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Mikotaj Kunicki

A Church-State Conflict

Jerzy Kawalerowicz’s MOTHER JOAN OF THE ANGELS and Cinematic
Projections of Catholicism in Wladystaw Gomutka’s Poland

“There is something, which exists outside of our senses, something, which can-
not be explained. Perhaps this thing is God. Only faith gives answers to such
questions, but only to those who seek it. I do not possess this faith or the thirst
for it. I do not dwell on the issue of whether God exists."

Jerzy Kawalerowicz (1922-2007)

Released in 1961, Jerzy Kawalerowicz’s film MATKA JOANNA oD AN10LOW (Mother Joan
of the Angels, 1961) remains a classic of art cinema. Set in 17" century Poland, the movie
is based on Jarostaw Iwaszkiewicz’s novella, which took inspiration from the 1634 case re-
garding the possession of French nuns in Loudun. Rather than reconstructing specific his-
torical events and the oppressive climate of the Counter-Reformation, Kawalerowicz and
his script writer, Tadeusz Konwicki, aimed to express opposition to “the external restric-
tions placed on man whether these are Catholic or not.””

Intriguing and Aesopian, the film was largely perceived as concerned with contempo-
rary issues and references. It could hardly be viewed otherwise, especially given the con-
text of the Church-State conflict, the battle over the symbolic millennial anniversary of
Polish statehood and Christianity, which consumed much of Wiadystaw Gomutka’s four-
teen year rule. For Church leaders, Kawalerowicz’s movie constituted an atheistic attack
on cloistered communities. For communist leaders and non-believers, the film unmasked
obscurantist myths and religious oppression as well as pathologies resulting from re-
pressed sexuality behind convent walls.

In this article, I argue that both sides misunderstood Kawalerowicz’s work and instru-
mentalized it in their duel between confessional and secular identities, a duel over the

1) Krzysztof Kornacki, Kino polskie wobec katolicyzmu 1955-1970 (Gdansk: slowo/obraz terytoria, 2004),
p. 254.

2) Paul Coates, The Red and the White: The Cinema of People’s Poland (London and New York: Wallflower Press,
2005), p. 187. .
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ownership of Polish national identity. The affair illustrated the growing tensions between
the Catholic hierarchy and the party establishment. It also pointed to dilemmas experi-
enced by members of the Polish artistic intelligentsia during the time of this conflict be-
tween religious and political elites. Last but not least, MOTHER JOAN OF THE ANGELS adds
to our understanding of the uneasy relationship between filmmakers associated with the
Polish School and religion.

Transcripts of meetings of Komisje Ocen Scenariuszy (the Script Assessment Com-
missions) and Komisje Kolaudacyjne (the Commissions of Film Approval) attest that
high-ranking officials paid close attention to film industry and cinematic projections of
religiosity. Both of these part-government, part-industry commissions were headed by the
chairman of Naczelny Zarzad Kinematografii (the Chief Board of Cinematography) and
populated by representatives of zespoty filmowe (film production units), party officials in
charge of culture and propaganda, censors, and the directors and scriptwriters of assessed
films. Their verdict mandated the admission of movies for production and distribution. It
is important to keep this process in mind. All movies discussed in this article reflected the
personal choices as well as the artistic and socio-political perspectives of their filmmakers.
In other words, these films were not made on the demand of the government. One can ar-
gue that party bigwigs showed more concern about potential accusations of anti-clerical-
ism than the filmmakers, who, not surprisingly, fought for the completion of their pro-
jects, while also trying to stay faithful to their artistic vision. In this respect, the long
assessment debate on Kazimierz Kutz’s MiLczeNIE (Silence, 1963) offers an invaluable ac-
count of the polyphonic realm shared by the ruling regime and Polish cinema.

A few words are needed about film production culture in Poland. Although state-
owned, the Polish film industry became relatively de-centralized in 1955 with the creation
of film production units. Part-artistic, part-economic enterprises, film units included di-
rectors, writers, literary critics, and production managers. Similar institutions existed, in
one or another form, in socialist Czechoslovakia and Hungary.” We should keep in mind
that cinema in the Soviet bloc was not a mere extension of party ideology and propagan-
da. With the exception of the period of Socialist Realism, the relationship between the
party state and filmmakers was determined by the regimes’ policies toward the intelligent-
sia and oscillated between official dictation, mutual accommodation, and artistic autono-
my. At times, cinematographers were even able to capitalize on the vicissitudes of party
politics. The case of MOTHER JOAN OF THE ANGELS provides a good illustration of this
point.

From Détente to the Millennium Battle: An Overview of Church-State Relations
in Gomulka’s Poland

The end of Stalinism in Poland and Wtadystaw Gomutka’s return to power in October
1956 marked a crucial paradigm shift in the history of Polish communism, namely the

3) On film production units see Marcin Adamczak, Piotr Marecki, Marcin Malatynski (eds), Film Units: Restart
(Krakéw-Lodz: Korporacja Halart, 2012).
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adoption of a specifically Polish road to socialism that blended Marxism and nationalism.
The post-Stalinist People’s Poland was a socialist state, but — above all — it was presented
as the end result of historical processes that promoted the Polish nation state. For the
Communist Party, the growing reliance on ethnocentric nationalism resulted in a trans-
formation into a nationalist-populist regime, which reached its climax during the 1967-
-68 anti-Semitic campaign. The initial reforms implemented in 1956 were ground-break-
ing. The heavy sentences meted out to a few notorious Stalinist henchmen “solved” the
problem of punishing those truly responsible for the Stalinist terror. The party also sought
to consolidate its popularity by stressing its patriotic credentials in the struggle against the
Nazi occupiers and rehabilitating former Home Army soldiers. By halting collectivization,
Gomutika partly succeeded in bridging the gap between the regime and the peasant mass-
es. Cuts in military spending, new housing projects, and moderate pay increases improved
living standards. By abandoning the doctrine of Socialist Realism and lifting the require-
ments of ideological orthodoxy in the spheres of culture and science, Gomutka won the
compliance of numerous intellectuals and artists. This cultural relaxation went hand in
hand with the advent of the Polish School, a generation of filmmakers who raised Polish
cinema to international prominence in the 1950s and early 1960s.

To restore the party’s authority, Gomutka needed to re-establish working relations
with the Church, which enjoyed support among peasants and the new industrial labour
force often recruited from the religious countryside. He released Cardinal Stefan
Wyszyniski from a three-year long detention, reintroduced religious instruction in the
public schools, and provided outlets for the Catholic intelligentsia. The former editors of
Tygodnik Powszechny, who had been first suspended and then replaced by pro-regime
Catholics in 1953, once again took over the publication of the weekly. A small number of
independent Catholic candidates ran in the elections for parliament, where nine of them
formed the Znak (Sign) caucus. The group’s two leaders, Jerzy Zawieyski and Stanistaw
Stomma, had access to both Gomutka and Wyszynski. In response to these overtures, in
January 1957 the episcopate urged Catholics to cast their votes in the general elections.

By the late 1950s and early 1960s Gomutka had backtracked, applying the brakes to re-
form and shifting to authoritarian positions. The honeymoon with the Church was over.
In the fall of 1956, Wyszynski, the Primate of Poland, launched the Great Novena, a nine-
year mass campaign of spiritual preparation for the millennial anniversary of Christianity
in Poland. The focus of the celebrations of the Virgin Mary saw a replica of the holy icon
of the Black Madonna of Czestochowa travel across the country from diocese to diocese.
Gomutka was alarmed. Wyszynski’s mobilization of popular religiosity had deep political
implications. The Primate disentangled himself and his flock from the secular communist
state and offered an alternative community, founded on ethno-religious identity. Both
Wyszynski and Gomutka perceived themselves as great patriots and the unquestioned
leaders of the nation: a new confrontation was inevitable. The communist leader pursued
a strategy of calculated harassment. During the early 1960s, the government removed re-
ligious instruction from the public schools, cancelled building permits for new churches,
and extended the military draft to clerics. The security police expanded the network of in-
formers among the clergy and lay Catholics. The rest of the decade was marked by con-
stant pitched battles, media and propaganda campaigns, and cultural wars that escalated
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in 1965-66, during the rival anniversary ceremonies of the Polish Millennium. A détente
in Church-State relations resumed only after Gomutkas fall in December 1970.

Religion and the Polish School

The production and release of MOTHER JOAN OF THE ANGELS took place during the Great
Novena campaign, but months before the escalation of the Church-State conflict. The
questions at hand are: How did the cinema of People’s Poland deal with religion up to this
point and during the Millennium battle? Did the regime conduct vast anti-clerical cam-
paigns with the use of cinema? How did bishops assess the burgeoning Polish film indus-
try? The answers to these questions are extremely nuanced.

To begin with, we must take a look at the use of film during Stalinism. Under the dic-
tate of Socialist Realism, Polish cinema had excelled in producing factory production dra-
mas, ideologically rigid biographical epics, vigilante thrillers about unmasking saboteurs,
and light-hearted comedies. Both feature and documentary films tended to avoid Church-
related subjects and, by extension, the growing oppression against members of the clergy.
The exception was the state official newsreel service, Polska Kronika Filmowa (the Polish
Film Chronicle), which reported on the 1953 show trial of Bishop Czestaw Kaczmarek of
Kielce — even though it did not inform about the subsequent arrest of Cardinal Stefan
Wyszynski, Primate of Poland.

This curious absence of anti-clerical propaganda should be attributed to the regime’s
intention to not antagonize the Catholic masses. In the cases of Wyszynski and other de-
tained clergymen, the government was keen to avoid turning them into martyrs. Above
all, Socialist Realist cinema was not “atheist,” in the sense that it did not directly attack the
Christian religious worldview. Instead, it tried to secularize society by offering a vision of
life without religion, and focused its criticism on the institution of the Church, bishops,
priests, and specific manifestations of religiosity. To that end, the term “Catholic” was re-
placed by “clerical”?

Although de-Stalinization removed the doctrine of Socialist Realism, it did not bring
a revolutionary change in the cinematic projections of religious themes. Religion did not
seem to be on the radar of the Polish School. Focusing their lens on the wartime experi-
ence and offering therapy to the brutalized and politically confused war generation, An-
drzej Munk, Andrzej Wajda, Jerzy Kawalerowicz, Kazimierz Kutz, Stanistaw Rdézewicz,
and Tadeusz Konwicki questioned the Polish patriotic canon and its glorification of ro-
mantic heroism and martyrdom. Sacrifice, one of the core themes of any religious doc-
trine and nationalist mythology, was approached with scepticism and caution. Here we
should keep in mind that the historical and cultural revisionism of the Polish School at-
tracted the criticism of Gomutka’s watchdogs. The 1960 resolution of the Central Commit-
tee Secretariat of the party condemned some of these filmmakers for their pessimism, ni-
hilism, Western influences, and opposition to the party programme.”

4) Kornacki, p. 55.
5) Tadeusz Miczka and Alina Madej (eds), Syndrom konformizmu? Kino polskie lat sze$¢dziesigtych (Katowice:
Wydawnictwo Uniwersytetu Slgskiego, 1994), pp. 27-32.
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It is not to say that the directors of the Polish School completely abstained from engag-
ing with religious motives. Wajda’s memorable cinematography in POKOLENIE (A Gener-
ation, 1955), Kanat (Kanal, 1956) and PoriOt 1 DiaMeENT (Ashes and Diamonds, 1958)
testifies to the director’s frequent references to Catholic iconography. But religion and re-
ligiosity rarely stood at the central focus of Polish auteurs. It was a predominantly secular-
ized milieu representative of the post-war progressive intelligentsia and their different
personal backgrounds.” Indeed, as Krzysztof Kornacki argues, religious faith was the do-
main of secondary characters, whereas the main protagonists, male and female alike, dis-
played no interest in religion.” But to say that Wajda and other luminaries of the Polish
School expressed disinterest in the society (that is, “religious society”) that surrounded
them is an overstatement. In his CELuL0zA (Cellulose, 1954), a coming-out-age story of
a young proletarian-turned communist, Jerzy Kawalerowicz presented a bleak image of
interwar Poland, with its poverty, ignorance, anti-Semitism, and authoritarian govern-
ment. One of the villains is a young Catholic priest who warns workers against the triple
dangers of Communism, moral decadence, and Jews. Similar views combined with a con-
tempt for working class youths came from the mouth of a chaplain in Wajda’s A GENERA-
TION. The profound anti-modernism, conservatism, bigotry, and anti-Semitism of the
pre-war Polish Church were hard facts, not figments of the filmmakers’ imaginations.

Wajda and Kawalerowicz directed their respective films in the waning years of Stalin-
ism when rules of ideological orthodoxy still needed to be observed. During the Thaw and
its aftermath a number of Polish filmmakers, both those close to the party and sceptics
alike, made movies critical of the clergy, but not about religion per se. One notable excep-
tion was Jerzy Hoffman’s and Edward Skérzewski's documentary PAMIATKA Z KALWARII
(A Souvenir from Calvary 1958) about a pilgrimage to Kalwaria Zebrzydowska, one of the
main religious centres in Poland. The directors filmed the site and the thousands of faith-
ful there in the fashion of Cinéma vérité, without any oft-camera commentary. This quasi-
anthropological method did not sit well with censors who delayed the film’s release until
1966, the year of the Millennium celebrations. Following several closed screenings with
pre-selected and interviewed audiences, Ryszard Koniczek of the Department of Culture
in the Central Committee of the party, assured his bosses that the majority of viewers in-
terpreted the film as the portrayal of social backwardness and religious fanaticism.?

Even more controversial was Kazimierz Kutz’s feature MiLczeNIE (Silence, 1963).
Based on Jerzy Szczygiel’s autobiographical novel, the movie was an Ingmar Bergman-
esque tale of a teenage war orphan, Stach (Mirostaw Kobierzycki), who loses his sight af-
ter playing with explosives. Falsely accused of trying to murder a local parish priest (Kazi-
mierz Fabisiak), he becomes the object of intense hatred, humiliation, and ostracism from
the local community. The priest, who knows the truth and commands great respect among

6) While Munk and Kawalerowicz were atheists, Kutz declared himself as an agnostic. The cases of Wajda,
Konwicki, and Rézewicz are less clear. All three were raised in patriotic and practicing families. Yet the war-
time experience constituted a dramatic turn. Konwicki fought in the guerilla units of the Home Army
(Armia Krajowa, AK). Wajda also served in the AK and his father, a career military officer, was shot by the
Soviets in the spring of 1940. All of these directors entered adulthood at the end of the war years and stud-
ied during the Stalinist period.

7) Kornacki, pp. 256-257.

8) Kornacki, p. 216. p
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the faithful, fails to help the boy, mostly due to the indecisiveness and cowardice caused by
his impending senility. With help of a young nurse, Stach regains his internal strength and
leaves the forsaken town, whereas the priest loses his prestige among locals and goes into
lonely retirement. Rather than formulating an outright attack on the Church, the movie
deals with the tragic fate of social outcasts, a society brutalized by war, social apathy, and
intolerance generated by trauma and all-encompassing violence. According to Kutz,
“some people expected an anti-clerical movie, whereas Catholics hoped that it would not
hurt their feelings; I did not please either of the sides”™ He instead aimed to make a film
about an individual priest who is struck by dotage.

The records of the Script Assessment and the Film Approval Commissions not only re-
assert this view, but also present a much more nuanced picture. Everybody praised the
film’s courage and richness. SILENCE was a macabre, shocking portrayal of collective cru-
elty and social pathologies. “I demand a cruel and scary film,” declared movie critic Kr-
zysztof Teodor Toeplitz. “In this respect, Silence satisfies my appetite” He also saw the
movie as likely to offend Catholics and the episcopate. “For believers and people sympa-
thetic to or even tolerant of the Church, the character of the priest will be unacceptable.”
Filmmaker Aleksander Scibor-Rylski opposed any changes in the script, particularly those
that would humanize the priest. “I think that if the film takes a stronger anti-clerical line
than our cinema has done so far, then we can afford it in 1962, he said. “We know that the
attitude of the clergy toward us has become more hostile.” Both Kutz and Szczygiet, the au-
thor of the script, suggested that the assessors somehow misinterpreted the character of
the priest. According to the director, the priest was not a scoundrel, but a tragic figure un-
able to take a firm stance due to senile dementia. Chairman Tadeusz Zaorski, head of the
Cinematography Committee, was not pleased with this interpretation, but approved the
production of the movie.'”

When the Film Approval Commission met in May 1963 to discuss the film’s distribu-
tion, there here was significant dissonance between party officials and filmmakers. The
presence of Artur Starewicz, head of the Press Bureau of the Central Committee of the
party, testified to the seriousness of the matter. In fact, Starewicz voiced strong reserva-
tions about the film and even questioned the original decision to allow its production. Al-
though he did not view SILENCE as an anti-clerical movie, he anticipated hostile reactions,
particularly in small-town Poland, and limited commercial success. Starewicz’s solution
was startling: while opposing the distribution of the film in Poland, he recommended ex-
porting it and sending to international festivals.'”

Filmmakers present at the meeting unanimously supported and praised Kutz's film.
Jerzy Pomianowski of the Syrena production unit openly disagreed with Starewicz’s rec-
ommendations. “Here we have an outstanding film [...], which should not be hidden from
our audiences [...]”, he stated. Scibor-Rylski was even more militant: “We have an oppor-
tunity to influence society in the spirit of secularization; either we can show that certain
problems do not matter or we can point to these values, which our society lacks.” True,

9) Aleksandra Klich, Caly ten Kutz. Biografia niepokorna (Krakéw: Znak, 2009), p. 99.
10) Filmoteka Narodowa, Komisja Ocen Scenariuszy, A-214 poz. 277 (10 July 1962), Milczenie.
11) Filmoteka Narodowa, Komisja Kolaudacyjna, A-216 poz. 1 (15 May 1963), Milczenie.
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SILENCE attacked bigotry and obscurantism, but it did not show disrespect for religiosity.
For Toeplitz, Kutzs film was neither clerical nor anti-clerical. While MOTHER JOAN OF
THE ANGELS attacked the institution of the convent, SILENCE had much in common with
the prose of Catholic authors such as Graham Greene and Georges Bernanos. “Of course,
if this film enters mass distribution it will be a dance party invitation for the episcopate,”
he joked. Zaorski clearly sympathised with the opinions of the filmmakers. In order to
pacify Starewicz, he recommended preliminary screenings for small audiences.'” The film
premiered at the Venice Film Festival in 1963, went into distribution in Poland in Septem-
ber of the same year, and featured in retrospectives of Polish cinema in France, West Ger-
many, and Brazil. As predicted, SILENCE precipitated official protests from Polish bishops
who accused it of defaming religious feelings and the clergy."”

Far more anti-clerical and anti-religious was DREWNIANY ROZANIEC (A Wooden Ro-
sary, 1965) by Ewa and Czeslaw Petelski. Based on an autobiographical novel by Natalia
Rolleczek, the film lambasted the intolerable conditions, obscurantist pedagogy, and hy-
pocrisy reigning in a pre-war orphanage for girls run by Catholic nuns. Unlike Kutz’s
SiLENCE, which concludes on a somewhat optimistic note, the Petelskis’ film offers no re-
demption. One nun replaces another and the gloomy existence of orphans continues, and
will presumably persist as long as the Church remains in charge. The film divided mem-
bers of the Film Approval Commission. While Tadeusz Konwicki criticized its sluggish
pace, Minister of Culture Tadeusz Galinski saw it as depressing and likened the orphanage
to a concentration camp. Wincenty Krasko, head of the Department of Culture in the Cen-
tral Committee of the Party, downplayed the film’s anti-religious message, emphasizing in-
stead that it targeted bad nuns and even followed the teachings of Pope John XXIII. Yet
even he criticized the directors for not doing enough to elaborate on the historical context
of the 1930s. Tadeusz Zaorski wondered whether it was the nuns or the actual poverty of
pre-war Poland that should be held accountable for the mistreatment of the girls. Czestaw
Petelski did not hide his intentions: “Obviously, we did not count on (the acceptance of)
Catholic viewers; they can cast malicious slurs on us”'¥ Yet, speaking at the meeting of the
Script Assessment Commission in 1963, he openly lamented: “I completely agree that if
we wanted to make an atheist film, which undermines the existence of God, we would not
be able to do it in this country”*?

Indeed, in comparison to Western European cinema, the Polish socialist film industry
produced only a small number of anti-clerical film, never rivalling the rebellious zeal of
Luis Bufiuel or Federico Fellini’s flamboyant mockery. Since the late 1950s filmmakers
faced another scrutinizing body, which did not have any role in approving or banning film
productions, but could easily influence the reception of any movie in Poland. In 1957 Pol-
ish bishops set up the Bureau of Episcopate’s Commission for Film, Television, Radio and
Theatre under the leadership of Reverend Kazimierz Chudy, SJ.

The Bureau divided assessed films into four categories: forbidden, not recommended,
approved with serious reservations, and recommended. Its recommendations were com-

12) Ibid.

13) Kornacki, pp. 216, 386.

14) Filmoteka Narodowa, Komisja Kolaudacyjna, A-216, poz. 27 (11 June 1964), Drewniany rézaniec.
15) Kornacki, p. 23.
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municated to the Episcopate, which forwarded them to dioceses. Local priests could use
their pulpits and informal councils to influence their parish flocks. The recommendations
included some films for and about children, but also such patriotic blockbusters as Alek-
sander Ford's mega-production Krzyzacy (Knights of the Teutonic Order, 1960), the
most popular film in the history of Polish cinema history. A landmark of National Com-
munism and its vision of Polish history, the movie glorified the Polish-Lithuanian victory
over the Teutonic Knights in 1410 and lambasted West German revanchism. At the same
time, the Bureau condemned such achievements of the Polish School as Wajda’s AsHEs
AND DiamonDs, Munk’s Eroica, Petelskis BAza Lupzi umareycH (The Depot of the
Dead, 1959), and Kutz’s NIKT NIE worA (Nobody’s Calling, 1960). Ironically, the verdict
of church experts mirrored that of the party government. While the Church admonished
these films for anti-religiosity and amorality (with a strong emphasis on sexual scenes),
the regime accused them of pessimism, rehabilitating the Home Army resistance, bour-
geois formalism, and lack of endorsement for the political system.'® However, Jerzy
Kawalerowicz’s two films, Pociac (Night Train, 1959) and MOTHER JOAN OF THE ANGELS,
were in fact blacklisted by the Bureau of the Episcopate. Frequent references to the second
title voiced at numerous script and film assessment meetings throughout the 1960s attest
to the pivotal role of Kawalerowicz’s film in bringing the subject of religion to movie
screens in socialist Poland.

Mother Joan of the Angels: Director, Movie, Reception

Throughout his long career, Kawalerowicz always explored the entrapment of individuals
by politics, worldviews, social codes, and war. His protagonists, often ambitious and sen-
sitive, search for the meaning of their existence against restrictions imposed by socio-po-
litical, religious, and economic systems. Caught in webs of intrigue and subject to collec-
tive pressures, they struggle to retain their integrity, but end up paying the ultimate price:
getting killed, betrayed, misunderstood, alienated and abandoned. It was these universal
themes that placed the director outside the mainstream of Polish cinema, which tended to
convey a highly national perspective. His unique visual style, stemming from a poetic im-
aginary and a painterly eye, oscillated between projections of vast, barren landscapes and
claustrophobic, enclosed spaces. Like his contemporary Wajda, Kawalerowicz studied fine
arts before moving into filming, but always avoided a baroque style.

Kawalerowicz’s own biography, which included numerous conflict-ridden choices,
bore significant resemblance to the dilemmas of the characters that populated his works.
Even though he remained a communist party member from 1954 to 1990, Kawalerowicz
actively struggled against the ideological pressures imposed on Polish filmmakers, first in
his capacity as director of the Kadr Film Production Unit, and later as the President of the
Association of Polish Filmmakers. Nevertheless, during the Martial Law period, to the
dismay of numerous colleagues and friends, he sided with the regime. An atheist, Kawale-

16) Kornacki, pp. 31-32.
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rowicz made his exit from filmmaking by directing the lavish blockbuster Quo VAbpis, an
adaptation of Henryk Sienkiewicz’s novel about the persecution of early Christians in an-
cient Rome.

Kawalerowicz’s early work reflected the turbulent politics of Stalinism and the im-
pending Thaw. After directing GRomaDA (The Village Mill, 1951), a compulsory Socialist
Realist film, he embarked on much more complex projects, which, if they had been re-
leased earlier, could have established him as a pioneering filmmaker. His film CELLULOSE,
which was set in the 1930s and depicts the tough life of the proletarian worker Szczesny
and his transformation into a communist, still partly followed the dictates of Socialist Re-
alism, while also displaying a number of revolutionary innovations. It was probably the
first Polish work to utilize and build upon the Neo-Realist approach to filmmaking. Su-
perbly acted and dynamic, the film also contained strong dose of eroticism, which was
a complete novelty in the puritan world of communist cinema. Made in 1953 (the year of
Stalin’s death), but released in 1954 as the Thaw was unfolding, CELLuLOSE had a much
weaker impact than it deserved.

His next film, the RasHomoN-like CieN (Shadow, 1956), met a similar end. A man
jumps off a train and dies. The authorities fail to identify him because he has no papers
and his face is completely mutilated. Several characters try to guess who he was by linking
him to their own past actions. In the first segment, two groups of resistance fighters
having been misled by an agent provocateur massacre each other in a gunfight. The
second part recalls the struggle of the security services against anti-communist guerrillas.
When a police officer infiltrates the enemy, he is betrayed and narrowly escapes capture
by killing everyone in the scene. Was his comrade a traitor or did the officer lose his
nerve? In the final segment, a young worker is led astray by a saboteur and unleashes
a deadly accident in the factory. The saboteur escapes. Could the dead man be him? The
ideological platform of SHADOW (communist resisters, heroic security police, and evil
spies) overshadowed its cinematic merits such as expressionist camera work, a plot that
mixed flashbacks with a linear narrative, and an open ending. Kawalerowicz’s next work,
PrAwDZIWY KONIEC WIELKIE] WOJNY (The Real End of the Great War, 1957) was an artis-
tically less savvy, but equally riveting story of a traumatized concentration camp inmate
who is unable to recover his sanity, re-connect with his wife, or function in the reality of
peacetime.

His breakthrough came in 1959, with the release of NIGHT TRAIN. Set almost entirely
in the eponymous night train heading towards the Baltic Sea coast, the film examines sev-
eral characters who meet by accident: a young woman running away from her lover, a sur-
geon whose patient died on an operating table, the flirtatious wife of an elderly lawyer,
a priest with a flock of pilgrims, and a murderer on the run. Each of them is lonely, and
each one carries trauma. Nocturnal conversations reveal the passengers’ thirst for love,
empathy, and fulfilment. In the early morning hours, they witness the near lynching of the
murderer. Shortly after the train reaches its destination, the passengers part ways. The uni-
versal character of the film was not missed by the jury of the Venice International Film
Festival, which awarded Kawalerowicz the Georges Mélies prize and presented actress Lu-
cyna Winnicka (also Kawalerowicz’s wife) with an honourable distinction for her perfor-
mance. NIGHT TRAIN also enjoyed a positive reception at home, though local film critics
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seemed to ignore its universality and instead praised the director for capturing the micro-
cosm of Polish contemporary society."”

One year later, Kawalerowicz directed his best-known film, MOTHER JOAN OF THE AN-
GELS, which gained him as much fame and prestige, as it did notoriety. The movie begins
after the execution of Reverend Garniec, who had been accused of a pact with the Devil
that led to the possession of Joan (Lucyna Winnicka), Mother Superior of a remote con-
vent. Joan refuses to repent and is subjected to public exorcisms that seem to have no ef-
fect. Meanwhile, the possession spreads throughout the convent. By the time the Jesuit in-
vestigator Reverend Suryn (Mieczyslaw Voit) arrives, all but one of the nuns, Sister
Margaret (Anna Ciepielewska), claim to be possessed. Soon, Suryn is drawn to Joan who
claims to be possessed by several demons. Instead of bringing calm and ending the spell,
he descends into anxiety, doubt, despair, and madness. In fact, he falls in love with Joan,
but refuses to admit it. Instead he interprets his emotional state as the work of the Devil.
Suryn concludes that in order to save Joan he must absorb her demons. He decides to
commit a mortal sin, which will deprive him of salvation, but will save Joan. He hacks to
death innocent stable boys. Joan learns about Suryn’s act from Margaret who has been se-
duced and abandoned by a young nobleman. As both women cry, their moans drown out
the sound of a tolling bell.

It is tempting to interpret Kawalerowicz’s film as a study of sexuality repressed by reli-
gious fanaticism. Both Suryn and Joan subject themselves to self-flagellation and Suryn
runs away from Joan after she tries to kiss him. Reverend Brym (Kazimierz Fabisiak),
a parish priest and one of a few voices of reason in this dark tale, denounces the exorcists
who conduct their séances in public in the convent’s chapel: “They say that if the people
see the Devil, their faith in God and the Church grows. That’s why they show such things
to the people” Suryn replies, “Can you bring God to a man through the Devil?” To which
Brym answers, “Who knows, Father [...]. Unless there are no devils in here at all”

The problem with this interpretation is that the devil constantly lurks throughout
Kawalerowicz’s movie: the devil of lust when the nobleman seduces Margaret only to de-
sert her; the devil of hubris when Joan declares that if “one cannot be a saint, it’s better of
be damned;” the character of a petite nobleman, Wolodkiewicz, who is the spitting image
of a devil from a folk tale and who corrupts all those around him; Reverend Garniec’s ille-
gitimate children who constantly play a game of lambs and wolves. The film’s visual image-
ry only reinforces this notion, for example with the moon-like landscape that surrounds
the white-walled convent or the dim, dark inn, where locals and guests alike indulge in
drinking and sex and comment on Joan’s possession like a choir in a Greek tragedy, and
also where Suryn stays and kills the stable boys. Between these two buildings stands the
stake at which Garniec was burned. If Kawalerowicz had aimed to make his film just for
the sake of visual beauty and formalistic experiment, then the result is a success.

But there are other interpretations of MOTHER JOAN OF THE ANGELS and this vicissi-
tude of approaches makes it even more fascinating. The first one is that of feminism. Joan
comes from an aristocratic family and being a nun does not suit her pride. In her final con-

17) Maria Oleksiewicz, ‘Niebezpieczenstwa pewnej podrozy, Film, vol. 14, no. 39 (1959), p. 4. See also Blazej
Hrapkowicz, ‘Pociag, Kino, vol. 44, no. 1 (2010), pp. 50-51.
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versation with Suryn, she admits that she loathes her life in the convent. “Does eating
beans in oil every day and praying constitute the path to salvation? I do not want such sal-
vation,” she exclaims. While flirting with her would-be seducer, Sister Margaret sings the
following lines: “I would rather sing with the nuns in the convent than take a husband and
much trouble of it. I would not mind singing matins at cold daybreak if this could save me
from a husband’s beatings” While seeking advice from a rabbi, who is his doppelganger,
Suryn asks if women suffer. “Let them,” answers the rabbi. “That’s their fate” The priest
wants to learn about the demons that have possessed Joan, but the rabbi is quick to point
that the Jesuit is talking about his own demons. He scorns Suryn for wanting to learn too
much too quickly. “Do you want to know all about demons? Let them enter your soul” Yet,
he also declares, “I too know nothing.” Can religion and theology provide the answers that
men seek? Kawalerowicz doubts it, but does not rule it out. Indeed, the movie’s protago-
nists are enmeshed in religious discourse and cultural conventions. One has to agree with
a contemporary critic who interprets Kawalerowicz’s movie as a tale that demonstrates the
impact of culture on individuals if not that of cultural determinism.'®

Kawalerowicz and his scriptwriter Tadeusz Konwicki, himself a notable writer and
filmmaker, stripped the plot from all historical embellishment and focused instead on
“human nature [...] and two elements that shape it, love and faith.” The director said, “The
protagonists are people in cassocks who in the name of ‘great love’ preached by religion
kill (their own) human love” Kawalerowicz had wanted to make this film a few years ear-
lier, after SHADOW and before THE REAL END OF THE GREAT WAR but did not succeed.'
He never fully elaborated on the reasons for this delay. It is plausible that his decision had
to do with the brief thaw in Church-State relations in 1956-57. The transcript of the Script
Assessment Commission, which met to evaluate Kawalerowicz’s and Konwicki’s text in
January 1960 confirms this impression. At least ten people attended the meeting, among
them Tadeusz Zaorski, deputy Minister of Culture and head of the Committee of Cinema-
tography; Jerzy Putrament, a party big wig, diplomat, and writer; Stanistaw Dygat, a pop-
ular writer and celebrity among the Polish artistic intelligentsia; several cinematographers
and film critics; as well as Konwicki and Kawalerowicz. All participants praised the script
and recommended its production, yet a sense of tension and uncertainty prevailed.

“While facing Catholic obscurantism,” said Dygat, “I recommend adventurous steps,
not the government’s current policy, which I consider too hesitant” Cinematographer
Ludwik Starski expressed even more zeal, suggesting the removal of all motifs that indicat-
ed insanity and the emphasis on a contemporary perspective. “Everything is presented in
the context of the mentality in that period, in the context of a belief in the Devil” he com-
plained. “This movie is somehow Catholic; we may believe that protagonists actually con-
verse with Satan, who enters her (Mother Joan) and re-enters him (Father Suryn)” Putra-
ment fully endorsed the script and pointed to the paramount importance of this project.

18) Krzysztof Swirek, ‘Matka Joanna od Anioléw’, Kino, vol. 44, no. 3 (2010), pp. 41-43. For other compelling
interpretations of MOTHER JOAN OF THE ANGELS, see Alicja Helman, ‘Matka Joanna od aniolow — przestanie
ktorego nie ma w opowiadaniu;, Kino, vol. 20, no. 4 (1986), pp. 1-3, 26-28 and Seweryn Ku$mierczyk, ‘Szkic
antropologiczny’, Kwartalnik Filmowy, vol. 18, no. 17 (1997), pp. 78-84.

19) ‘O swoich i cudzych filmach oraz o “Matce Joannie od Anioléw” mowi Jerzy Kawalerowicz, Nowa Kultura,
vol. 9, no. 51-52 (1960), p. 10. ‘
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He asked Zaorski whether the details of Gomutka’s meeting with Primate Wyszyniski were
already known. The outcome of the encounter between the party leader and the cardinal
was likely to determine the future of Church-State relations in People’s Poland. Putrament
was pessimistic about the future of Kawalerowicz’s project. In fact, he seemed to be pro-
voking the authorities. “I talked about the meeting between Wiestaw (Gomutka’s wartime
code name) and Wyszynski, and I am sure that in spite of its artistic value, they will be
scared of the script, that they will not approve it for production,” he cautioned. Still, Putra-
ment recommended supporting Kawalerowicz and putting the movie into production. He
described the film as not only anti-obscurantist, but also Freudian. “I came here because
I think that you have a great weapon in your hand,” he concluded. “You have the weapon
that can hit very hard, but it can also do a lot of harm” Putrament expressed concerns
about the pivotal scene, the conversation between Suryn and the rabbi, and hinted at
a possibility of anti-Semitic resentment. “Here we have two systems of superstition, and
this is quite explosive in our (Polish) situation. People will say, ‘what have they done to
priests?’-- the script indicates that the only wise man is a Jewish rabbi”*”

Zdzistaw Skowroniski, a prominent script-writer, who could not attend the meeting,
sent his comments. On the one hand, he praised the filmmakers for their courage to con-
front Catholicism and its pathologies; on the other, he charged Kawalerowicz and Kon-
wicki with leniency in the treatment of the subject. Accordingly, the script lacked the pow-
er of Arthur Miller’s The Crucible, which unmasked fanaticism and the complicity of
ordinary people. As it stood now, the script did not go beyond showing a dozen “hysteri-
cal women.” Skowronski doubted whether the film would appeal to mass audiences. Kon-
wicki riposted that he and Kawalerowicz intended to make a film that would demonstrate
fear and human demons, but would not cause any harm or mock anybody.?" That was why
they decided to focus on the romantic motive of Suryn’s love for Joan, who, in contrast to
Iwaszkiewicz's novella, would not be a mentally disturbed hunchback, but someone view-
ers could empathize with. Kawalerowicz added that he was not interested in offering a po-
litical and historical treatise; nor did he intend to present the nuns as hysteric and psychot-
ic characters possessed by persecutory delusion. Rather, he aimed at examining human
emotions and faith. Zaorski’s closing remarks signalled the intentions of the authorities.
The film carried significant risk, but, if well crafted, could influence the working class
masses and contribute to the struggle against fideism. Sympathy for the protagonists
should not obscure the atrocious conditions under which they operated. “There is no need

20) Filmoteka Narodowa, Komisja Ocen Scenariuszy, A-214 poz. 142 (26 January 1960), Matka Joanna od an-
iolow. Putrament’s concerns about Polish anti-Semitism were closely related to his own biography. As a stu-
dent, Putrament was a member of nationalist and anti-Semitic organizations All-Poland Youth and Camp of
Great Poland. In the mid 1930s, he moved from the nationalist right to communism. Putrament features in
Czestaw Milosz’s The Captive Mind as Gamma.

21) Ibid. In an interview given in 1974, Kawalerowicz confirmed that while preparing the script, he and
Konwicki surveyed the literature on Loudun. “One of the sources we surveyed were court medical records
that diagnosed Mother Joan as schizophrenia and having an imaginary pregnancy,” he said. “The historical
Mother Joan was handicapped and mentally ill, but I did not intend to show a psychopath, a character who
could arouse distaste among viewers.” Jerzy Kawalerowicz, ‘Nie podrabia¢ historii, Film, vol. 2, no. 17
(1974), p. 12.
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to convince Kawalerowicz to make a good movie,” he concluded. “He has excellent mate-
rial in hand”*®

Following the meeting, Kawalerowicz and Konwicki prepared the “directors’ explica-
tion,” in which they reiterated their goals. They had clearly learned their lesson — the ex-
plication related and adhered to those opinions voiced at the meeting of the Commission
that emphasized a contemporary reading of their film. The film was to be a “polemic piece
struggling for a materialist understanding of human nature.” In a biting reference to the
Marian apparitions that blossomed during the Great Novena campaign, Kawalerowicz
and Konwicki declared that their story could have taken place both in the past when
witches were burned at the stake and in the present, when “miracles still happened in
some European capitals” They also accented the following priorities: the centrality of
a love theme and its conflict with the attitudes imposed by religion; instilling empathy
with the protagonists and their plight; a universal message; and absence of propagandist
themes. They indicated the scarcity of liturgy in the movie in order to avoid accusations of
blasphemy.?

These assurances were well received by the authorities. The movie was completed in
the fall of 1960 and premiered in February 1961. It received positive reviews from Polish
film critics, although a few criticized Kawalerowicz for removing the historical context of
the Counter-Reformation, which was central to Iwaszkiewicz’s novella.” While reviewing
the film for Ekran magazine, Stefan Morawski deemed it too abstract and open-ended,
with an unresolved narrative. According to him, Kawalerowicz’s movie wavered between
fideism and atheism, addressed the presence of demons, and dismissed them as a silly
play.* However, the majority of prominent critics welcomed MOTHER JOAN OF ANGELS as
“one of the most outstanding achievements of Polish cinema’, to quote Bolestaw
Michatek.>®

The Polish episcopate could not disagree more with this appraisal, however. Its secre-
tary, Bishop Zygmunt Choromanski, submitted three letters on 13 February 1961, one to
the Minister of Culture and Arts, another to the Government’s representative for Church-
State relations, and the third to the Prosecutor General of the Polish People’s Republic. All
of them concerned Kawalerowicz’s film, which was denounced as a blasphemous, atheis-
tic, and deeply offensive to the Church and its congregation. “The whole movie,” wrote
Choromanski, “mocks religious practices, church ceremonies and prayers; it intends to
defame life in convents and the priesthood.”*” Choromanski cited the 1949 government
decree on the freedom of conscience and religion, which prescribed prison sentences for
anybody defaming religious feelings or attacking a specific congregation. He appealed to
the government to ban the film. Bishop Jerzy Modzelewski of Warsaw described MOTHER

22) FN, KOS, A-214 poz. 142.

23) Kornacki, pp. 227-228, 240.

24) Wactaw Sadkowski, ‘Matka Joanna od Aniotéw, Trybuna Ludu, 11 February 1961.

25) Stefan Morawski, ‘Ani ziemia ani niebo, Ekran, vol. 5, no. 14 (1961), p. 10.

26) Bolestaw Michalek, ‘Matka Joanna na targowisku, Nowa Kultura, vol. 10, no. 20 (1961), p. 10.

27) Letter from the episcopate to the Minister of Culture and Arts, Tadeusz Galinski, 13 November 1961. In:
Peter Raina, Koscidt katolicki a paristwo w swietle dokumentéw, 1945-1989, Volume 2: 1960-1974 (Poznan,
1995), pp. 86-87.
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JoAN OF ANGELS as anti-religious and vulgar. In all probability, the bishop had not even
seen the movie since he referred to it using a wording that would suggest a contemporary
piece: “This film [...] distorts the life of nuns in convents, defames chaplains, and presents
the character of prayers and ecclesiastical practices in a false way.”?®

The fact that Catholic bishops protested about a film release to the communist author-
ities testifies to the strength of the Church in post-Stalinist Poland, merely seven years af-
ter Stalin’s death and Wyszynski's arrest. It is both ironic and foreboding, in the context of
the democratic opposition of the 1970s, that on this occasion the bishops supported them-
selves with the appropriate legal and constitutional stipulations of the communist state.
But Reverend Chudy of the Bureau of Episcopate’s Commission for Film, Television, Ra-
dio and Theatre was in no mood for jokes when he classified Kawalerowicz’s film as ‘for-
bidden; the category reserved for those movies, plays, and broadcasts that stood contrary
to Christian faith.?” Nor was the Primate of Poland: in one of his sermons, Cardinal
Wyszynski described Kawalerowicz’s work as “a glove thrown into the face of the Polish
Catholic nation*” Parish priests appealed to laymen to boycott screenings of the movie.
The launch of a crusade against the movie was not lost on the Nowa Kultura weekly, which
published a cartoon depicting numerous people queuing to see MOTHER JOAN OF AN-
GELS. Those leaving the cinema are pictured having devil’s horns, hooves, and tails.*” It is
clear that Polish bishops and their cultural watchdogs did not keep up with the evolution
of cinema; nor did they care about the artistic content of contextualization displayed by
films relating to Catholicism.*® Their relationship with the 10" muse oscillated between
the socio-cultural conservatism of the pre-war days and nationalistic projections familiar
to the cinema of National Communism, which utilized Aleksander Ford’s epic on the 1410
Battle of Grunwald for Germanophobia, one of the pillars of state-sanctioned ethnic na-
tionalism in 1960s Poland.

Yet Catholic activists and journalists linked to Znak and Tygodnik Powszechny who of-
ten expressed deep reservations about Wyszynski’s focus on the cult of the Virgin Mary,
his use of plebeian Catholicism, and mass celebrations did not share the bishops’ outrage
about MOTHER JOAN OF THE ANGELS.* Jacek Wozniakowski’s review of the film in Tygod-
nik Powszechny attests to a more nuanced reception of Kawalerowicz’s work. “I did not
have the impression that the film constituted a blasphemous attack on religion,” wrote
Wozniakowski.”” But he did have mixed feelings. On the one hand, it was a high-calibre
work, much more serious than suggested by rumours; on the other, the film reduced reli-

28) Letter from Bishop Jerzy Modzelewski to the Presidium of the National Council in Warsaw, 13 February
1961. In: Przeglgd, vol. 3, no. 6 (2001), p. 19.

29) Kornacki, p. 386.

30) Henryk Mach, ‘Matka Joanna i Episkopat, Sfowo Polskie vol. 17, no. 115 (1961), p. 8.

31) Nowa Kultura, vol. 10, no. 8 (1961), p. 10.

32) Kornacki, p. 32.

33) Zawieyski considered the travelling replica of the Black Madonna of Czestochowa obscurantist and far from
authentic religiosity. Stomma tried to win the Primate over to the idea of “the Church of quiet work,” active
in pastoral missions in the parishes, rather than in grand religious spectacles. See Mikotaj Stanistaw Kunicki,
Between the Brown and the Red: Nationalism, Catholicism, and Communism in 20"-Century Poland — The
Politics of Bolestaw Piasecki (Athens: Ohio University Press, 2012), p. 122.

34) Quoted in Kornacki, p. 244-245.
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gious faith to the level of pathology and dismissed the spiritual life of the Catholic clergy.
In its treatment of possessions, MOTHER JOAN OF THE ANGELS suffered from misconcep-
tions similar to those that were endorsed by 17™-century exorcists. “It is naive,” wrote
Wozniakowski, “to reduce this mysterious phenomenon only to mental disorder, just as it
was naive in the past to interpret mental sickness as possession.”** There is no doubt that
the Church’s campaign against MOTHER JOAN OF THE ANGELs affected its commercial
success in Poland.’ On the other hand, the episcopate’s attacks helped the filmmakers in
gaining the approval and support of those party dignitaries and pundits, who, under dif-
ferent circumstances, could accuse them of cultivating ‘bourgeois formalism’

A few months after its release in Poland, MOTHER JOAN OF THE ANGELS was the offi-
cial Polish submission to the Cannes Film Festival. Both the Vatican and the Polish epis-
copate tried unsuccessfully to have the film withdrawn from competition and banned in
France.”” Instead, Kawalerowicz’s work won the Special Jury Prize. While reminiscing
years later on his success in Cannes, the director hints that the pressure applied on the jury
by the Church cost him the major prize.*® Considering the verdict in Cannes in 1961,
Kawalerowicz’s complaints made little sense. The winner of the Palme d’Or that year was
Luis Bunuel’s iconoclastic VIRIDIANA, condemned by the Vatican as blasphemous, which
shared the prize with the quickly forgotten UNE AUSSI LONGUE ABSENCE (The Long Ab-
sence, 1961), directed by Henri Colpi. Clearly, the director of MOTHER JOAN OF THE AN-
GELS tried to present himself as the victim of a priest-led witch-hunt.

Kawalerowicz’s claims that he did not intend to make an anti-religious film or anti-
Church propaganda had a sympathetic response in Great Britain and the U.S.A., where
critics praised MOTHER JOAN OF THE ANGELS for its artistic quality, psychological content,
and multitude of possible interpretations, while downplaying the political message of the
movie.*” However, some important voices from the French cinephile community proved
less accommodating toward the Polish director. While reviewing MOTHER JOAN OF THE
ANGELS in Cahiers du Cinéma, still firmly located on the political right, Jacques Siclier
questioned Kawalerowicz’s courage and impartiality — partly because the director was an
atheist, and partly because he was not interested in exploring satanic possessions, mysti-
cism, and monastic communities. By focusing on a “psychological case” and providing
a “physiological explanation,” Kawalerowicz showed “the bankruptcy of the idealist posi-
tion”*” In this respect, Siclier’s reaction was close to the conclusions reached by Jacek
Wozniakowski in Tygodnik Powszechny. But, the Frenchman also interpreted MOTHER
JoaN oF THE ANGELS more broadly as a protest against dogmatism. “If his film is negative
in its conclusions,” Siclier wrote, “it is because Kawalerowicz, just like all the other Polish

35) Ibid.

36) Kornacki, p. 214.

37) Bolestaw Michatek, ‘Matka Joanna na targowisku, Nowa Kultura, vol. 10, no. 20 (1961), p. 10.

38) Jerzy Kawalerowicz, ‘Nie podrabia¢ historii, Film, vol. 2, no. 17 (1974), p. 12.

39) Ernest Callenbach, ‘Mother Joan of the Angels’, Film Quarterly vol. 17, no. 2 (1963-64), pp. 28-31; H.H.,
‘Joan of the Angels?’ Films in Review, vol. 13, no. 5 (1962), pp. 294-295.

40) Jacques Siclier, ‘Paphnuce et les chacals (Mére Jeanne des Anges), Cahiers du Cinéma, vol. 21, no. 121 (1961),
p. 56. R




20  Mikolaj Kunicki: A Church-State Conflict

filmmakers and intellectuals, is obsessed by the idea of the destruction of an individual
imprisoned in the inhuman straitjacket of contemporary ideologies.”*"

Kawalerowicz returned to religious themes in four later films. In FAraoN (Pharaoh,
1966), a young Egyptian monarch unsuccessfully rebels against the power of omnipotent
priests who control the kingdom’s finances, exploit peasants, and engage in secret agree-
ments with external enemies. It was an adaptation of Bolestaw Prus’s 19'"-century novel.
Considering the time of its release, which coincided with the climax of the millennium
celebrations, the movie could be interpreted from a contemporary perspective. However,
PHARAOH tends to focus less on religion and more on the rituals of power, reflecting
on the reality of Gomulka’s brand of socialism and the Little Stabilization.*” Packed
with hundreds of extras, lavishly filmed, containing daring erotic scenes, PHARAOH was
a blockbuster and an Oscar nominee for best foreign language film. The Yugoslav-Italian
MADDALENA (1971) is the story of an unfulfilled love between a beautiful girl and
a priest, who doubts his ability to cope with celibacy. An artistic and critical flop, the mov-
ie is best known for the two songs composed by Ennio Morricone, “Chi Mai” and “Come
Maddalena” AusTerI1A (The Inn, 1983) is about the long gone population of Chasidic Jews
that had inhabited and fled the eastern borderlands of the Dual Monarchy during the ini-
tial days of the First World War. Rather than contrasting religious belief with an impend-
ing catastrophe, Kawalerowicz directed “a film about an extinct world, a community now
dead, its culture, customs, habits, religion”* Kawalerowicz’s farewell film, Quo Vabis
(2001), was a lavish adaptation of Henryk Sienkiewicz’s novel. With the exception
of PHARAOH, these later religious-themed films were not on a level comparable with
MOTHER JOAN OF THE ANGELS.

Conclusions

The small, but artistically significant group of Polish films that tackled Catholic religiosity
and its relationship with modernity remains a curious phenomenon in the cinema of Peo-
ple’s Poland. It is tempting to read every Polish film from the 1960s that dealt with reli-
gious, supernatural, or spiritual motives as a contribution to the state’s battle against the
Church.* However, this approach is problematic. One did not have to wait until the fall of
Gomutka from power in December 1970 to see characters of good and likable priests in
Polish movies. Rather than guarding the mystery of sacrum, these chaplains are portrayed
as the pillars of the local community. Rarely discussing politics and theological matters,
instead they try to serve members of their community by offering advice, peaceful ges-

41) Tbid. p. 57.

42) Jan Rek, Kino Jerzego Kawalerowicza i jego konteksty (Lodz: Wydawnictwo Uniwersytetu Eodzkiego, 2008),
p. 127.

43) Marek Haltof, Polish National Cinema (New York and Oxford: Berghahn Books, 2002), p. 225.

44) Although I greatly value Krzysztof Kornacki’s book, Kino polskie wobec katolicyzmu, 1 think that the author
has repeated Rev. Chudy’s mistake of indicting all films that included any spiritual, religious, Catholic, or
church motives as anti-clerical and anti-Catholic.
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tures, and rites of passage such as baptism, weddings, and funerals.*” The explosion of
genre cinema in Gomutka’s Poland in the mid-1960s might have humanized the figure of
a local parish priest on socialist screens. Comedies, romances, and even thrillers and com-
bat dramas often included the figure of a Catholic priest or monk closely connected to his
flock, detached from world politics, and devoid of fanaticism. Even veterans of the Polish
School such as Kutz explored popular, folk religiosity in its positive, community-unifying
aspects in SOL z1EMI CZARNE] (Salt of the Black Earth, 1970) about Upper Silesia.

But genre cinema, conformist and complacent with messages approved by the party,
could not sustain the projections of religiosity, Catholicism, and religion in Polish cinema.
For this, Polish cinema needed not only new, less ideology-driven leaders, who would ne-
gotiate an armistice with the Church, but also a new generation of filmmakers, born in the
1930s and raised in People’s Poland who, who were “ready to use Christian tradition, par-
ticularly that of Catholicism, as an inspiration for their oeuvre”*® The films of Krzysztof
Zanussi, Witold Leszczynski and several other filmmakers who debuted in the second half
of the 1960s departed from history, national calamities, and socialist takes on modernity.
Instead they explored privacy, psychological dilemmas, and metaphysics. Zanussi con-
fronted his audiences with open-ended tales on the human condition, the coexistence of
the sacred and the profane, and the role of ethics in everyday life as early as the late 1960s.
He continued this approach into the 1970s and 80s, becoming the first director to make
a feature film about the youth of John Paul II, Z pALEKIEGO KRAJU (From a Far Country,
1981). Edward Gierek, the First Secretary of the party after December 1970, might have
viewed religion as a dying phenomenon, but he also did not ignore its appeal in Poland.
He tapped into the congratulatory mood after Karol Wojtyla’s election as Pope in 1978 and
hosted the new Pontiff in 1979, during the last year of his flagging rule.

The advent of the Cinema of Moral Concern did not introduce a significant line-up of
religiously influenced films with the exception of Zanussi’s work. The confrontation be-
tween the party state and the political opposition that erupted in 1980-81 destroyed Pol-
ish artistic cinema. The emigration of a few masters, the voluntary silence of others, the in-
troduction of more rigid censorship, and the promotion of escapism by the state officials
in charge of national cinema facilitated a shift to a B-style cinema that had fateful conse-
quences for Polish film after 1989. Krzysztof Kieslowski’s belated rise to international
prominence following the success of his DExaLoG (Decalogue) TV series based on the
Ten Commandments was more an exception than a rule in the Polish cinema of the 1980s.

The collapse of the communist system saw the re-empowerment of the Church, which
had found itself as a negotiator between the party state and the Solidarity movement in the
second half of the 1980s. One of the side effects of the hegemonic position of the Church
was the proliferation of biopics about religious leaders and saints, martyrs and heroes,
which were openly apologetic towards the Polish model of Catholicism — the exact oppo-

45) Consider, for example, a German priest baptizing a baby and giving the last rites to members of the Pawlak
family, Polish re-settlers in the Western Territories in Sylwester Checinski’s comedy Sami swor (Our Folks,
1967) or a local priest cooperating with a police commander in Stanistaw Lenartowicz’s CZERWONE 1 ZLOTE
(The Red and the Gold, 1969).

46) Kornacki, pp. 307-314.
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site of the cinema of the Great Novena of the 1960s. In this respect, MOTHER JOAN OF THE
ANGELS remains a lone leader in the pantheon of Polish films dealing with religion.*” Its
visual influence on Pawel Pawlikowski’s IpA (2014), one of the most important and beau-
tifully filmed Polish movies of the last three decades, which also features a nun as a central
character, testifies to the enduring legacy of Jerzy Kawalerowicz’s seminal work.

Mikotaj Kunicki is Research Associate and member of the Faculty of History at the University of
Oxford. Before coming to Oxford in 2013, he taught history at the University of Notre Dame and the
University of California at Berkeley. He received his PhD in History from Stanford University in
2004. He is the author of Between the Brown and the Red: Nationalism, Catholicism and Communism
in Twentieth Century Poland (Ohio University Press, 2012) as well as articles and book chapters on
20™-century Polish history, nationalism, National Communism, and cinema.

Films cited:

Ashes and Diamonds (Popiol i Diament; Andrzej Wajda, 1958), Cellulose (Celuloza; Jerzy Kawalero-
wicz, 1954), Decalogue (Dekalog; Krzysztof Kieslowski, 1988), Eroica (Andrzej Munk, 1957), The
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47) Consider such titles as Teresa Kotlarczyk’s PrRymas. TRzy LATA z TYSIACA (The Primate, 2000), Jerzy
Lukaszewicz's FAUSTYNA (1995), Zanussi’s ZYCIE ZA ZYCIE. MAKsYMILIAN KoLsk (Life for Life. Maximilian
Kolbe, 1991), and, above all, Giacomo Battiato’s biography of Pope John Paul II, KaAroL. CZLOWIEK, KTORY
zosTAL PAPIEZEM (Karol. A Man Who Became Pope, 2004).
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SUMMARY

A Church-State Conflict

Jerzy Kawalerowicz’s MOTHER JOAN OF THE ANGELS and Cinematic Projections
of Catholicism in Wladystaw Gomutka’s Poland

Mikotaj Kunicki

Referencing archival sources, movie reviews, secondary sources, and a number of films, this article
explores the political controversy that accompanied the domestic release of Jerzy Kawalerowicz’s
seminal work MOTHER JOAN OF THE ANGELS, which occurred at the time of a major conflict be-
tween the Catholic Church and the party regime in Poland during the 1960s. It also discusses other
films attacked by the Polish episcopate for their alleged anti-Catholicism and examines the relation-
ship between the Polish School and Catholicism. I argue that the government officials responsible
for the movie industry as well as most filmmakers steered away from aggressive anti-clericalism and
atheist propaganda. By contrast, Polish bishops had no qualms about orchestrating attacks against
movies they deemed as anti-Catholic and supported various forms of censorship. In my analysis, the
case of MOTHER JOAN OF THE ANGELS questions traditional narratives about the Church-State con-
flict in People’s Poland and the cultural policies of the communist regime.
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Soucasné Ceské serialy

Domaci serialova produkce, zvlasté ta verejnopravni, se v poslednich péti letech zda byt
na opatrném, pferyvaném vzestupu. Za timto zdanlivé jednozna¢nym tuspéchem se skry-
va fada vnitinich rozpori a vice ¢i méné evidentnich omezeni, na kterd nardzeji tvirci
i divaci. Kromé ndristu kvantity a Zanrové pestrosti lze zaznamenat i zmény v produk-
¢nich postupech, a to zvlasté ve zptsobu vyvoje ptivodnich latek. Toto ¢islo Iluminace si
neklade ambice postihnout celé spektrum soucasné serialové tvorby, ale v péti s tématem
souvisejicich pfispévcich upozornuje na institucionalni a kontextové faktory, které jeji vy-
slednou podobu podstatné ovliviuji.

Jakub Tre$nak se ve svém ¢lanku vraci do zlomové doby nastupu nového vedeni CT,
tedy do pfelomu let 2011 a 2012. Tym generalniho reditele Petra Dvorédka tehdy zacal uva-
dét do praxe organizacni a programové principy jeho kandidatské koncepce. Patfily k nim
i tviir¢i producentské skupiny, které nahradily redakéni centra a v nichZ se napfisté méla
soustfedit pfiprava latek pod vedenim nové jmenovanych kreativnich producentt. Prvni
programové vysledky, kterymi se nové vedeni chtélo odli$it od minulé éry, oviem v téch-
to skupinach ptvodné nevznikaly a ani vznikat nemohly. Jednalo se o ad hoc vybrané
a dotazené naméty, které cekaly na svou realizaci jiz za predchoziho vedeni. Patfila k nim
i noirova detektivka CIrRkUs Bukowsky, ktera z dne$niho hlediska nepiisobi jako estetic-
ky ¢i my$lenkové prevratné dilo, nicméné v kontextu svého vzniku vyvolala velka oceka-
vani. Podrobnym rozborem procesu jeji realizace se Tre$nakovi podafilo presvédcive uka-
zat symptomy obecnéjsich instituciondlnich zmén v CT jako celku, k nimz patfily
i posuny v rolich hlavniho autora, dramaturga a producenta.

Rozhovor s Radkem Bajgarem, byvalym §éfem vyvoje na Nové, odkud si Dvorak pfi-
vedl fadu kli¢ovych spolupracovnikd, hleda koreny zminéného systému producentskych
skupin az v letech 2007-2009. Bajgar tehdy metodou pokusu a omylu zavadél funkce kre-
ativnich producentt, kolaborativni praci na scénérich a dlouhodobé pldnovani v jasné vy-
mezenych zanrovych kategoriich ve zcela odli$ném prostfedi soukromé korporace. On
sam sice na CT neptisobi, nicméné stopy jeho organiza¢nich inovaci jsou zde zietelné.
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Michal Sasek se zaméfuje na kanal pro déti Décko, ktery si od svého spusténi v roce
2013 vydobyl znacnou pozornost divakd, ale jeho snahy navizat na zlatou éru ceskych se-
rialti pro déti se prozatim nepodafilo naplnit. Sasek se nespokoji s konstatovanim netspé-
chu a analyzuje pozadi a diivody nerealizovanych plana na fadé konkrétnich piiklada.

Lucie Kralova se sice nevénuje fikénim serialim, pfesto je jeji studie o implicitni ideo-
logii dokumentérniho filmu, kterou vice ¢i méné direktivné uplatriuje vedeni CT, relevant-
ni i pro pochopeni institucionalnich podminek hrané produkce. Management vefejno-
pravniho média se snazi programovou skladbu i pojeti jednotlivych typt poradi podfidit
strategickym zamériim v konkurenénim boji o divaka na ¢eském a potencidlné i evrop-
ském televiznim trhu. Krélova na zékladé pripadové studie master class zahrani¢nich co-
missioning editorti, kterou CT pro tviirce uspotadala, rozkryva zptisob, jak je nové pro-
duk¢ni ideologie formovéna v $ir$im evropském kontextu a jak se uplatiuje v interakei
managementu s tvirci dokumentarnich filmd. Navazuje tak na svou pfedchozi studii
o roli stabilizovanych programovych oken, které autorim v novém organiza¢nim systému
nastavuji pomérné drastické apriorni limity a nékteré typy autorskych pristupt pfedem
vylucuji.

Od instituciondlnich podminek k formalnim postuptim a jejich historickému kontex-
tu se presouva studie Radomira D. Kokese o seridlu MODRE sTiNY. Koke$§ MODRE STiNY
rozebira jednak jako soucast televizniho cyklu DETEKTIVOVE OD NEJSVETEJ$i TROJICE,
jednak je situuje do $irsi tradice ceské detektivni fikce a poukazuje na to, Ze nejsou ptikla-
dem ani tzv. proceduralni detektivky, ani detektivky drsné $koly, ale spise detektivky ,,zdr-
zenlivého" typu. Klicové specifikum serialu spatiuje Koke$ v diirazu na soukromou sféru
tymu vy3etiovateli a jeji roli ve vypravéni.

Véiime, Ze i na takto malém prostoru tematického bloku ¢isla se podarilo ukazat,
v ¢em je poznavaci potencial empirického, kontextového studia podminek kazdodenni
tvirdi prace a tviréiho rozhodovéni. JakoZto instituce o témér trech tisicovkdch zamést-
nancti a pod permanentnim politickym tlakem si CT vytvari socidlni a kulturni mechanis-
my, horizonty mozZnosti, které pfedem spoluuréuji, co a jak lze v jejim ramci fici. K jejich
pochopeni nestaci studovat formu jednotlivych poradi, skladbu programu, data o sledo-
vanosti nebo oficialni vyjadfeni managementu. Je tieba se alespon ¢aste¢né ponofit do je-
jtho kazdodenniho chodu, zkoumat projekty v rtiznych fazich vzniku, zasazovat je do in-
tertextovych souvislosti, mluvit s nejriznéj$imi lidmi, ktefi je pfimo ¢i neptimo ovliviiuji,
pozorovat je pfi prci, a pfitom si zachovat kriticky odstup. Doufejme, Zze podobnych pti-
spévku do diskuze bude brzy vice.

PS.-L.C
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Jakub Tresnak

CIRKUS BUKOWSKY jako odraz
organiza¢nich promén Ceské televize

V listopadu roku 2011 ptisla Ceska televize (CT) s mimofadnym poradem SOUBOJ SERIA-
LU, ve kterém soutéZilo o prizen divakua Sest seridlovych projekti, pficemz ten vitézny
méla CT vyrobit jako regulérni seridlovou fadu. Divici v kazdém dile sledovali dva dvace-
timinutové pre-piloty a vybirali ten lepsi, aZ do samotného finale, kde rozhodovali o vitéz-
ném projektu ze tfi nejuspé$néjsich kandidati. Tato soutéz byla pripravena jiz za vedeni
generalniho reditele Jifiho Janecka, tudiz nové vedeni v Cele s Petrem Dvorakem, které na-
stoupilo 1. fijna 2011, tento projekt do zna¢né miry zdédilo.

Dvorakiv feditel vyvoje porfadii a programovych formata Jan Maxa uvadi, Ze stav pa-
vodni produkce, zvlasté v dramatické tvorbé, byl tehdy katastrofalni, jelikoz predchozi ve-
deni zastavilo zhruba na rok a pul veskery vyvoj.” V dobé jeho nastupu nebyly v drama-
tické tvorbé, mimo druhé rady seridlu SANITKA, pfipraveny zadné nové latky.? Nez se
mohl plné rozbéhnout novy producentsky systém vyvoje poradu, systém, ve kterém byla
redakéni centra nahrazena tviir¢imi producentskymi skupinami (TPS), jez se primarné
snazi uspokojit poptavku jednotlivych televiznich kanali CT po uréitém typu poradi,
nebo pripadné hledaji projekty z vlastni iniciativy, bylo potfeba schvalit néco do vyvoje.
Z naméti, kterymi CT v tu dobu disponovala, vzalo vedeni v prvopocitku své piisobnos-
ti do vyroby Ceskf sTOLET, NEVINNE LZ1, ENTENTYKY a CIRKUS BUKOWSKY reZiséra
a scendristy Jana Pachla,” ktery soutézil o divickou ptizen pravé v SOUBOJI SERIALU.

Nasledujici pripadova studie o seridlu Cirkus Bukowsky vychazi primarné z kon-
frontace dvou perspektiv. Na jedné strané z instituciondlni, kde sleduje produkéni proces
ovlivnény novym vedenim, systémem TPS a potfebami programu vcetné neobvyklého
rozhodovani a schvalovani seridlu do vyvoje. Na strané druhé z perspektivy tvurdi, jez

1) Jan Maxa: ,KdyZ jsem v cervnu 2012 nastoupil do funkce [feditele vyvoje pofadii a programovych formata
CT], byl prevlddajici dojem z kolegy Milana Fridricha [feditele programu CT] takovy, ze skoro pokazdé,
kdyz jsme spolu mluvili, ikal: ,Honzo, ja jsem uplné v hdji, my nemdme zidnou dramatiku, potiebuju pro-
sté néco, vyvinte néco, tady neni nic. (Jan Maxa v rozhovoru s Jakubem Tre$nakem, 7. 1. 2016).

2) Rozhovor s Janem Maxou vedl Jakub Tte$ndk, 7. 1. 2016.

3) Tamtéz. "
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ukazuje snahu Josefa Viewegha a Jana Pachla prosadit v CT novy typ autorstvi. Cilem stu-
die je skrze analyzu produkéniho procesu, a zvlasté rozhodnuti spojenych s vyvojem
a produkci seridlu Cirkus Bukowsky v nové utvofené Vieweghové TPS, popsat nejen
promény v uvazovani CT o dramatické tvorbé, ale i postupné zavadéné zmény v instituci-
onalizované produk¢ni praxi, vychazejici z potieb a ciltt nového vedeni. Skrze tento seridl
sleduje formovani nové strategie CT jako instituce na jedné strané, a systému TPS na pfi-
kladu skupiny Josefa Viewegha na strané druhé. Tyto dve vychozi perspektivy doplni per-
spektiva trzni, kterd potvrzuje ojedinélost seridlu v porovnani s predchozimi vefejnoprav-
nimi produkty a odhaluje zptisob, jakym se CT vymezovala vii¢i produktiim soukromych
televizi. Studie si bude v8§imat nejen Cirkusu BUKOwSsKY, ale i volného pokracovéni v po-
dobé serialu s podobnym hlavnim policejnim hrdinou s ndzvem RAPL, jenz je vysledkem
projektu dnes jiz uspésné zavedené Vieweghovy TPS a tvirci dvojice Pachl-Viewegh.
RapL dokladd, jak uspéch a diskuze doprovizejici Cirkus Bukowsky ovlivnily CT i tviir-
ce v predstavach a o¢ekavanich, ktera spojuji s Zinrem krimi.

K dosazeni vyzkumného cile bylo potieba na zakladé vytycenych hypotéz vychézeji-
cich z reserse seridlu CiIrkus Bukowsky provést rozhovory s klicovymi aktéry: s Janem
Pachlem, rezisérem a scendristou seridlu, s Josefem Vieweghem, spoluautorem namé-
tu, kreativnim producentem a §éfem TPS, a za celem zjidténi role institucionalnich pro-
mén CT i s feditelem vyvoje potadii a programovych formati Janem Maxou. Dile studie
vychazi jak ze zdroja vetejnych (¢lanky v médiich, audiovizualni materialy v podobé dis-
kuzi s tviirci, propagaéni dokumenty véetné oficialnich webovych stranek, statistiky sledo-
vanosti, vyro¢ni zpravy CT ad.), tak i nevetejnych (powerpointové prezentace seriali pfi-
pravené pro slySeni na Programové radé CT, synopse epizod, scénafe ad.). Jedna se tak
o zdroje, které odrazeji sebeprezentaci vSech aktérti v uzavieném prostredi instituce i ve
verejném medialnim prostiedi.”

Studie mapuje sled udalosti podstatnych pro tviiréi proces v ramci instituce CT, a na
tomto zdkladé sleduje vliv produkénich podminek a organiza¢nich promén jak na vyvoj,
produkci a propagaci serialu, tak na samotny vysledny projekt. Vyzkum vychdzi z teoretic-
kého konceptu mediace kulturni antropolozky a sociolozky Georginy Bornové. Podle ni
se jedna o proces, kterym socialni vztahy produkce formuji kulturni objekt a otiskuji se do
néj. Na analyzu vysledného seridlu z hlediska mediace se zaméfuje zavérecna ¢ast této stu-
die. Zaroven je pro tento vyzkum uréujici Bornovou navrzena metoda analyzy medidlnich
instituci, pro které jsou charakteristické rozdily ve statusu, v autorité, moci a zdrojich, jez
danou kulturni produkci umoziuji.”

4) Ke kritickému studiu tzv. primyslové reflexivity medidlnich instituci srov. John T. Caldwell, Production
Culture: Industrial Reflexivity and Critical Practice in Film and Television. Durham, N.C.: Duke University
Press 2008.

5) Srov.Georgina B or n, The Social and the Aesthetic: For a Post-Bourdieuian Theory of Cultural Production.
Cultural Sociology 2010, ¢. 4, s. 171-208.
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SOUBOJ SERIALU — soutéZ mezi okrajovou Zanrovou tvorbou a tvorbou
cilenou na nejsirsi divickou obec

Pro nastupujici vedeni CT bylo mimo jiné dilleZité spustit proces zmén, ve kterém mél byt
v centru pozornosti program, ,[jeho] struktura, rozsah ptivodni tvorby a jeji kvalita,
[v ¢emz] spociva kli¢ k adaptaci Ceské televize na nové podminky i k jejimu efektivnimu
hospodareni.“” Tyto zmény reagovaly na vnitfni situaci instituce, jak ji hodnotilo Dvora-
kovo vedeni. Podle Jana Maxy se CT

[...] pfed rokem 2012 nebo 2011 [...] moc nesnazila né¢im zaujmout. Z pohledu di-
vaki upadala do irelevance. Uspokojovala urcity kadr stabilnich tviirct, ktefi tady
byli etablovani, a moc se ji nedafilo. Ja netvrdim, Ze vznikaly Spatné véci, to bych si
nedovolil Fict, a ani si to nemyslim, ale ty véci nebyly nijak zvla$t zajimavé — mlu-
vim ted o obdobi poslednich let, tak jak jsme to sledovali, kdyZ jsme jesté délali na
Nové. Nas prosté CT zaraZela tim, Ze ty zajimavé véci koncily u nds. Viz OKRESNI
PREBOR. To tady prosté odmitli, nebo Hokici kek na HBO. CT od sebe odhénéla ty
véci, které byly nécim zajimavé.

Jan Potmésil, dramaturg a autor soutéZe SOUBOJ SERIALU, kterd méla nabidnout no-
vym tviirciim ¢ zaméstnanctim CT s tviir¢imi ambicemi ptilezitost k uplatnéni zcela no-
vych projekta, reflektuje v rozhovoru v propaga¢nim materiélu, jak ,,[bylo doposud] tézké
v zdbavné dramatické tvorbé [za Janeckova vedeni] dostat do této instituce nové tviirce,
nové napady, zkratka svézi vitr.“” Potmé$il se udajné tento projekt snazil prosadit pét let,
nejprve pod nazvem ,Piloti”. Ten se ale na obrazovky dostava az v prvopocatku zmén
spousténych novym vedenim CT, véetné zmén v dramatické tvorbé. Televizni soutéz, kte-
ra predznamenava snahu o otevieni se novym pfistupiim, sice zapadala do koncepce roz-
Sifeni ptivodni dramatické tvorby vytycené novym vedenim, presto se ale toto vedeni od
vitézného projektu ,,Babicka na inzerat®, jenz se mél podle pravidel realizovat, distancova-
lo ve prospéch seridlu Cirkus Bukowsky.

Jan Pachl, ktery po studiu filmové rezie na FAMU pracoval osm let na stfihu upouta-
vek v CT, se pokousel bez uspéchu prosadit nékolik projekti.? Podobné i Viewegh mél
vzdy ambice angazovat se v hrané tvorbé, jelikoz také vystudoval FAMU, v jeho pfipadé
scenaristiku a dramaturgii. Jiz od roku 2003, tedy dlouho pfed zfizenim tviir¢ich produ-
centskych skupin a pfred SOUBOJEM SERIALU, zastaval funkci vedouciho dramaturga Re-
dakce centra zabavné tvorby, kde se mu sice podafilo prosadit nékteré podle néj zajimavé
projekty, jako SUMNE sToPY & TrAPASY, tvrdi viak, Ze pofady, jejichZ realizace se tehdy
acastnil, mu byly ze 70 procent pridéleny jako povinné.” Diivéjsi systém CT tviirciim to-
tiz urcoval nékteré projekty, které museli natacet (v pripadé Viewegha to byly napft. poli-

6 Vyroéni zprava o &innosti Ceské televize v roce 2011. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/boss/
image/contents/rada-ct/vyrocni_zpravy/zprava2011.pdf>, s. 11, [cit. 17. 6. 2016].

7) Propagaéni stranka projektu na webu CT <http://www.ceskatelevize.cz/porady/10318732902-soubojserialu/
o-projektu/tvurci>, [cit. 17. 6. 2016].

8) Rozhovor s Josefem Vieweghem ved! Jakub Tte$ndk, 2. 2. 2016.

9) Tamtéz. v
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tické porady, pofady o zvifatech ¢i Miss Junior v Ostravé).'” Oba dva tedy ¢ekali na svoji
tvardi prilezitost, kterou vidéli pravé v Sousoj1 ser1ALU, kde se pokouseli zaujmout neo-
tfelou, na poméry vefejnopravni televize originalni kriminalkou. V televizni soutézi, kte-
ra se do zna¢né miry snazila dostat do dramatické tvorby CT nové nadméty, proti sobé sou-
téZily jak Zanrové projekty cilené na specifické okrajové publikum, tak projekty, které se
naopak snazily zasdhnout nejsirsi rodinnou divackou obec.

Viewegh byl vedoucim dramaturgem dvou soutéZnich projektu. Prvni z nich, ,,Amba-
sada®, byl satirou na prostfedi diplomati, rezijné zatiténou Davidem Sisem.'” Druhym
projektem byl Pachliiv Cirkus Bukowsky. Ve vyroénich zpravich CT z obdobi systému
producentskych skupin, konkrétné z let 2012 a 2015, je Vieweghova skupina charakterizo-
vana mimo jiné jako ,TPS s vyhranénym tymem autort“'? nebo ,,TPS [s] [p]ostupné krys-
talizujici[m] autorsky[m] tym[em]“'* Viewegh ale uz pfed spusténim TPS pracoval jak se
Sisem, tak s Pachlem, a to na projektu TrAPAsY, kde Sis reziroval ¢i spolureziroval nékolik
epizod povidkového cyklu. Pachl mél moznost pracovat pouze na jedné epizodé, ve které
reziroval tfi Zdnrové odli$né povidky. Znamena to tedy, ze Viewegh spolupracoval jako
dramaturg s tviirci, se kterymi se pokousel prosadit nové projekty v SouBojI SERIALU, jiz
pted nastupem do funkce $éfa TPS, z ¢ehoz vychazi, ze tym autoru soustifedény kolem néj
se postupné formoval jiz pfed spusténim systému TPS.

CirkUs Bukowsky soutézil ve tietim a zdroven poslednim ze semifindlovych kol
s pre-pilotem ,,Mazéci, charakterizovanym jako

[pliibéhy pro starsi a pokrocilé detektivy, [jez] vypravi o tom, jak to dopadne, kdyz
se sejdou tfi penzisté a za¢nou fedit slozity pfipad. [...] Mazici navazuji na seridlo-
vou tradici dobrého ¢eského humoru a maji ambici pobavit a potésit divdky, stejné
jako dodat trochu toho napéti do ¢eskych rodin.'*

Z popisu je zfejmé, ze zanrové ukotveni detektivky ,,Mazaci“ mélo cilit na $irsi divac-
ké publikum. Oproti tomu Cirkus Bukowsky z zanrového hlediska sazi spide na kom-
plexnéjsi detektivky, ,,[...] v nichz je hlavni hrdina Nestor Bukowsky zmitdn neprizni osu-
du a ukladnych intrik'® a stylisticky se vymezuje jako ,vypravéni déje v noirové
atmosféte, jak vystfizené z postmoderniho komiksu [...]“'* Nikde v oficidlnich popisech
seridlu neni zminka, na jakého divaka ma seridl cilit, z cehoz vyplyvd, ze Cirkus Bu-
KOWSKY je projekt okrajovy, s nejasnym cilenim, definovany jako atypicka kriminalka.

10) Tamtéz.

11) Propagaéni strdnka projektu na webu <http://www.ceskatelevize.cz/porady/10318732902-soubojserialu/
serialy/ambasada/>, [cit. 17. 6. 2016].

12) Vyroéni zprava o &innosti Ceské televize v roce 2012. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/boss/
image/contents/rada-ct/vyrocni_zpravy/zprava2012.pdf?ver2>, [cit. 17. 6. 2016].

13) Vyroéni zprava o ¢innosti Ceské televize v roce 2015. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/boss/
image/contents/rada-ct/vyrocni_zpravy/zprava2015.pdf>, [cit. 17. 6. 2016].

14) Propaga¢ni stranka projektu na webu <http://www.ceskatelevize.cz/porady/10318732902-soubojserialu/
serialy/mazaci/>, [cit. 17. 6. 2016].

15) Propagaéni stranka projektu na webu <http://www.ceskatelevize.cz/porady/10318732902-soubojserialu/
serialy/cirkus-bukowsky/>, [cit. 17. 6. 2016].

16) Tamtéz.
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Viewegh toto soutézni kolo reflektuje tak, ze citil, Ze jsou podceiovani ve prospéch
projektu, ktery byl podle néj sazkou na jistotu, a to predev$im diky herecké hvézdé Miro-
slavu Donutilovi a osvédéenému rezisérovi Milanu Steindlerovi.'” V tomto kole ale na-
konec pro oba prekvapivé Viewegh s Pachlem vyhrali a jejich projekt postoupil do findle
spole¢né s jiz zminénou ,,Ambasadou®, rovnéz dramaturgicky zastiténou Vieweghem,
a s pre-pilotem ,,Babicka na inzerat", ,,[ktery] ma ambici byt velmi atraktivnim, zdbavnym
rodinnym seridlem, ur¢enym pro nejsir$i divaickou obec CT*'® Nové vedeni, které v dobé
vysilani SOUBOJE SERIALU uz pfipravovalo organiza¢ni systém TPS, se distancovalo jak od
vysledki, tak i pravidel soutéze, a rozhodlo se projekt , Babi¢ka na inzerat” nerealizovat,
jelikoz udajné nedosahoval novych kvalitativnich naroka na pavodni tvorbu, kterou se
chtél tym okolo Dvotdka prezentovat.

Zména vedeni — nové naroky na hranou tvorbu

V dobé nastupu nového vedeni, které celilo nedostatku rozpracovanych latek, bylo podle
Jana Maxy potteba program CT rychle naplnit ,,funkénimi projekty, projekty, které nebu-
dou [v danou dobu a pro obraz nového vedeni] ostuda“'® Zaroven si Programova rada
uvédomovala, Ze pokud se snazi rozbéhnout systém stabilnich (dokonce Zanrovych) pro-
gramovych oken, je nezbytné pfijit se standardnim feSenim. Z hlediska televizniho forma-
tu podle Maxy

Cirkus Bukowsky nevznikal néjak markantné jinak, nez vznikaji serialy dneska,
ale tfeba co v té dobé viibec nebylo, byla néjaka standardizovand programové po-
ptévka, coz souvisi s programovymi okny. Dneska vime, Ze pondéli naplnuje krimi-
nalni seridl, v patek rodinny seridl, nedéli velka dramatika [...], Ze se soustifedujeme
na eventové solitéry nebo minisérie, které jsou Zanrové;jsi, at uz je to krimi, nebo jiny
zanr. Coz jsou véechno véci, které jsou pomérné pfesné definované, takze nase pra-

vy

ce je cilenéjsi, jelikoz jsme schopni dit producentiim a autoriim pfesnéjsi zadani.>”

Pro Pachla bylo prekvapivé, ze si ,takové médium mohlo dovolit dementovat néco,
s ¢im pul roku §alilo lidi“?" Viewegh v tom vidi ,,odvazné rozhodnuti, [které] jde opravdu
za vedenim soucasné CT, zejména za Petrem Dvoiakem a za Janem Maxou, ktefi fekli, Ze
,Babicka na inzerat" sice vyhrala u divékd, ale Ze to je hloupost a Ze se neciti byt vazani za-
mérem minulého vedeni“?” Maxa Dvorikovo rozhodnuti ve prospéch Cirkusu Bu-
KOWSKEHO komentuje takto:

17) Rozhovor s Josefem Vieweghem vedl Jakub Tresndk, 2. 2. 2016.

18 Propagaéni stranka projektu na webu <http://www.ceskatelevize.cz/porady/10318732902-soubojserialu/
serialy/babicka-na-inzerat/>, [cit. 17. 6. 2016].

19) Tamtéz.

20) Rozhovor s Janem Maxou vedl Jakub Tfesnak, 7. 1. 2016.

21) Rozhovor s Janem Pachlem vedl Jakub Tresnak, 21. 12. 2015.

22) Rozhovor s Josefem Vieweghem vedl Jakub Tresnak, 2. 2. 2016.
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SouBoj SERIALU byl vysildn s prislibem, Ze se jeden vybere, takZze myslim, ze $éf
[Dvorak] asi nechtél zavazek porusit, [...] mné to prijde celkem logické, protoze on
se snaZf drZet slovo a CIRKUS BUKOWSKY z toho prosté vycnival.?”

Viewegh s Pachlem byli po odvysilani soutéze jesté v prosinci téhoz roku 2011 pozva-
ni na Programovou radu, pricemz tehdy existoval jiz v soutézi odvysilany pre-pilot a ze
scénare pouze hruby néstfel na tfi déjové uzaviené hodinové epizody. Pfi prezentaci na
Programové radé bylo uvedeno, ze pre-pilotu se podafilo nabidnout netradi¢ni mysterioz-
ni zapletku, paradoxni situace a slouceni trpké reality s bizarni poetikou, coz mélo za vy-
sledek nejvétsi uspésnost u skupiny 18 az 29 let a 71 procent u divéki s vysokoskolskym
vzdélanim.?® Na zdkladé této aspésnosti je CIRkus Bukowsky velmi nezvykly jev, ktery
kromé origindlniho scéndfe vybocuje i vyraznou estetikou ze standardni produkce pu-
vodni ¢eské dramatiky.” Projekt timto zapadal do snahy nového vedeni o kvalitni drama-
tickou tvorbu, pfiblizujici se svétovym trendiim a mlad$im divickym skupinam.

Tvarci zamér autorské dvojice natocit pouze tfidilnou sérii byl ale v obdobi katastro-
falniho stavu dramatiky v CT Programovou radou zamitnut. Programova rada trvala na
tom, aby byl seriél rozsifen na dvé seridlové rady po $esti epizodach. Maxa dodava, ze ,ve
free-to-air televizi’® mate vlastné ten problém, ze musite dodévat nejenom kvalitu, ale jes-
té mnozstvi kvality v ¢ase“?”) Zpétné se dnes mize toto rozhodnuti jevit jako snaha cilit na
divackou skupinu fanouski anglosaskych a severskych kriminalek, které CT v té dobé uz
ddvno vysilala. Ve skutecnosti ale Maxa uvadi, Ze na detailnéjsi strategické uvahy v danou
dobu nebyl prostor, vzhledem k jiz nékolikrat zminénému nedostatku dramatické tvorby
ve vyrobé.” Tti sedmdesatiminutové epizody tehdy na zaplnéni programu nesta¢ily, tudiz
vedeni v tomto obdobi extrémniho tlaku na vyrobu nové dramatiky apelovalo na vyrazné
rozsifeni,” na dvakrat $est hodinovych dilii. Z navrhované eventové solitérni*® série pro
nedélni vecer tak bylo nezbytné vyrobit plnohodnotny serial do pondélniho nové zavede-
ného veéerniho krimi okna. Jelikoz CT méla predstavu o svych potfebach nové dramatic-
ké tvorby a naplnéni pripravovanych zanrovych oken, byli Viewegh s Pachlem, ktefi se
chtéli etablovat, nuceni se ptizpasobit pottebam CT: ,,[V] podstaté jsme byli postaveni do
situace ,berte, nebo ne’. Takze jsme fekli, Ze to bereme,“ dodava k tehdejsi situaci Pachl.

Cirkus Bukowsky byl tedy pomérné narychlo vybranym a proti zvyklostem prosaze-
nym projektem nového vedeni, které sledovalo predevsim zdjmy vychézejici z nové pro-

23) Rozhovor s Janem Maxou vedl Jakub Tte$nak, 7. 1. 2016.

24) Powerpointové prezentace projektu CIrkus Bukowsky na Programové radé CT, 13. 12. 2011.

25) Tamtéz.

26) Free-to-air televizi je minéna televizni sluzba, kterd je vysilana terestridlné v nezasifrovaném formatu, tedy
bez nutnosti predplatného.

27) Rozhovor s Janem Maxou vedl Jakub Ttesndk, 7. 1. 2016.

28) Jan Maxa: ,,Dneska bychom urdité tieba mluvili jinak, protoze téch seridll je jiz vic a nemame ten hlad, tak-
ze bychom ur¢ité klidné mohli uvazovat o tom, jestli [vyvijeny projekt] nema byt tfidilnd minisérie na ne-
déli. Ale v té dobé to myslim bylo jednoznaéné.” (Jan Maxa v rozhovoru s Jakubem Tresnakem, 7. 1. 2016).

29) Rozhovor s Janem Pachlem vedl Jakub Tresnak, 21. 12. 2015.

30) Event solitér Jan Maxa definuje takto: ,To je jedna z tradic, kterou drzime, je to velka televizni dramatika, jez
se hraje v nedéli. [...] diive se délaly televizni filmy a myslim, Ze to byl i terminus technicus, prosté na kino
to neni, tak to dame do televize. Tematicky cokoliv.“ (Jan Maxa v rozhovoru s Jakubem Tre$nakem, 7. 1.
2016).
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gramové koncepce, jez méla oslovit do té doby opomijené mladsi a vzdélanéjsi divaky.
Pachl spekuluje, ze to v danou dobu byla ze strany CT do jisté miry sazka do loterie, pro-
toze nemohla tusit, co ve vysledné podobé dostane.’” Viewegh jejich projekt vidi dokon-
ce jako ,,protekéné prosazeny [...] vedenim®*? Nezvyklost daného titulu dokazuje také
jeho rychly proces vyroby, protoze spousta seriald, které CT pozdéji vysilala, ¢ekala na
realizaci nékolik let a pracovalo se na nich pomaleji, pfedevsim ve fazi vyvoje scénafe.’®
Synopse CIrRkUSU BUuKOwWSKEHO musely byt hotovy od prosincové rady jiz v inoru a scé-
nare obou fad do konce ¢ervna téhoz roku 20123

TPS Josefa Viewegha — vliv na produkéni a scenaristicky vyvoj

Projekt TPS vychazi jiz z Dvorfikova kandidatského projektu na post generdlniho reditele,
v némz se mimo jiné zaméfuje pravé na potreby zmén v oblasti tvorby a vlastni vyroby
a kde ,planujle] zménit dosavadni zplisob prace a navazat na osvédceny producentsky
systém s nezbytnou programovou specializaci, vyuzivany Ceskou televizi jiz v minulos-
ti.“**) TPS vznikaly v priibéhu roku 2012: vybérova fizeni na posty kreativnich producen-
ti probihala v prvni poloviné roku, jmenovani producenti ve vybranych oblastech se
uskuteénilo v éervenci. K zavéru téhoz roku CT méla 21 kreativnich producentd s vlastni-
mi TPS.*® Tvir¢i producentské skupiny jsou velmi riiznorodé a ¢leni se jak podle zpiso-
bu napliiovéni Zénrové potieby programu CT, tak zpiisobem vyvoje vlastni tvorby. V Cele
kazdé skupiny stoji kreativni producent, ktery své projekty zastituje jak dramaturgicky, tak
producentsky, a spolecné s tymem daného projektu je pak predstavuje Programové radé,
jez rozhoduje o jeho schvaleni.’” Vieweghova skupina se musela jasné vymezit od ostat-
nich TPS a ndsledné se na zdkladé Cirkusu Bukowsky etablovat.

Diferenciaci zptisobu vyvoje projekti lze vidét i v pristupu ke koprodukéni spolupraci
s externimi producenty, ktefi pfichazeji s jiz do urcité miry pfipravenymi projekty, které
pak mohou dovyvinout spole¢né s kreativnim producentem a jeho dramaturgy (kopro-
dukce v uzsim slova smyslu), nebo zajistuji pouze jejich vyrobu na zakazku. Eva Pjajéiko-

31) Rozhovor s Janem Pachlem vedl Jakub Tte$ndk, 21. 12. 2015.

32) Rozhovor s Josefem Vieweghem vedl Jakub Tresiidk, 2. 2. 2016.

33) Jan Maxa: ,,To je véc, kterou si méalokdo uvédomuje, ale Cirkus Bukowsky vzniknul celkem rychle, zatim-
co spousta projektd, které my dneska vysilime, ma stra$né dlouhou historii. PRvNi ODDELENT je pét let sta-
ra myslenka, moZnd vic. VRAZDY V KRUHU jsou prastaré scénafe, které se samoziejmé upravovaly, ale spous-
ta téch véci [...] stacilo trosku upravit, dodélat a domyslet, aby se daly do vyroby. CLoNA je stary projekt.
Spousta téch véci, které tenkrat $ly do vyroby, jsou staré scénafe.” (Jan Maxa v rozhovoru s Jakubem
Tiesnakem, vedl Jakub Tiednak, 7. 1. 2016).

34) Rozhovor s Janem Pachlem vedl Jakub Ttesndk, 21. 12. 2015.

35) Petr Dvofak, Krok do digitdlni budoucnosti Ceské televize 2012-2017. Online: <http://img.ceskatelevi-
ze.cz/boss/image/contents/rada-ct/dokumenty/projekty-kandidatu-gr-2011/petr-dvorak-projekt.pdf>, [cit.
13.8.2016].

36 Vyroéni zprava o ¢innosti Ceské televize v roce 2012. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/boss/
image/contents/rada-ct/vyrocni_zpravy/zprava2012.pdf?ver2>, [cit. 13. 8. 2016].

37) Jan Pachl: ,,[Viewegh] se stal [kreativnim] producentem az v ramci toho fizeni, aZ potom, co jsme méli
schvaleného Bukowského. Plivodné byl zastitény [Jaroslavem] Kucerou. Tam se to pak prerodilo.“ (Jan Pachl
v rozhovoru s Jakubem Tresndkem, 21. 12. 2015). ¥
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va a Petr Szczepanik ve své etnografické studii o procesu vzniku seridlu PRVNI REPUBLIKA
sleduji spolupraci TPS Jana Sterna s nezavislou produkéni spoleénosti Dramedy Produc-
tions, ktera stala za vyvojem seridlu PRvN{ REPUBLIKA. Jan Stern podle jejich zjisténi ,ne-
klad[e] v praxi ptili§ velky diraz na rozliSovani mezi vlastni ¢i koprodukéni vyrobou
a vidi v ni pouze technicky rozdil, pficemz primdrni je pro né[j] atraktivita jednotlivych
pofadii a vyuziti vlastnich zdroji CT“* Ve Sternové TPS vznikl podobnou spolupraci
i seridl CTVRTA HVEZDA. S externimi spole¢nostmi také spolupracovala TPS Jana Lekese
na seridlu CLoNA (s firmou FilmBrigade) ¢i TPS Michala Reitlera pfi seridlu NEVIDITEL-
Nf (s Logline Productions). Jan Pachl v pfipadé takovych spolupraci vidi snahu prenést ko-
produkéni model z komerénich televizi do televize vefejnopravni, kde se podle néj oslabu-
je autorska pozice reziséra:

[V ptipadé koprodukéniho modelu] je rezisér jakoby paté kolo u vozu. To je v pod-
staté remeslnik, ktery je najat, aby natocil néco, co nékdo napsal pod dohledem pro-
ducenta. Producent ma jasnou pfedstavu, jak to mé vypadat, dramaturgové maji jas-
nou piedstavu, jak to mé vypadat. Najme se rezisér, ten bude tocit tfi dily, a dalsi tfi
dily bude to¢it nékdo dalsi. Kvalita je pak stejnd nebo kolisava, ale producent a dra-
maturgové zarucuji, Ze af to toci kdokoliv, bude to vzdy zhruba stejné.*”

Ve skute¢nosti se ale tento model spoluprace, jak jej popsal Pachl, neda zevseobecnit.
V ptipadé jiz zminéné CTVRTE HVEZDY se pozice reZiséra, i pres spolupraci Jana Sterna
s autorskou trojici Jana Prusinovského, Petra Kolecka a Miroslava Krobota a se souborem
Dejvického divadla, neoslabovala a vzniklo autorské dilo.

Na druhém polu se nachazi kreativni producent nespolupracujici s Zddnou externi
spolecnosti, ktery klade diraz pfedevsim na vlastni vyvoj s prostfedky, které mu dd k dis-
pozici CT. V sou¢asné dobé funguje producentsky systém tak, ze kreativni zodpovédnost
nad samotnym projektem ma sam kreativni producent, a pokud neni kreativni producent
vazén zdvazky vidi externi firmé, kterd projekt vyviji a realizuje, fidi projekt primarné on. *”

V ptipadé Vieweghovy TPS je to on, na koho pada veskera kreativni zodpovédnost. To
podle Viewegha zésadné ulehcovalo vyvoj celého serialu.*"’ Pro Viewegha je dilezita také
jeho préce v roli dramaturga, kdy je s projekty, které se v jeho skupiné vytvareji, v zkém
kontaktu uZ od pocatku psani naméta.*? V pripadé seriali Cirkus Bukowsky a RapL
jsou Viewegh s Pachlem dokonce i autory naméti, coz je podle Viewegha $irsi pojem,
ale potvrzuje, ze pti psani nameéti a synopsi se jednalo o kolektivni préci, kterou popisuje
takto: '

38) Eva Pjaje¢ikova -Petr Szczepanik,,Nejsme HBO, jsme televize.” Etnograficka analyza skupinové-
ho psani seridlu Prvni republika. ITuminace 26, 2014, ¢. 4 (96), s. 34.

39) Rozhovor s Janem Pachlem vedl Jakub Tresndk, 21. 12. 2015.

40) Rozhovor s Janem Maxou vedl Jakub Ttesnak, 7. 1. 2016.

41) Josef Viewegh: ,Vyvoj Bukowského je ulehc¢en tim, Ze moje TPSka je od zacdtku, jak jsme ji méli i v tom pro-
jektu, stavéna jako nova, kterd upfednostiiuje vlastni vyvoj a koprodukce déla vyjimecné, a i v pfipadé ko-
produkci musime mit zaji§tén vyvoj.“ (Josef Viewegh v rozhovoru s Jakubem Tfesfidkem, 2. 2. 2016).

42) Rozhovor s Josefem Vieweghem vedl Jakub Tre$nak, 2. 2. 2016.
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Pideme to spolu do ur¢ité faze, a pak si to Honza Pachl udéla do scéndafe. Honza
Pachl vychdzi ze synopsi. Prace zacind od naimétu, protoze kdyz si autofi stvofi spo-
le¢né charaktery postav, co? je u seridlii nebo viibec u dramatiky jedna z nejdalezi-
téjsich véci, tak musite zndt historii té postavy davno dozadu, co se stalo, nez zacne
ten seriil, protoze jinak nevite, jak vam bude reagovat. [...] Charakter postav je
strasné dulezity. Pak tam byla linka pfipadu Bukowského, kde Honza spi3 vidi obra-
zy. Napfiklad chtél by tocit v Polsku, ja fikdm, to se nam moc nehodi, ale on na to,
Ze to je road movie, tak budeme tocit v Polsku. Takze pak spole¢né musime vymys-
let, pro¢ se do toho Polska pojede, kam se pojede a co se tam bude dit, ale je to jeden
z moznych zpiisobt. [...] No a to jsou véci v podstaté vymyslené, nez se zatne psat
ten scénaf. Stavba scénare je vymyslend, Honza to pak napise a pak uz je to drama-
turgie, ktera je nékdy nepfijemna. Ty scénafe se vraceji dvakrat i tfikrat. Honza ma
vyhodu v tom, Ze dokdZe néco uznat a vyhodit tieba tficet obrazi.*’

Vieweghova producentsko-dramaturgicka role, kterd je opfena predevsim o jeho spo-
luautorsky komentaf k vyvoji naméti, synopsi a scénait a pak o nasledny dohled, se pro-
jevovala v mnoha fazich a aspektech. V prvopocatku psani lze hovofit o autorské spolu-
préci v triu, coz doklada i Pachlovo tvrzeni:

My jsme na to vlastné tfi. J&, pak Josef Viewegh a druhy dramaturg [Petr Pauer].*)
Synopse vznikaji v tomto triu. Navzdjem si do toho dohromady kecame a vymysli-
me ve formé téch synopsi. Ja to pak pi$u a kluci mi do toho opét kecaji.**

I pfesto Vieweghova TPS umoznovala Pachlovi zna¢nou volnost, coZ si pochvaluje
takto:

[To] tviréi centrum [Vieweghova TPS] je postavené na jakési autorské svobodé
a [...] na davéfe k autorovi a management CT to v podstaté nezajimé. My tam pfi-
jdeme, odprezentujeme nas projekt, mame néco za sebou, néjakou prici [a] v danou
chvili uz tu je jista davéra v nds, Ze udélame standardni praci. [...] Timto zptisobem
muze vzniknout néco jedinec¢ného, vyjimecného, protoze pak je to autorsky serial.
Neumim si predstavit, Ze by Cirkus Bukowsky reZirovalo vic lidi. Myslim, Ze ksicht
tomu da pravé toto, nechci vylozené tvrdit, Ze jsem nenahraditelny, ale tim, Ze jsem
u toho procesu od zacatku, od toho, Ze si to pisu a jesté i to¢im, vSechny ty dily, [...]
tak to ma jednotny ksicht.*

43) Tamtéz.

44) Pro Vieweghovu skupinu se stal kmenovym dramaturgem Petr Pauer, ktery je pivodnim povoldnim stfiha¢,
jenz pro Viewegha stfihal viechny jeho projekty. Viewegh se v pritbéhu spolecné spoluprice rozhod], jelikoz
je pro néj stfiha¢ do urcité miry také dramaturg, ktery je neustdle ve stfizné, zkusit ho pfesunout k praci i na
tiplném zacatku tviir¢iho procesu. Petr Pauer pak mimo praci na stfihu éte hotové scénare a vyjadfuje se
k nim. (Rozhovor s Josefem Vieweghem, 2. 2. 2016).

45) Rozhovor s Janem Pachlem vedl Jakub Ttesnidk, 21. 12. 2015.

46) Tamtéz. '.

|
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Viewegh s Pachlem se tak snazi svoji TPS charakterizovat jako skupinu, jez je krom
dramaturgického dohledu kreativniho producenta zcela autonomni ve vztahu k manage-
mentu CT, kdy hlavnim zastupcem CT je Viewegh samotny. Pachl dokonce uvddi, Ze ho
pfi vyvoji i realizaci nikdo nijak nekontroloval, at uz u BukowskgHo ¢i RAPLA.*” Viewegh
a jeho TPS tak umoznovala Pachlovi dostat roli autorského reziséra, ktery musi akcepto-
vat jen spoluautorstvi kreativniho producenta.

Dohled ze strany CT — autocenzura v kontextu legislativy

V souc¢asném producentském systému CT tedy ma béhem procesu vyvoje a realizace hlav-
ni zodpovédnost predevsim kreativni producent. Tviirce CIRkusu Bukowsky nikdo pfi
vyvoji a realizaci nekontroloval,*® i pfesto se ale snazili dodrzovat mantinely dané legisla-
tivnim ramcem pro zobrazovani nasili, nahoty a sprostych slov, aby jejich vysledny projekt
nebyl odsunut do pozdéjsiho ¢asového okna. Na druhé strané pak museli dodrzet predem
stanovené parametry realizovatelnosti, véetné rozpoctu.

Vyslednou podobu dila pak podle Maxy ptipominkuji tfi slozky. Zaprvé centrum dra-
maturgie prisludné zZanrové oblasti ¢ili v piipadé hrané tvorby on sam z funkce feditele vy-
voje, a to z hlediska legislativy a dodrzeni dohodnutého Zanru:

[...] to znamena, Ze pokud se na Programové radé [CT] schvaéli detektivka nebo to
pi$u do okna detektivky, tak by to nemél byt sitcom. Z hlediska legislativnich para-
metrii znamena, Ze pokud to sméfuje k néc¢emu, co bude mit hodné nasili a hodné
nahoty nebo hodné sprostych slov, tak musime fesit, jestli to teda upravime a bude
to na osmou, nebo to nechame, a pak musime Program varovat, ze délime néco, co

na osmou nepujde.*”

Zadruhé Program CT, ktery nekomentuje ani vyvoj, ani realizaci pofadu, ale az tak-
zvany offline stfih, coz je stiih pracovni verze, kde jej predevsim opét zajima shoda se za-
ddnim a s legislativou.’® A zatfeti Vyroba, ktera sleduje projekt z pohledu realizovatelnos-
ti, rozpoctu a jeho dodrzeni.””

Na jednu stranu se miize zdat, ze CT dava tviircéim znaénou volnost, jeji dohled podle
Maxy neni tak prisny jako v komercnich televizich, ale volnost je zde podminéna dodrze-
nim zadani tak, aby vysledek mohl byt odvysilan v hlavnim vysilacim ¢ase, pokud byl tak-
to pldnovén a na Programové radé schvalen:*”

47) Tamtés.

48) Jan Pachl: ,,Mé nikdo nekontroloval. Mé nikdo nehlidal. Mé hlidali az pak ve strizné. Kdyz jsou tam nékteré
scény, které jim pfijdou piili§ explicitni nebo které by mohly byt problematické v ramci Rady pro rozhlaso-
vé a televizni vysilani.“ (Jan Pachl v rozhovoru s Jakubem Tresfiakem, 21. 12. 2015).

49) Rozhovor s Janem Maxou vedl Jakub Tresnak, 7. 1. 2016.

50) Tamtéz.

51) Tamtéz.

52) Tamtéz.
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Je to podminéno tim, Ze vefejnopravni televize, jez vysila klasickym free-to-air zpi-
sobem a pracuje s programovymi okny, naprostou vétsinu financi na vyrobu aloku-
je do primetimovych oken. V situaci, kdy epizoda seridlu stoji 5-7 milioni korun na
hodinu a nemtize byt nasazena od 20 hodin, vznika financni ztrata zplsobend tim,
ze musi byt odsunuta do méné sledovaného okna.*”

Mira naplnéni planovaného zanru a pravnich podminek pro vysildni v primetimu jsou
pak pfedmétem hodnoceni kreativnich producenti ze strany jejich nadfizeného, Jana
Maxy, kde jednim z kritérii je pravé to, jestli byl dany pofad odvysilan v dohodnutém
okné, a pokud ne, tak z jakych divodi.* Odvysilani v ndhradnim programovém okné,
které nema hodnotu odpovidajici rozpoctu alokovanému na jednu epizodu, se promita
negativné do ro¢niho bonusu kreativnich producentii.’® Maxa uvadi, ze ,,urcitou zodpo-
védnost [tviirci] nesou, ale kdyz se rozhodnou pustit si uzdu a holt pfijit o par korun z vy-
platy, tak je to v zdsadé na nich, my to ale nezahubime“>® To byla do zna¢né miry situace,
ve které se ocitl CIRKUs BUKOWSKY.

Ten byl na Programové radé piedstaven jako eventovy solitérni projekt v kategorii ne-
délni dramatiky v planovaném vysilacim ¢ase od 20:00.” Po domluvé o rozpracovani do
vice epizod vedeni rozhodlo, Ze se seridl nasadi do nového krimindlniho okna v pondéli,
také od 20:00. Viewegh uvadi, Ze ve spolupréci s pravnim oddélenim, a to predevsim
s jeho vedouci Markétou Havlovou, spole¢né hlidali prohtesky, které by schvalovacim
procesem neprosly. Spoluprici s ni si pochvaluje zvlasté proto, Ze se jejich projekt snazila
vidét jako dilo a zaroven pomahala hledat fedeni tak, aby scéna ztstala nepiestiithana.”®
Redeni problému s krvi v pfipadé CIRkUsU Bukowsky vysvétluje Viewegh takto:

Krev nema byt v obraze, jenomze v detektivce, kdyz nékoho prejede vlak nebo né-
koho zmlati tfi zabijaci, tak je potieba, ale staci tu scénu odbarvit o dalsich 30 pro-
cent, my jsme takto byli barevnostné na néjakych 30-40 procentech, [...], ale kdyz
najednou neni ¢ervena, ten ¢lovék je iplné stejné zmlaceny a divak si toho viimne,
tak ten dojem zustane, ale zdé$eni tam uZ neni.*”

Presto pfi schvalovacich projekcich prvni verze stiihu Maxa vidél problémy, na které
bylo potieba upozornit Program a které nakonec zptsobily, ze Cirkus Bukowsky nebylo
mozné vysilat od osmi vecer. To se tykalo prvni seridlové fady, ktera byla pfesunuta na
21:30. Maxa uvadi, Ze problémy s mirou nahoty a zobrazovanim nasili, které dle jeho slov
bylo zna¢né drsné, byly pfedevsim v pfipadé prvni série. Druhd rada uz byla zna¢né umir-
nénéjsi, a proto mohla byt odvysilana ve 20:00.%” Dalsi problém nastal v zavéru nataceni,

53) Tamté.

54) Tamtéz.

55) Tamtéz.

56) Tamtéz.

57) Powerpointové prezentace projektu CIRkUs BUKOWSKY na Programové radé CT, 13. 12. 2011.
58) Rozhovor s Josefem Vieweghem vedl Jakub Tfesnak, 2. 2. 2016.

59) Tamtéz.

60) Rozhovor s Janem Maxou ved] Jakub Tresndk, 7. 1. 2016. .
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jelikoz v poslednich tfech mésicich bylo potieba razantné seskrtat §tab a lokace v ramci
uspornych opatieni, coz mélo za nasledek vyfazeni motivu okolo Zeny hlavniho hrdiny
Nestora Bukowského, ktery ve vysledné podobé seridlu chybél.®?

Vyvésni $tit nového vedeni: CIRKUS BUKOWSKY v diskuzi o severské krimi

Nez se CirRkUs Bukowsky dostal premiérové na obrazovky (30. listopadu 2013), stal
se pocatkem roku 2012 soucdsti medialni kampané nového vedeni, které se potfebovalo
odlidit nejen od vedeni predchoziho, ale i od komer¢nich televiznich soupefi. Tato kam-
pan byla postavena na prezentaci vybéru novych projekti schvilenych timto vedenim.
Sedm predstavenych titult podle CT spliiovalo ,vSechna [...] kritéria: Kvalitu, Respekt,
Odvahu i Kreativitu, tedy aspekty nutné pro naplnéni zdkladnich charakteristik, jimiz se
Ceska televize odlisi od komerénich protéjskii“*? Dne 7. biezna 2012 byly piedstaveny
konkrétni projekty, kterymi CT v obdobi za¢atku nového vedeni disponovala, jako CEskE
STOLETI, NEVINNE LZ1, ENTENTYKY, CESKY ZURNAL ad., véetné CIRKUSU BUKOWSKY, jenz
byl charakterizovan jako:

dvanactidilna série kriminalnich pfibéhd, v nichz je hlavni hrdina Nestor Bukowsky
zmitan nepfizni osudu a tkladnych intrik. Z nevinné vypadajici sebevrazdy se
v uvodnim dile vyklube hned série vraid, pokazdé nepfimo sméfujicich k hlavni
postaveé. Série sazi na vypravéni déje v noirové atmosfére, jak vystfizené z postmo-
derniho komiksu, nechybi ¢erny humor, nadsazka a paradoxni situace. [...] Re-
zisérem je mlady talentovany autor Jan Pachl.®¥

V pocitku kampané nového vedeni se tak stal CIRkus Bukowsky soudasti vyvésniho
Stitu spolecné s dal$imi porady, ukazujicimi na otevieni se novym mladym tviirciim a je-
jich projektiim. Vedeni CT ho spole¢né s dalsimi tituly prezentovalo jako ziruku kvality
a splnéni dalsich kritérii, vyty¢enych novym vedenim.

Podobné jako se vedeni CT potrebovalo v poc¢atku kampané odlisit od vedeni pied-
choziho, upozornit na nové progresivni obdobi a definovat sméfovani programové dra-
maturgie, i CIRkUs Bukowsky bylo potieba v priibéhu jeho dalsiho vyvoje a vyroby pres-
néji charakterizovat, odlidit od soudobé kriminalni tvorby a definovat jeho cilovou
skupinu. V kampani propagujici CIRkUs BUKOWSKY se projevuji tfi hlasy, které se odlisné
snazi charakterizovat novy krimindlni Zdnr. Prvni jé hlas Pachliv, prezentujici serial skrze
svij autorsky styl, predevsim ,atmosféru®:

61) Josef Viewegh: ,Vypadl pomérné slusny motiv [...] a ono to ve vysledku vlastné chybélo, protoze jsou tam
scény, kdy ona odchdzi s hromadou penéz nékam, a tady méla byt scéna z kasina, kde se [policejni vysetfo-
vatel] Kunes do toho zamotd. Kdyz vam pak chybi v padesati minutach pét minut a kdy to je silny motiv, tak
je to poznat.” (Josef Viewegh v rozhovoru s Jakubem Tfe$ndkem, 2. 2. 2016).

62) Viz Ceska televize ptedstavuje programové projekty, schvilené novym vedenim, 7. 3. 2012, <http://www.
ceskatelevize.cz/vse-o-ct/press/tiskove-zpravy/?id=6287>, [cit. 17. 6. 2016].

63) Tamtéz.
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Sazime na vypravéni déje v noirové atmosfére jako vystfizené z postmoderniho ko-
miksu, nechybi cerny humor, nadsazka a paradoxni situace. [...] Doufiam, Ze se nim
podatilo napsat originalni pfibéh s vyraznou atmosférou ve stylu noirovych detek-
tivek. A Ze ona atmosféra bude stejné silna jako samotny pfibéh.*¥

Druhym je hlas Viewegha, jenz s urcitou distanci seridl charakterizuje skrze inspiraci
severskou a anglosaskou krimi:

CirkUS Bukowsky vychazi z anglosaského modelu dvou Sestidilnych sérii, pficemz
na konci té prvni se zda, Ze je piibéh zcela uzavien. Mam rad severskou $kolu detekti-
vek, ktera tézi ze své jedinecnosti. Neni to ale tak, Ze bychom chtéli kopirovat §védskou
nebo anglickou detektivni §kolu, zimérné jsme se pokusili vytvofit svoji vlastni.®

Volné inspirovéni severskou detektivni $kolou jsme chtéli nato¢it napinavou, akéni,
skvéle obsazenou detektivni road movie sérii ve stylu ,,noir®, ktera bude sméle kon-
kurovat zahrani¢nim, zejména britskym a danskym serialiim tohoto Zanru.®

Tretim hlasem je hlas feditele Programu Milana Fridricha, snazici se pfedstavit moz-
nou cilovou skupinu divaku, ktefi maji v oblibé severské a britské serialy a staré francouz-
ské kriminalky s Alainem Delonem, Linem Venturou nebo Jeanem Gabinem:*”

CIrRkUS Bukowsky je odvaznym seridlem, ktery obohati ¢eskou televizni tvorbu
o novy zanr. Vychazi z modernich detektivnich svétovych trenda a tviirci uzkostlivé
dbali na kvalitu a vypravu, ktera by méla seridl svym pojetim piiblizit spi§ nékolika-
dilnému filmu nez bézné televizni produkci. [...] Pokud nékdo litoval, ze v Cesku
nevznikaji inovativni seridly, jako je napf. minisérie o Sherlocku Holmesovi od BBC,
tak Cirkus BukowskY je jednou z odpovédi CT na pozadavky soucasného televiz-
niho divaka.®

Ptirovnani seridlu CiIRkus Bukowsky k zahrani¢nim seridlim spustilo po odvysilani
Sirokou diskuzi kritikil i divakti o pfebirani zahrani¢nich modelt do ¢eské krimindlni
tvorby. Presto se ale v kritikach nejcastéji hovori o stylistické inspiraci a Cirkus Bu-
KOWSKY je pfijimdn velmi pozitivné jako typ zdnrového seridlu, ktery se na ceskych obra-

64) Viz Novinky v CT: Nevinné 1zi, Cirkus Bukowsky i Minulé stoleti novym pohledem <http://www.denik.cz/
ostatni_kultura/novinky-v-ct-névinne-lzi-cirkus-bukowsky-minule-stoleti-novym-pohledem-20120308.
html>, [cit. 22. 9. 2016].

65) Viz CT zacala provozovat ponury Cirkus Bukowsky, 4. 9. 2012, <http://www.ceskatelevize.cz/ct24/kultu-
ra/1148422-ct-zacala-provozovat-ponury-cirkus-bukowsky>, [cit. 22. 9. 2016].

66) Viz Propagaéni stranka na webu, Slovo kreativniho producenta CT <http://www.ceskatelevize.cz/pora-
dy/10403241116-cirkus-bukowsky-i/7060-slovo-kreativniho-producenta-ct/>, [cit. 22. 9. 2016].

67) Viz Cirkus Bukowsky na CT: Dva liizti proti viem, 2. 10, 2013, <http://www.ceskatelevize.cz/ct24/kultu-
ra/244366-cirkus-bukowsky-na-ct-dva-luzri-proti-vsem/>, [cit. 22. 9. 2016].

68) Viz CT dotoéila serial Cirkus Bukowsky, nasadi ho na Jednicku letos na podzim. Digizone, 15. 5. 2013,
<http://www.digizone.cz/clanky/ct-dotocila-serial-cirkus-bukowsky-nasadi-ho-na-jednicku-letos-na-pod-
zim/>, [cit. 22, 9. 2016]. L

.
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zovkach doposud neobjevil. Maxa k tomu dodéva, ze v Cesku CirkUs BuKOwsKY zaujal
svoji ,,novotou® a ,,divnosti®, v zahrani¢i uz nikoli, jelikoz byl ptijat jako napodobenina za-
hrani¢nich vzori.* Ve své praci s témito vzory dnes vidi zna¢né rezervy:

[Ta inspirace] je povrchni, to ja BukowskEMU nevytykdm, ja jsem za néj hrozné rad
a v té dobg¢, kdy se délal, opravdu nic lepsiho nebylo. Je to formalni inspirace, neni
tak Gplné v kvalité vypravéni, jsou tam ur¢ité prvky, ale muselo by se na tom daleko
vic pracovat, aby to bylo tak sofistikované jako tfeba standard skandinavského nara-
tivu. Ten je fakt vysoky.””

I pfes moznou formalni inspiraci zahrani¢nimi kriminalkami byl serial ocenén spole¢-
né se CTVRTOU HVEZDOU na festivalu Finale Plzen, coz Dvorék s Maxou vyuzili k hodno-
ceni nového sméfovani dramatické tvorby CT:

Petr Dvofak: Oba ocenéné projekty maji v sobé zdkladni parametry, na kterych byl
postaven miij kandidatsky projekt na pozici generdlniho teditele Ceské televize,
protoze jsou odvazné i inovativni a zéroven podporuji kreativitu tviirci. CTVRTA
HVEZDA a CIRKUS Bukowsky ziskaly respekt jak odborného publika, tak i divaka
a v kone¢né fazi ptinaseji tu hodnotu, kterou Ceska televize musi maximalné pod-
porovat, a to kvalitu. Doufidm, Ze se ndm bude i nadale dafit takové pofady nasim di-
vakam prindset.””

Pro vedeni CT se tak CIrkus Bukowsky po odvysilni a ziskanych ocenénich stal na-
strojem hodnoceni spravného vybéru projekt v pocatcich nového vedeni, i presto, Ze ve
sledovanosti oproti nasledujicim kriminalnim seridlim CT znaéné zaostéval.”” Premiéro-
vou epizodu sledovalo 786 tisic divéki a zbylé epizody se pohybovaly okolo ptl milionu

v ¥

divaki.™ Ur¢ité zklamani z nizsi sledovanosti jiz dnes Maxa do jisté miry potvrzuje, pri-

69) Jan Maxa: ,,[C]o se ty¢e mezinarodni odezvy, tak nejvétsi ma LABYRINT. CIRKUS Bukowsky vlastné ne, tam
je pro lidi z venku pfili§ zndt to, Ze to je jakasi inspirace, a také pfili$ vnimaji nékteré véci, které jsou fekné-
me ne uplné dotazené. Vlastné hodné véci se tam resi voice-overy, takoveé to pfemostovani prili$ bije do oci.
Tady jsme potéseni tou novotou a tou divnosti, pro né je to vlastné néco, o ¢em si feknou ok, to uz jsme vi-
déli, pojdme dél. Je vlastné Cirkus Bukowsky skoro nezaujal.” (Jan Maxa v rozhovoru s Jakubem
Tiesnakem, 7. 1. 2016).

70) Rozhovor s Janem Maxou, 7. 1. 2016.

71) Jan Maxa k tomu dodavi: ,,Jsem opravdu rad, Ze porota Finale Plzen ocenila zrovna tyto dva projekty, které
symbolizuji snahu sou¢asného vedeni Ceské televize dat prostor odvaznym formatiim, které nabouravaji za-
#ité konvence Ceské televizni tvorby.“ Viz CT: Cirkus Bukowsky i Ctvrtd hvézda zabodovaly na Finéle Plzef.
Parlamentni listy, 5. 5. 2014, <http://www.parlamentnilisty.cz/zpravy/tiskovezpravy/CT-Cirkus-Bukowsky-
i-Ctvrta-hvezda-zabodovaly-na-Finale-Plzen-317888>, [cit. 22. 9. 2016].

72) CirkuUs BUKOWSKY se tak se svoji praimérnou sledovanosti 561 tisic divaki priblizil k sledovanosti druhé
fady seridlu KRIMINALKA STARE MEsTO, jehoZ primérna sledovanost byla 563 tisic. Oba tyto seridly byly
premiérované v roce 2013. Pozdéjsi krimindlni seridly mély znacné vétsi divackou sledovanost (uvedeno
v priuméru): PRiPADY 1. ODDELENI: 1 516 tisic; CLONA 753 tisic; VRAZDY v KRUHU: 1 297 tisic; LABYRINT:
1 090 tisic. Viz <http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/sledovanost-a-spokojenost/co-ct-nabidla-analyzy/>,
[cit. 24. 9. 2016].

73) Srov. Souhrnné analyzy: sledovanost a spokojenost: Cirkus Bukowsky <http://img.ceskatelevize.cz/boss/
image/contents/sledovanost/byli-jsme-pritom/cirkus-bukowsky.pdf>, [cit. 24. 9. 2016].
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marné ale pry pro CT byla zklamanim az druh4 fada, kterd na sebe neupoutala ani divac-

kou, ani kritickou pozornost.” Sledovanost druhé fady se pohybovala primérné kolem
427 tisic divakd. K ¢emuz Pachl dodéva:

Ja si myslim, ze Cirkus Bukowsky pro [CT] nebyl zidny zézrak, co se tyce sledova-
nosti, protoZe takové VRAZDY v KRUHU a jiné povedené véci z dilny Jitiho Stracha
délaji mnohem lepsi ¢isla. [...] [U] Cirkusu Bukowsky nebyla dilezita ¢isla, ale to,
7e ukézal néjakou jinou nebo pravé tu odvracenou tvar vetejnopravni televize. Ze
kone¢né udélali néco, co svym zpasobem mohlo nastavit latku. Vytvorit néjaky
novy smer.””

RAPL — krok od experimentu k bezpe¢néjsi formé: od narativné komplexniho
seridlu k epizodické struktufe vypravéni

Jan Pachl spole¢né s velkou casti tviir¢iho tymu ze seridlu Cirkus Bukowsky natocil po
odvysilani seridlu dva na sebe navazujici komer¢ni filmy, primarné cilené pro domaci
publikum: GANGSTER KA a GANGSTER KA: AFRICAN. Spolupracoval zde jak s Vieweghem,
ktery pfi filmu ptisobil jako dramaturg, tak s kameramanem Markem Jandou, architektem
Pavlem Ramplé a s hercem Hynkem Cermékem, ktery ztvarnil jednu z hlavnich postav
v seridlu. V8ichni spolu uz spolupracovali na CIRkUsu Bukowsky. Spoluprace pokracova-
la v roce 2015, kdy zaéali natacet prvni spin-off CT s ndzvem RAPL, jenZ je volnym pokra-
¢ovanim Cirkusu Bukowsky s majorem KuneSem coby hlavnim hrdinou.

Americky sociolog Todd Gitlin v jedné z kapitol knihy Inside Prime Time analyzuje
chovani americkych televizi 80. let skrze takzvanou logiku bezpecnosti, jez zajistuje neusta-
ly navrat publika generujici finan¢ni zisky. Americké televize toho podle néj dosahuji tie-
mi zpiisoby: skrze spin-offy, nové seridly vychazejici z charaktert ¢i herct jiz existujicich
sérif; skrze kopie, reprodukce jiz zavedeného a predev§im uspésného formatu; skrze tak-
zvané rekombinanty, hybridni slepence vychazejici z provéfenych a uspé$nych elementa.
Gitlin zaroven uvadi, Ze pro televizni seridly jsou nejdtlezitéjsi postavy, na které pak dané
spin-offy mohou navazovat.”® Coz se ukazuje i v pfipadé pokracovani seridlu CIRkus Bu-
KOWSKY:

To se nékdy v prabéhu nataceni CIRkUsUu Bukowsky [...]| jednoznaéné ukazalo, ze
Bukowsky je mrtva postava a Ze nema smysl stavét pro néj néjaké vétrné zamky, je-

74) Jan Maxa: ,,[P]ro nds spi§ byla zklamdnim do jisté miry druha série, protoZe u prvni série byl ohlas jedno-
znacné pozitivni. Tim, Ze to ptislo velmi brzy, tak to bylo takové prekvapeni pro divickou i kritickou obec,
jak to bylo naschedulované, tak to fungovalo myslim vyborné. Ta dvojka, jeté pfed ni 3el repeat jednicky,
jestli se nemylim, tak to jen proumélo. Vlastné kdyZ uz délite néco, co je divné a na co se nedivd milion
a pul, ale pal milionu divaki, tak aspon af se o tom mluvi a nékdo nas pochvili, kdyz to feknu jednoduse.
Coz se u té jednicky povedlo, u té druhé palfady se to tolik nepovedlo, protoze ta druha palfada oproti té
jedniéce ni¢im zésadnim neprekvapila, naopak byla trosku umirnénéjsi.” (Jan Maxa v rozhovoru s Jakubem
Tresnakem, 7. 1. 2016).

75) Rozhovor s Janem Pachlem vedl Jakub Ttesnak, 21. 12. 2015.

76) Srov. Todd Gitlin, Inside Prime Time. London: Routledge 1994, s. 55-74.  *
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nom protoZe nam je sympaticky Pavel Reznicek. [...] Takze docela logicky se sihlo
po Kunesovi, ktery se ukazoval byt mnohem zdbavnéjéi a jeho postava nabizela vét-
3i potencial pro dalsi zpracovani. A vzniknul RAPL. My jsme védéli, Ze uz nechceme
délat sérii s otevienym déjem a ze piijdeme zanrové vic do ¢istoty. To znamenad, Ze
vznikly detektivky s uzavienym zlo¢inem nebo krimindlnim pfipadem v ramci jed-
né epizody, nicméné néjaké pribézné déjové linky jsou tam stale.””

Jinymi slovy, zasadni zména oproti seridlu CIRkus Bukowsky, ktery pfedstavoval mo-
del narativné komplexni kriminalky, je pfechod k vyrazné klasictéjsi formé epizodicky
uzaviené struktury vypravéni. CIRKUs Bukowsky tak predstavoval v ¢eské krimi ojediné-
ly ptipad dnes v zahranic¢i oblibeného druhu seriald, které sleduji postupné se rozvijejici
komplikovany svét. Podle teoretického konceptu Jasona Mittela, rozpracovaného v knize
Complex TV, se zde dominantnim prvkem vypravéni stava néjaka zahada ¢i samotny pri-
béh, jenz je rozkryvan a vypravén napfic celym seridlem, ktery zaroven odmitd uzavreni
ptibéhu na konci jednotlivych epizod. Do popredi se stavi déje probihajici napfi¢ celym
seridlem a je vyzadovan vysoky stupen aktivity divika k pochopeni komplikované sité
vztaht a vSech postrannich pfibéha uvnitf kazdé epizody. V soucasnych narativné kom-
plexnich seridlech se podle Mittela projevuji variace a rozdily strategii ve zplisobu vypra-
véni, jeZ se stavaji béznéjsimi a tvirci tyto serialy vyrabéji bez strachu, Ze by byl divak pri
jejich sledovani jakkoliv zmaten a nezapojoval se aktivné do rozplétani a poznavani kom-
plikovaného pfibéhu. Jedna se o strategie, jez divaka nuti postupné ziskdvat urcité doved-
nosti a znalosti o daném svété, které pii dlouhodobém sledovani daného seridlu pomaha-
ji k jeho porozuméni.” Viewegh uvadi, Ze pravé v ptipadé RapLa chtéli pfijit s divacky
vstficnéjsi formou vypravéni, jez by umoznovala i nepravidelné sledovani seridlu:

[...] fekli jsme si, ze k detektivovi se hodi, nebo Ze by nas bavilo, kdyby prosté i di-
vik, ktery se podiva na ¢tvrtou epizodu, si z toho odnesl plnohodnotny zazZitek a ne-
musel si poustét tfi dily pred tim.”

Maxa uvadi, ze v ptipadé pondélniho krimindlniho okna se CT snazi divikiim nabizet
bohaté spektrum Zinrovych moznosti kriminalniho seridlu.®” Na jedné strané tymovou
kriminalku, naptiklad PRiPADY 1. ODDELENI nebo MisTo zLoCINU PLZEN, na strané dru-
hé takzvané osobnostni kriminalky, které ma zastupovat pravé RapL. K druhému typu
kriminalky Maxa uvadi, Ze je zde dilezity vyrazny herec s vyraznou postavou, coz spolec-
né s vychozim narativnim nidpadem mélo nabidnout specifické rysy pro vhodné pokraco-

vani:®V

77) Rozhovor s Janem Pachlem vedl Jakub Ttfesndk, 21. 12. 2015.

78) Srov. Jason Mittel, Complex TV. The Poetics of Contemporary Television Storytelling. New York, London:
New York University Press 2015, s. 17-54.

79) Rozhovor s Josefem Vieweghem vedl Jakub Tresnak, 2. 2. 2016.

80) Rozhovor s Janem Maxou vedl Jakub Tresnak, 7. 1. 2016.

81) Tamtéz.
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[...] ta Cermdkova postava z CIRKUsU BUuKOwsKY, jak postava, tak herec, jsou tak
vyrazné, ze kdyz ptijde autor se skvélym napadem, Ze ho poslou za trest do Kru$nych
hor, tak neni o ¢em pochybovat.®”

RapL tak pro CT predstavuje model kriminalky, ktery udajné zaujal na zakladé svého
nameétu, vyrazné postavy i herce.*®

Uspéch CirkusU Bukowsky spocival v kritické diskuzi, kde byl opévovén jako prilo-
movy projekt, jenz okouzlil mimo jiné filmovym stylem, pfedevsim praci s kamerou. Jak
jiz bylo zminéno, divaky k obrazovkdm v porovnani s jinymi konkurenty v Zanru ale ne-
ptivedl a druha fada byla i pro vedeni CT spie zklaménim. Medidlni kampan pred odvy-
silanim RApPLA presto vyuzila kladné kritické pfijeti pfedchiidce a byla doprovazena pfi-
pomenutim, Ze RAPL je volnym pokracovanim, tedy spin-offem CiIRkUsSU BUKOWSKY, jenZ
se ovSem odli$uje narativni strukturou, vychazejici z epizodického vypravéni: jeden kri-
mindlni pfipad v jedné epizodé.

RAPL je jasnym piikladem revize uvazovani nového vedeni CT i tviirétho dua Pachl-
Viewegh o Zdnru, coZ je mimo jiné podminéno i pondélnim kriminalnim oknem:

Kdyz je hlavni postava detektiv a nechceme tocit MosT nebo néco podobného,
a mame oteviené pondélni okno detektivniho serialu, tak chceme dostat pravidlim
a délat prosté klasickou detektivku.*”

V ptipadé RapLaA chtéji predevsim jistéjsi a bezpecnéjsi formu, kterd generuje neusta-
ly ptisun divaka k danému zanru. RApL, ktery vyuziva charakter postavy i herce z jiz exis-
tujiciho seridlu, se ukazuje jako spravna volba, jelikoz primeérna sledovanost jiz odvysila-
nych péti epizod se pohybuje okolo 1,3 milionu divakti a Programovou radou je jiz
schvilena druhd seridlova fada. RapL je tak odklonem od experimentalni formy narativ-
né komplexniho Cirkusu Bukowsky k vyrazné bezpecnéjsi formé postavené na epizo-
dickém vypravéni.

Zavér

Skrze analyzu procesu vyvoje, realizace a postprodukce i vysledné podoby seridlu lze sle-
dovat rozhodnuti, zdjmy i kompromisy, vychazejici z klicovych aspektli programové stra-
tegie nového vedeni CT. Cirkus Bukowsky se tak stavd mediaci institucionalni transfor-
mace, ¢imz odrazi jednak stopy minulého produkéniho systému, jednak ambice nového
managementu, ktery zavddél odlisny produkéni systém.

Za starého vedeni byl Cirkus BuKOwsKY planovan jako tfidilna série, jez by zapadala
do tehdejsi koncepce nedélniho eventového solitérniho okna. Nové vedeni viak v tomto

82) Tamtéz.

83) Jan Maxa: ,Ndméta na tymovou detektivku, kde bude hodny policista, zkuseny policista, mlady policista,
krasna policistka a obtloustly IT technik, téch neni tiplné mdlo, ale koncept, ktery vas zaujme na prvni dob-
rou, tak ten je samoziejmé vzdcnéj$i. (Jan Maxa v rozhovoru s Jakubem Tfesndkem, 7. 1. 2016).

84) Rozhovor s Josefem Vieweghem vedl Jakub Tresnak, 2. 2. 2016. '
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projektu vidélo potencidl, diky kterému by mohlo prezentovat svoje ambice vychézejici
z potieb osloveni jinych divackych skupin a rozbéhnuti stabilnich zanrovych oken. V tom-
to ptipadé seridl odrdzi stopy vychdzejici z kompromisu mezi tvaréi dvojici Pachla
s Vieweghem a Programovou radou, kdy autofi seridlu museli pfistoupit na rozsifeni tfi-
dilné minisérie na dvé seridlové fady po Sesti epizodach, coz mimo jiné vychdzelo ze znac-
ného nedostatku novych projekta v dramatické tvorbé pfi nastupu nového vedeni. Na za-
kladé srovnéni pre-pilota vysilaného v SouBojI SERIALU a pilota vysilaného 30. listopadu
2013 lze vysledovat promény, jez jsou vysledkem rozsifeni seridlu. Je sice zfejmé, Ze pre-
-pilot byl do zna¢né miry limitovan svou délkou, Ize ale konstatovat, Ze ptivodni plan na-
rativni struktury mél byt omezen na subjektivni pohled hlavniho hrdiny Nestora Bu-
kowského. Proména dale nastala i ve zna¢ném nahus$téni daldich narativnich linii.
K vysledné podobé dvanacti dili Viewegh zpétné uvadi, Ze si dnes uvédomuyji, Ze to byl
sice do zna¢né miry zamér, ale

sami jsme citili i pak ve stfizné, Ze nékdy je to na hrané, a ted nehledé na nézory di-
vakd, ale kdyz tam stravite pal roku, tak prosté vite, ze tady je néjaka rezerva, ze to
mohlo byt scendristicky plnéjsi, mozna dal$imi dialogy.®

Ambice CT odrazela také medialni kampar serialu, postavena na prezentaci ptichodu
néceho nového, ale i na pfirovnavani seridlu k anglosaskym a severskym vzortiim. Cirkus
BUKOWSKY se stdva mediaci dvou soupeticich z4jmi, kde na jedné strané stoji CT, jez ve
své kampani cili na vzdélanéjsi a naro¢néjsi divaky nejen krimindlniho Zinru, na strané
druhé se nachézi tviiréi duo Pachl-Viewegh, ktefi do vefejnopravni televize chtéli prinést
»[n]eukecanost, syrovost a filmové vypravéni**®

CirkUs Bukowsky déle odrdzi znaky legislativni regulace zobrazovani nésili, nahoty
a vulgérnich vyraza a vliv pfedem stanovenych moznosti realizovatelnosti a rozpoctovych
limiti. Seridl i pfes snahu obraz odbarvit tak, aby krev neptsobila pohorsujicim dojmem
na divéka, byl programovym oddélenim odsunut na pozdé¢jsi vysilaci ¢as. V poslednich
Castech natdceni nastal problém udrzet kraceny rozpocet, tudiz bylo nutné vyskrtat i né-
které motivy. Druha fada byla v zobrazovani nasili a nahoty vyrazné umirnénéjsi, tudiz ji
bylo mozné vysilat v pfedem domluveném case v pondéli ve 20:00.

Jak se z produkéni analyzy seridlu Cirkus Bukowsky v kontextu organizac¢nich zmén
CT ukazuje, beze zmén ve vedeni by se seriél ziejmé nikdy nedostal do vyvoje. Pro vznik
seridlu a karierni rast tviiréiho dua Pachl-Viewegh se tak stala nezbytnou podminkou re-
organizace CT, ¢&im% se CIRKUS BUKOWSKY stdv4 unikdtnim pfikladem vlivu instituciondl-
ni transformace na vyvoj, realizaci a postprodukci televizniho seridlu.

85) Rozhovor s Josefem Vieweghem vedl Jakub Tfesndk, 2. 2. 2016.
86) Tamtéz.
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Citované filmy, serialy a porady:

Clona (Tomas Rehorek, 2014), Ceské stoleti (Robert Sedlaek, 2013-2014), Cesky zurndl (2013-2016),
Ctvrtd hvézda (Jan Prusinovsky — Miroslav Krobot, 2014), Ententyky (Jan Pecha, 2012), Gangster Ka
(Jan Pachl, 2015), Gangster Ka: African (Jan Pachl, 2015), Horici ke (Agnieszka Holland, 2013), La-
byrint (Jifi Strach, 2015), Misto zlo¢inu Plzer (Jan Hiebejk, 2015), Most (Bron; 2011-2015), Nevinné
12i (2012), Okresni pfebor (Jan Prusinovsky — Jakub Kohak, 2010), Pfipady 1. oddéleni (Dan Wlodar-
czyk — Peter Bebjak, 2014-2016), Rapl (Jan Pachl, 2016), Souboj seridlit (2011), Sumné stopy (Rado-
van Lipus, 2010), Trapasy (2007), Vrazdy v kruhu (Ivan Pokorny, 2015).

Bc. Jakub Tiesdndk (1989)

Je v soucasné dobé magisterskym studentem Filozofické fakulty Masarykovy univerzity v Brné. Zde
studuje obor Teorie a déjiny filmu a audiovizudlni kultury, kde se zaméfuje na ceskou seridlovou
produkci, kterou zkouma nastroji soucasnych television studies (Adresa: tresnak jakub@mail. muni.cz).
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SUMMARY

CIrkUS BUKOWSKY as a Reflection of Organizational Changes
in Czech Television

Jakub Ties$nak

The study describes, through the analysis of production environment and decisions related to the
development and production of the TV series Cirkus Bukowsky in newly established Vieweg’s
Creative Production Group, not only the changes in thinking about the production of drama shows
made by Czech Television, but also gradual changes in the production system stemming from the
needs and aims of a new management. The focus on the series allows to trace, on the one hand, the
formation of a new direction undertaken by Czech Television as an institution, and on the other
hand, the system of Creative Production Groups on the example of the group of Josef Viewegh. In
this sense, the study outlines the sequence of events that are essential in the creative process within
Czech Television, allowing for the exploration of the influence of conditions of production and or-
ganizational changes on the development, production, and promotion of the series, as well as the re-
sulting project. Also, the study pays attention to the sequel of the series with a similar police protag-
onist, entitled RapL, which resulted from the project of presently well-established Viewegh's group,
and the duo of creators Pachl-Viewegh. The series RAPL, proves that the success of and discussion
about the series CIRkUs Bukowsky influenced the definition and clarification of what Czech Tele-
vision and filmmakers desire from the genre of crime series.
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Michal Sasek

Odlozena resuscitace
détské serialové tvorby

Analyza vzniku a fungovdni specializovaného verejnoprdvniho kandlu
pro déti Décko z hlediska vyvoje hrané seridalové tvorby

Zahajeni pozemniho digitalniho televizniho vysilani v roce 2005 pfineslo nejen technické
zkvalitnéni, ale také dlouho ocekdvanou moznost rozsifeni nabidky televiznich stanic.
Analogové vysilani mélo totiz své kvantitativni limity, které neumoznovaly udélovat dalsi
licence zajemcim o provozovani televizniho vysilani. Digitalizace otevrela prostor jak pro
nové stanice stavajicich vysilateld, tak i pro zcela nové projekty.? Ceska televize se v roce
2006 stala prvnim subjektem nabizejicim nejen dva plnoformatové, ale také dva tematic-
ké programy — zpravodajskou CT24 a sportovni CT4 Sport. V nasledujicich letech vyuzi-
ly této moznosti prevazné stavajici komer¢ni celoplo$né stanice, které rozsifily televizni
trh o specializované kanaly.? V zasadni mife zde mohly uplatnit portfolio jiz nakoupenych
filma a seridld, jez z raznych divoda nemohly vyuzZit v programu matefské stanice. Z no-
vych stanic, vzniklych béhem prvnich péti let od spusténi pozemni digitalizace bez pod-
pory zavedenych celoplo$nych kanall, se na ¢eském televiznim trhu prosadily pouze
Ocko TV a TV Barrandov.

V roce 2013 doslo k dalsi podstatné fragmentaci ¢eského televizniho trhu. V pribéhu
roku zahajilo celoplosné pozemni digitalni vysilani dalsich devét novych televiznich pro-
gramu. 31. srpna vstoupila do ¢eskych domacnosti také nova televizni stanice, zaméfena
na détského divika CT:D, ktera spolecné s CT art rozsitila pocet programi vetejnopravni
Ceské televize na Sest.”’ Pfi¢emz oba zminované kanaly od spusténi funguiji jako dvojpro-
gram vysilajici na jednom programovém okruhu, kdy CT:D je od 20:00 stfid4na umélec-
ky zaméfenou CT art. Timto krokem byl naplnén jeden ze strategickych cilii kandidatské-
ho projektu Petra Dvoréka na misto generélniho feditele Ceské televize.

1) Rada pro rozhlasové a televizni vysildni rozhodla 4. dubna 2006 o udéleni $esti licenci pro televizni vysilani
v digitalnich multiplexech B a C. Z témé &tyt desitek projektti RRTV vybrala O¢ko, Z1, Febio, TV Barrandov
a TV Pohoda.

2) Nova Cinema (vysilini spusténo 1. 12. 2007), Prima Cool (1. 4. 2009), Prima Love (8. 3. 2011), Fanda (14. 7.
2012), Smichov (23. 12. 2012).

3) CT1a CT2 jsou plnoformatové programy a CT24 a CT4 jsou tematické programy (zpravodajstvi a sport).
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Ve své koncepci ,KROK do digitalni budoucnosti“ Dvorfak navrhoval, vedle zavedeni
producentskych skupin ¢i zjednoduseni organiza¢ni struktury, zfizeni nizkorozpoctového
terestrického kanalu pro déti, ktery bude vyuzivat knihovnu a archiv Ceské televize a bude
doplnén o cenové dostupné akvizice zahrani¢nich porad, o které ve vétdiné pripadi ne-
maji komer¢ni televize zajem. CT3 méla od po¢atku ambici byt alternativou k zavedenym
satelitnim a kabelovym programim zaméfenym na détského divaka.” Po trech letech od
spusténi vetejnopravniho détského kanalu si miizeme dovolit zhodnotit, do jaké miry se
zédkladni vizi, podrobnéji rozpracovanou v dlouhodobém planu, podafilo realizovat. Do-
$lo k naplnéni vytycenych cilt a povedlo se resuscitovat détské hrané serialy? Podafilo se
navazat zahrani¢ni koprodukéni vztahy, které v minulosti mély zasadni vliv na tuto tvor-
bu? Odrazily se zkugenosti nového managementu Ceské televize ve schvileném strategic-
kém planu pro roky 2017-2022? Na zakladé dostupnych materialii a zdroji se pokusim
zmapovat naplnéni zdméra, které planovalo uskute¢nit nové vedeni v hrané seridlové
tvorbé pro déti, a zjistit, do jaké miry doslo k jejich pfehodnoceni v pribéhu uplynulych
t let.

Zména producentského systému po prichodu Petra Dvordka do Ceské televize
a priprava détského kandlu

Po nastupu Petra Dvofédka doslo nejen k vyznamnym personalnim zménam a zpiehledné-
ni programu jednotlivych kanald,” ale predev$im v bieznu 2012 k oddéleni role vefejno-
pravni televize jako producenta vlastni tvorby od jeji role jako vysilatele. Vybérem prvnich
¢trndcti kreativnich producenta fakticky vznikly tviiréi producentské skupiny (dale TPS),?
které nahradily redak¢ni centra. V nové vzniklém systému vyvoje pofadii zadévaji fedite-
1¢ jednotlivych kanali Ceské televize poptavku po uréitém typu poradi uréitym TPS. Za-
roven vSak mohou tyto skupiny prichdzet s vlastnimi projekty. Mezi tehdy vzniklymi TPS
vSak nenalezneme zadnou, kterd by se specializovala na vyrobu a vyvoj pofada pro déti.
Pricemz instituce TPS spada pfimo pod feditele vyvoje pofadi a programovych formata
Jana Maxu, ktery za Dvordkem priSel z TV Nova. Kreativni producenti a tviirci musi na-
sledné vybrané projekty obhajit pred Programovou radou Ceské televize. Tento vyznam-
ny organ byl ustanoven taktéz az po piichodu Petra Dvoraka na pozici generalniho fedi-
tele Ceské televize a i jeho vytvoreni nalezneme v kandidatské koncepci.

Na pracovnim jedndni managementu Ceské. televize se ¢leny Rady Ceské televize
v Cervnu 2012 predstavil generalni feditel rozpracovanou zakladni vizi a programovou
koncepci nového détského kandlu, ktera obsahovala tfi varianty mozného fungovéni.
Vsechny predlozené piivodni varianty pfedpokladaly vysilani zahrani¢nich poradii v du-
dlnim vysildni a zdroven vychézely z predpokladu, ze détsky kandl bude zaméfen v pravi-
delném slotu mezi 20:00 a 22:00 i na teenagery ve véku 13-18 let, kterym mély byt nabid-

4) Minimax, Disney Channel.

5) Jan Potuaéek, Konec programového chaosu v Ceské televizi opla¢ou Nova i Prima. Online: <http://www.
digizone.cz/clanky/konec-programoveho-chaosu-v-ceske-televizi/>, [cit. 2. 2. 2017].

6) Michaela Fricova,Ceska televize dnes oznamila jména ¢trndcti Kreativnich producenti. Online: <http://
www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/press/tiskove-zpravy/?id=6296%20>, [cit. 2. 2. 2017].
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nuty zahrani¢ni akvizice vyhradné v pavodnim znéni s titulky” Ani jednu z vyse
uvedenych ptvodnich vizi se nepodafilo plné realizovat. Naopak se od zac¢atku vysilani
dafi uspé3né naplnovat a rozvijet myslenku vytvofit prostfednictvim nového kanélu mo-
derni interaktivni platformu internetu, o ¢emz svéd¢i napriklad ocenéni z mezinarodni
soutéze v oblasti kreativity PromaxBDA za propojeni televizniho vysildni, webu a geoca-
chingu v rdmci soutéze Zachrarnte duhu.?

Pavodné navrhované tii varianty se li$ily ve vysi nakladi na vznik a provoz détského
kandlu neboli v mife zapojeni premiérové vlastni vyroby a objemu nové zakoupenych
akvizi¢nich pofada do programu.” Optimalni varianta pocitala s ndklady kolem 230 mili-
ontt korun. Pfi¢emz ze schvalenych rozpoti Ceské televize na roky 2014-2016 je patrné,
ze roéni finanéni prosttedky na kanal CT:D piekrodily ve viech sledovanych letech i tuto
navrhovanou optimalni variantu.'”

K zahajeni intenzivnich pfiprav ke spusténi détského kanalu pod pracovnim oznace-
nim CT3 doslo poc¢atkem srpna 2012, kdy Rada Ceské televize schvilila dlouhodoby plén
programového, technického a ekonomického rozvoje veiejnopravni televize pro roky
2012-2017. Jiz v tomto zasadnim dokumentu nalezneme mezi strategickymi cili v oblasti
vyvoje pofadul a programovych formata zdjem obnovit $kolu ¢eské fantasy komedie, kte-
rou proslavily rodinné serialy jako ARABELA nebo PAN TAu, a produkovat rodinné serialy
na vysoké vypravécské a vizudlni trovni.'” A¢ se vétsinu vytyéenych zaméru v oblasti vy-
voje pofadi a programovych formatii pro obdobi 2012-2017 skute¢né podatilo zrealizo-
vat — napfiklad ve vlastni hrané tvorbé pro dospélé se nedilnym prvkem stal krimindlni
zanr (PRipADY 1. ODDELEN], RAPL), prostfednictvim minisérii ¢i sezénnich seriald si ve-
fejnopravni televize pfipomnéla vyznamné osobnosti a udélosti ceské historie (JaAn Hus,
HLAS PRO RIMSKEHO KRALE, JA, MATTONI), v dokumentarni tvorbé vznikla vedle fady
tradi¢nich dokumentdrnich filmii a seridlt fada originalnich docusoap ¢i docu-reality
(CtYR1 v TOM 1-3, ZLATA MLADEZ), u hrané serialové tvorby pro déti doposud k naplné-
ni proklamovaného cile nedoslo.

Vykonnym fteditelem nové vznikajiciho kandlu CT3 byl 1. zafi 2012 jmenovén Petr
Koliha, v té¢ dobé umélecky feditel Mezinarodniho filmového festivalu pro déti a mladez
ve Zliné a ¢len Evropské asociace filmovych festivalti pro déti (ECFA), ktery ihned po
svém jmenovani pfevzal odpovédnost za pfipravné prace sméfujici k zahdjeni vysilani

7) Hana Valkova, Dvordk pfedstavil radnim détskou CT3, novy kanal si vyzidd 200 miliond. Online:
<http://zpravy.idnes.cz/novy-detsky-kanal-ct3-Orh-/domaci.aspx?c=A120606_133136_domaci_hv>, [cit. 2.
2.2017].

8) Luka$ Polak, Ceska televize ziskala za kampan Décka daliiho ,televizniho Oskara“ Online: <http://www.
digizone.cz/clanky/ceska-televize-ziskala-za-kampan-decka-dalsiho-televizniho-oscara/>, [cit. 2. 2. 2017].

9) Michaela Fri¢ova, Ceskd televize predstavila Radé CT tfi varianty détského kanalu. Online: <http://
www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/press/tiskove-zpravy/?id=6385&strana-2=74&category=2>, [cit. 2. 2. 2017].

10) Rozpocet Ceské televize na rok 2014. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/boss/image/contents/

hospodareni/pdf/rozpocet-ct_2014.pdf>, [cit. 2. 2. 2017]; Néavrh rozpoitu Ceské televize na rok 2015.

Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/boss/image/contents/hospodareni/pdf/rozpocet-ct_2015.

pdf>, [cit. 2. 2. 2017]; Rozpocet Ceské televize na rok 2016. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/

boss/image/contents/hospodareni/pdf/rozpocet-ct_2016.pdf>, [cit. 2. 2. 2017].

Dlouhodobé pliny programového, technického, personalniho a ekonomického rozvoje Ceské televize na

léta 2012-2017. Dostupné online: <http://img2.ceskatelevize.cz/boss/image/contents/rada-ct/dokumenty/

dlouhodobe-plany-programoveho-ekonomickeho-a-technickeho-rozvoje-ct.pdf>, [cit. 2. 2. 2017].
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détského programu v pribéhu roku 2013 a predstavil ucelenéjsi koncept programové na-
bidky vcetné inspira¢nich zdrojii ze zahranici, opét s deklarovanym cilem navéazat na
uspésné obdobi ceské hrané seridlové tvorby pro déti.'”

Pro snadnéjsi uspokojeni poptavky feditele détského kanalu po ptuvodnich poradech
a programovych formatech byla na neobsazené misto kreativni producentky TPS tvorby
pro déti a mladez v listopadu 2012 jmenovina dlouholetd dramaturgyné Ceské televize
Barbara Johnsonova.' Tato specializovana TPS od svého vzniku tzce spolupracuje s Cen-
trem dramaturgie détské tvorby, které v nové vzniklém prostredi zajistuje komplexni vy-
voj pivodnich televiznich poradl a programovych formata pro déti a mladez. Hlavnim
ukolem TPS Barbary Johnsonové je vyvijet pro cilovou skupinu détskych dividka pofady
v oblasti animované a hrané tvorby, dale i zdbavné a soutézni porady a magaziny.'" Vétsi-
na ostatnich TPS se lidi tim, Ze se vénuji §ir§imu Zanrovému zaméfeni. Divize Vyvoje po-
fadl a programovych formati ma rozdéleny zanry do $esti zakladnich skupin,'® pficemz
ze soucasného celkového poctu Sestndcti TPS se na vice nez dva zanry zaméruje jedenact
kreativnich producentt, naptiklad TPS Aleny Miillerové nebo Petra Kubici se specializu-
je nejen na hranou tvorbu, dokumenty a publicistiku, ale také na porady pro déti. Cent-
rum dramaturgie détské tvorby tak systematicky spolupracuje na vyvoji a vyrobé vzdéla-
vacich poradii pro déti nejen s TPS Barbary Johnsonové, ale i s dal$imi TPS.'®

Ve tedy nasvéd¢ovalo tomu, Ze s vyvojem nového kanalu pro déti a vznikem speciali-
zované TPS ma Ceska4 televize, vedle novych cykli Vecernicki, ctizadost naplnit jednu
z vytycenych vizi a zalit opét natacet i vlastni hrané seridly pro déti, které by mély ambici
navazat na slavnou éru détské serialové produkce 70. a 80. let, véetné prodeje prav do za-
hrani¢i.””)

Vzestupy a pady Ceské seridlové tvorby pro déti a mladez

Nejproduktivnéjsi obdobi vyroby seriala pro déti bylo zahajeno v dobé normalizace nato-
¢enim ¢esko-némeckého koprodukéniho seridlu Jindficha Poldka a Oty Hofmana PAN
Tau a ptivodnim seridlem détské redakce Ceskoslovenské televize KAMARADL.'® Pravé Pa-
NEM Tau byl polozen zéklad budoucimu fenoménu tuspésnych televiznich seriali pro déti,

12) Jan Pot ek, Petr Koliha: CT:D jedna o vyrobé novych dili Krtecka a angli¢tiné s Hurvinkem. Online:
<http://www.digizone.cz/clanky/petr-koliha-ct-d-jedna-o-vyrobe-novych-dilu-krtecka-a-anglictine-s-hur-
vinkem/>, [cit. 2. 2. 2017]. '

13) Ondfej Aust,Kreativni producentkou CT pro détskou tvorbu Barbara Johnsonova. Online: <http://www.
mediar.cz/kreativni-producentkou-ct-pro-detskou-tvorbu-barbara-johnsonova/>, [cit. 27. 2. 2017].

14) TPS détské tvorby. Dostupné online: <http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/podavani-nametu-a-projektu/
tps/detail/2tpsID=12>, [cit. 28. 2. 2017].

15) Hrana tvorba; Dokument, publicistika, vzdélavani; Zabava; Déti; Uméni a Novd média.

16) Centrum dramaturgie détské tvorby Praha. Dostupné online: <http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/poda-
vani-nametu-a-projektu/centra-dramaturgie/detail-centra/?cdID=30>, [cit. 1. 3. 2017].

17) Jana Fuksovaé, Dansko je perlou détského filmu, fika byvaly $éf zlinského festivalu. Online: <http://zlin.
idnes.cz/byvaly-reditel-detskeho-filmoveho-festivalu-ve-zline-a-sef-televize-decko-petr-koliha-g4o-/zlin-
-zpravy.aspx?c=A130528_1933838_zlin-zpravy_ras>, [cit. 2. 2. 2017].

18) Prvnim piivodnim ¢eskym seridlem pro déti byla ZAHADA HLAVOLAMU reZiséra Hynka Bocana, ktery vzni-
kl v obdobi tzv. prazského jara (premiéra na televiznich obrazovkich v prosinci 1969).
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které vznikly v koprodukci Ceskoslovenské televize, Westdeutcher Rundfunk a Filmového
studia Barrandov. Diivodii, pro¢ natacet filmy se zipadonémeckymi partnery, navzdory
ideologickym a politickym rozdiltim, bylo vice — od ekonomické vyhodnosti sdilenych
nakladu pres zajisténi kvalitniho barevného materialu Eastmancolor az po ziskani vy-
znamného mnozstvi valut z prodeje filmovych a televiznich prav na trzich némeckojazyc¢-
nych zemi. Natdceni se zapadoevropskym koproducentem v neposledni fadé ptfindselo
i vyznamné financni vyhody pro reziséra a scenaristu, a to v podobé vyssich odmén, které
Sly obvykle k tiZi pravé zahrani¢niho producenta. Ve vyse zminéné je nutné zasadit do
dobového kontextu statné-socialistického modu produkce, kdy filmova i televizni vyroba
podléhala ustfednim administrativnim a politickym orgdntim.'” P¥i¢emz Ceskoslovenska
televize byla kratce po svém osamostatnéni v roce 1959 zaclenéna do pfimé piisobnosti
UV KSC. Filmova i televizni studia vyrabéla na zakladé dlouhodobych plani a fixnich
rozpocti a produkce podléhala ideologické kontrole ve viech fazich vyrobniho procesu,
pocinaje schvalovanim nameétti a scénait a konce cenzurou hotovych dél resp. televiznich
porfadu. Stitné-socialisticky modus pfivedl vyznamné tviirce k unikovému Zanru dét-
skych filmu a serialu, kde ideologie $la ve velké mife stranou a prevazovala zabavna téma-
ta. Ceskoslovensko se tak v 70. a 80. letech stalo svétovou velmoci tohoto specifického zan-
ru, ktery zapocal sviij konec paradoxné s koncem statné-socialistického modu produkce.
V prabéhu dvaceti let tak vznikly komer¢né velmi tispésné televizni seridly natacené
nakladnou filmovou technikou na 35mm film jako ARABELA (1980), LETAJicC] CesTMIR
(1983), NAVSTEVNiCI (1983), CHOBOTNICE Z II. PATRA (1986) nebo KRECEK V NOCN{ KO-
S1L1 (1988).2” A¢ se po roce 1989 objevil zajem pokracovat v zavedené spoluprici se zapa-
donémeckymi televiznimi produkcemi, nepodarilo se navazat na uspéch z obdobi norma-
lizace. Vyjimku snad tvoti pouze serial Ludvika Rézi Uzemi BILYCH KRALU z roku 1991,
ktery vznikl ve spolupraci s némeckou spolecnosti Ravensburger Film & TV. Naopak pii-
kladem neprili§ zdarilé spoluprace miize byt seridl autorské dvojice Milose Macourka
a Véclava Vorlicka ARABELA SE VRACT z roku 1993, kterym se nepodatilo, pfedevsim z di-
vodu rozvla¢nosti vypravéni, natazeného do zbyte¢nych Sestadvaceti dili, a nepfehled-
nosti déje, navazat na fenomendlni uspéch pivodni ARABELY.?” Mezi dalsi neptili§ zdafi-
1é koprodukéni seridly devadesatych let patii BuBu A FiLip nebo SPRAVNA SESTKA.?
Vedle koprodukei vznikly dalsi velmi uspés$né seridly ve vlastni produkci, jez potvrzo-
valy, ze tehdejsi Ceskoslovensko bylo svého druhu velmoci ve vyrobé nejen détskych celo-
veernich filma, ale i televiznich seridl pro déti a mladez. Velky divicky tspéch zazname-
naly napiiklad TAJEMSTVI PROUTENEHO KOSiKU (1977), PRATELE ZELENEHO UDOLI
(1980) nebo BaMBINOT (1984).Y Ani v pivodni seridlové tvorbé Ceskoslovenské, resp.

19) Srov. Petr Szczepanik, Tovdrna Barrandov. Svét filmati a politickd moc. Praha: NFA 2016.

20) Vyro&ni zprava o hospodareni Ceské televize v roce 2014. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/
boss/image/contents/rada-ct/vyrocni_zpravy/zprava2014_hospodareni.pdf>, [cit. 25. 2. 2017].
Vyroéni zprava o hospodafeni Ceské televize v roce 2015. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/
boss/image/contents/rada-ct/vyrocni_zpravy/zprava2015_hospodareni.pdf>, [cit. 25. 2. 2017].

21) Jakub Horvdath, Rezisér Vaclav Vorli¢ek o svych pohddkach. Online: <http://is.muni.cz/th/428817/ff_b/
Masarykova_univerzita_-_Priloha.pdf>, [cit. 25. 2. 2017].

22) SpRAVNA $ESTKA (Karel Smyczek,1992) se natdcela v Cesku jako ¢esko-némecka koprodukéni zakazka pro
némeckou vefejnopravni televizi ARD. Na ceskych obrazovkach se objevila az po deviti letech od vyroby.

23) Jiti Moc, Seridly od A do Z. Lexikon Ceskych seridlii. Praha: Ceska televize 2009.
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Ceské televize viak nenalezneme hrané seridly z devadesitych let ¢i pocatku jednadvaca-
tého stoleti, které by se zapsaly do ,,zlatého fondu televize® Seridly ANETA, MEDVEDI NIC
NEVEDI nebo STRASIDLA A SPOL. nevyvolaly patfi¢ny zajem divikd v dobé svého premié-
rového uvedeni ani pfi cetnych reprizach.* Proto v roce 2009 vzbudila pozornost zprava,
ze zku$eny rezisér Karel Smyczek zacal podle scénéfe Lucie Konad$ové natécet finanéné na-
ro¢ny fantazijni serial pro déti a celou rodinu pod pracovnim ndzvem V siTI1 ZTRACENE-
HO CAsU, ktery mél ambici zafadit se mezi nejlepsi hrané seridly Ceské televize.” Serial
pod upravenym nézvem SPACGKOVI v SfTI CASU se nésledné stal jednim ze stéZejnich poia-
du propagujicich zahdjeni vysildni détského kanélu.

Décko pied spusténim

V tnoru 2013 generdlni feditel Ceské televize Petr Dvoiak a vykonny feditel détského ka-
ndlu Petr Koliha na tiskové konferenci oficialné predstavili nazev a logo nového speciali-
zovaného kanalu ur¢eného détem. Nazev Décko (CT:D) poméhaly vybirat v ramci jedno-
ho z vyzkumi samotné déti. Dvoidk s Kolihou ziroven odhalili podrobné informace
k datu spusténi, programové naplni i vékovému zaméreni Décka. Oproti ptivodnim pla-
nim, kdy se pocitalo s vysilainim do ptilnoci, bude Déc¢ko od svého spusténi vysilat pouze
od Sesti do dvaceti hodin. Tim ptirozené doslo i ke zméné primarni cilové divické skupi-
ny. Konkrétné program jiz necili na divaky do 18 let, ale na uzsi skupinu ve véku 4-12 let.

TPS zacaly na zakladé poptavky vedeni CT:D pracovat na vyvoji potadii a novych for-
mati, které mély napliiovat vytycené zasady kvality a pestrosti programu. Détsti divaci tak
mohli od prvniho dne vysilani sledovat zabavné vzdélavaci pofady (PALICKY, MiSTR E
nebo CHYTROST NEJSOU ZADNE CARy), lifestylové pofady (WIriNA, TAMTAM, DRACI
v HRNCI) nebo zpravodajstvi (ZPRAVICKY). Své misto si v pravidelnych slotech nasly i po-
puldrni pdsmové porady, které divaci znali z vysilani CT1 nebo CT2 (KOUZELNA $KOLKA,
Stup10 KAMARAD, PLANETA YO). Ziroven doslo k nakupu akvizi¢nich pofadi, které
s vice nez 60 procenty tvoii podstatnou ¢ast programového schématu Décka, a to prede-
v$im z nabidky verejnopravnich producenti, napiiklad BBC nebo ZDE.

TPS pro hranou a animovanou tvorbu kreativni producentky Barbary Johnsonové
prosadila do vyroby, vedle zmifiovanych zédbavné vzdélavacich a lifestylovych pofadd,
i dva hrané pohddkové piibéhy, které kazdoro¢né Ceska televize pfipravuje pro vanoéni
vysilani programového okruhu CT1 (PRINCEZNA A PiSAR, DUCH NAD ZLATO) a je§té né-
kolik Vecernitkii véetné hraného seridlu GoriLf POVIDANI. Z diivodu finanéni naroénos-
ti nebyly naopak schvaleny k realizaci tii hrané seridlové projekty, které nalezneme v pre-
zentaci Barbary Johnsonové zpracované u ptileZitosti pfedstaveni projekti a programovych
priorit Décka na Zlin Film Festivalu 2013.% Jedn4 se o seridl pro nejmensi ,Ema se ma",

24) Tamtéz.

25) Vladimir Kotl4#, ReportdZ: Spackovi v siti ¢asu — Miniparlament: uniformy. Online: <http://www.ces-
katelevize.cz/ivysilani/10265744641-zpravicky/210452801430017/obsah/110848-reportaz-spackovi-v-siti-
-casu>, [cit. 2. 2. 2017].

26) Barbara Johnsonové, Détskd tvorba Ceské televize. Dostupné online: <http://slideplayer.cz/slide/
2029629/>, [cit. 3. 3. 2017].
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ve kterém pétileta Ema objevuje svét kolem sebe, a ten je pro ni zdrojem nec¢ekanych dob-
rodruzstvi. Dale o detektivni seridl, vyvijeny na zakdzku u pfedni filmové a televizni pro-
dukéni spoleénosti Bionaut, ,,Felix“ podle scénafe Stefana Titka, ve kterém parta déti na
malém mésté fedi zdhady ve stylu Sherlocka Holmese. Poslednim zminovanym seridlem
v prezentaci je komediélni seriél ,,Jirka se ma", inspirovany uspé$nym kratkym filmem Jir-
KA A BiLE MYSKY o klukovi s talentem k prasvihim.

Presto se na Décku v den zahdjeni vysilani objevil ptivodni hrany projekt pro déti. Jed-
nalo se o jiz zminény, dlouho ocekdvany $estndctidilny seridl reziséra Karla Smyczka
SpackoVI v siTI CASU, 0 jehoZ vyrobé se rozhodlo jesté v dobé systému Zanrové speciali-
zovanych center neboli v Janeckové feditelském obdobi, kdy myslenka détského progra-
mu Ceské televize viibec neexistovala. Serial tak mzeme zafadit mezi projekty, které byly
Casteéné vyvinuty jiz za piedchoziho vedeni, ale ndsledné se staly ,vlajkovou lodi” nové
programové strategie.””’ Pfesto, dle slov reziséra Karla Smyczka, mélo nové vedeni zdsad-
ni vliv na kone¢nou podobu seridlu: ,,Seridl byl totiz velmi naro¢ny po trikové strance
a nové vedeni Ceské televize ndm pomohlo dofinancovat jejich vyslednou podobu, kterd
se myslim nakonec vydafila.“*® Trikové naro¢ny seridl, jehoZ vyroba trvala vice nez tfi
roky, mél byt nasazen jiz v pribéhu roku 2012 do vysilani CT1, a to ve zcela jiné modifi-
kkaci, nez byl nasledné uveden na CT:D.

Obdobné Ize nahliZet i na komedialni sitcom MazALOVE, ktery vypravi o neobvyklém
souziti hradnich strasidel s rodinou kastelana, ktera se pfistéhuje na hrad Oreb. Svym po-
jetim jsou MazALOVE od Smyczkova vypravného seridlu zcela odlisnym projektem. Ctr-
néct epizod vznikalo na zakazku Centra tvorby pro déti a mladez Ceské televize u Orbis
Pictures Film, s.r.0., jiz od roku 2010. Podle producenta a scenéristy seridlu Rudolfa
Merknera bylo zadani §éfdramaturgyné centra Katefiny Krej¢i jednoznacné: ,vytvorit niz-
korozpoctovy studiovy seridl pro celou rodinu®*” Posledni klapka ukonc¢ila natdceni sitco-
mu v prosinci 2012. Serial byl premiérové uveden od 19. ledna 2014 jako hlavni novinka
jarniho programového schématu Décka.

Jak trikové naro¢ny rodinny serial SpaCkovi v siT1 CAsu, v némz se prolinaji roviny
sou¢asného redlného svéta se svétem fantazie, tak komedialni sitcom MAZALOVE nelze,
z diivodu jejich piipravy a realizace pred rokem 2012, zahrnout mezi projekty, kterymi by
novy vrcholovy management, respektive nové vzniklé TPS naplnily jeden z vytycenych
strategickych cili v oblasti vyvoje poradi a programovych formati dlouhodobého pro-
gramového planu pro roky 2012-2017.

Proto za skute¢né prvni hrany seridlovy projekt pro déti se stopazi nad patnact minut,
natoceny v proménéném producentském prostiedi, mizeme povaZzovat az pfipravované
dvanéctidilné pokracovani sitcomu MAzALOVE, které vznikd v TPS Barbary Johnsonové.

27) Mezi dalii takové projekty patii Sanrrka 2 (Filip René, 2013) nebo Cirxus Bukowsky (Jan Pachl, 2013).

28) Rozhovor s Karlem Smyczkem vedl Michal Sasek, inor 2017.

29) Luki$ Poldk, Détko zopakuje nikladny serial Spackovi v siti ¢asu uréeny piivodné pro CT1. Online:
<http://www.digizone.cz/clanky/decko-zopakuje-nakladny-serial-spackovi-v-siti-casu-urceny-puvodne-
-pro-ct-1/>, [cit. 2. 2. 2017].

30) Petr Koub ek, Mazalové: Rozhovor se scendristou Rudolfem Merknerem. Online: <http://www.ceskatele-
vize.cz/ivysilani/10242323657-mazalove/bonus/4937-rozhovor-se-scenaristou-rudolfem-merknerem>,
[cit. 2. 2. 2017]. :
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Seridl se natacel ve studiich na Kav¢ich horach od cervence do zafi lonského roku opét
v zakdzce produkéni spolecnosti Rudolfa Merknera a Zuzany Konradové Orbis Pictures
Film, s.r.o., tentokrit vSak pod reZijnim vedenim Bisera Arichteva. Privé Merkner
s Arichtevem stoji za jednim z divacky nejuspésnéjsich projektt byvalého vedeni — seri-
alem VyprAVE).*) Druhé série MAZALU se ve vysilani CT:D objevi nejspide v priibéhu
roku 2017. Ceska televize se rozhodla pro pokracovani predevéim z diivodu sledovanosti
prvni série.*” A¢ se seridl neobjevuje v TOP 25 nejsledovanéjsich pofadi vlastni tvorby na
CT:D za rok 2014 v cilové skupiné 4-12 let,* je tfeba zminit fakt, Ze zaznamenal paty nej-
lepsi vysledek za rok 2014 v poétu zobrazeni na webu CT:D.** Prestoze jednou ze zaklad-
nich programovych priorit nového vedeni je vyroba divacky atraktivnich a zéroven vizu-
alné plisobivych projekti s vysokymi ,,production values®, u prvniho hraného serialu pro
déti tyto ambice bohuzel naplnuje velmi vzdalené. Opét se totiz jedna pouze o nizkoroz-
poctovy studiovy serial pro celou rodinu.

Koproduk¢ni spoluprace

Dominantni postaveni v hrané tvorbé TPS Barbary Johnsonové zaujaly, stejné jako v le-
tech predchozich, pohadkové pribéhy, které se staly jiz tradi¢nim pilifem vano¢niho pro-
gramu Ceské televize, respektive plnoformatového rodinného okruhu CT1. Od roku 2014
se ve vysilani navic objevuje, vedle dvou ptavodnich televiznich pohadek vznikajicich vy-
hradné v produkci Ceské televize, i pohadkovy piibéh vyrobeny v koprodukci s Rozhla-
som a Televiziou Slovensko (RTVS).*

Kromé toho v ramci mezindrodniho projektu The EBU Children’s Drama Series,*
kterého se Ceska televize Gcastni jiz fadu let, vznikly na pfedem uréené téma &tyti vydate-
né patnactiminutové hrané snimky reziséra Karla Janaka.*” O jejich uspéchu svéd¢i nejen
zahranicni festivalovd ocenéni, ale i to, Ze v ramci vymény EBU si je vybraly vefejnoprav-
ni televize viech zacastnénych zemi.

Pravé posileni mezinarodni spoluprace, predev$im s evropskymi televizemi vefejné
sluzby, patfi podle dlouhodobého planu programového, ekonomického a technického
rozvoje Ceské televize na roky 2012-2017 mezi zivotné dilezité priority Ceské televize,®

31) Souhrnné analyzy. Dostupné online: <http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/sledovanost-a-spokojenost/co-
-ct-nabidla-analyzy/>, [cit. 2. 2. 2017].

32) Gabriela Kovatikova, CT natadi dalii Mazaly. Online: <http://denik.cz/film/ct-nataci-dalsi-maza-
ly-20160721.html>, [cit. 2. 2. 2017].

33) Zprava o CT:D za rok 2014. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/boss/document/608.pdf?v=1>,
[cit. 2. 2. 2017].

34) 332 897 zobrazeni stranek k 2. 2. 2017.

35) LAskA NA vLASkU (Mariana Cengelnvé-.‘-‘.nléanské, 2014), Jonanémo TajemsTvi (Juraj Nvota, 2015)
a ZAZRACNY Nos (Stanislav Parnicky, 2016).

36) Vyménna akce v rimci Evropské vysilaci unie (EBU), jejimz smyslem je kazdoro¢ni produkee kvalitnich
a originalnich pfibéhi pro déti v cilové skupiné Sest az devét let. Vice online: <http://www.ebu.ch/projects/
tv/children--youth/childrens-drama-series.html>, [cit. 2. 2. 2017].

37) JirkA A BfLE mMYSKyY (Karel Jandk, 2013), VELKA 0BRAZKOVA LOUPEZ (Karel Janak, 2014), Rysi¢ka (Karel
Janak, 2015) a Trose¢Nik (Karel Jandk, 2016).

38) Dlouhodobé pliny programového, technického, personalniho a ekonomického rozvoje Ceské televize na
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nebot vytvaret konkurenceschopna dila bez mezinarodni spoluprace je pro lokalné orien-
tovanou a finan¢né slabou televizi, jakou je z pohledu evropského televizniho trhu Ceska
televize, velmi slozité. Z tohoto diivodu na konci roku 2012 vzniklo Mezinarodni centrum
programovych projekti, jez ma na starosti koordinaci programové spoluprace Ceské tele-
vize v oblasti vyvoje a vyroby pofadi. Centrum je zdroven kontaktnim mistem pro spolu-
praci s EBU a také aktivné spolupracuje s TPS pfi vyvoji novych mezindrodnich projekta.
Po podpisu smlouvy o spolupraci s francouzsko-némeckym programem ARTE koncem
roku 2013 vznikl dokument Andrey Sedla¢kové ZivoT PoDLE VACLAVA HAVLA nebo mi-
nisérie Jiftho Svobody Jan Hus. Uspés$nost spoluprace byla v roce 2016 stvrzena podpisem
Dodatku k asocia¢ni smlouvé, kterym byl navysen ro¢ni prispévek na spole¢né koproduk-
ce na 250 000 € za kazdou stranu.*”

Ani v ramci navdzané mezindrodni spoluprace v oblasti vyvoje a vyroby se prozatim
nepodafilo prosadit do vyroby zadny hrany serialovy projekt uréeny détem. A to presto, ze
o konkrétnich obrysech spoluprace na koprodukénim seridlu s némeckou vetejnoprav-
ni televizi pro déti KiKA hovoril vykonny feditel Décka Petr Koliha jiz pfi bilan¢nim roz-
hovoru po roce fungovani Décka v srpnu 2014.*” Némecky kandl KiKA, ktery byl jednim
ze vzorti a inspiraénich zdrojt pfi vzniku CT:D, vnim4 vyrobu ptvodnich fikénich seridla
pro déti a mladez jako jednu ze svych priorit a zarazuje je pravidelné do prime-time
slota.*V

Podle Jana Maxy, feditele vyvoje pofadi a programovych formatd, je vznik kopro-
duk¢niho seridlu pro déti predmétem dlouhodobych a intenzivnich jednani, nebot evrop-
ské produkéni prostiedi se béhem uplynulych pétadvaceti let velmi proménilo. Funkéni
koprodukéni spoluprice s Némeckem, postavend na davéfe a dlouholetych neformalnich
vztazich, se v devadesatych letech podle Maxy zadrhla jednak zrusenim dramaturgickych
skupin a propusténim pracovniki dlouhodobé spolupracujicich pravé s némeckymi part-
nery, jednak z toho plynouci ztratou profesionality a v neposledni fadé i mensim poétem
vydarenych projekt.*?

Dlouholeté koprodukéni vztahy byly naruSeny nejen rozpadem filmového monopolu
v Ceskoslovensku na strané jedné, ale taktéz vyraznou proménou evropské produkéni
praxe na strané druhé. Tuto tezi ze svého hlediska potvrzuje i Gert K. Miintefering, byva-
ly producent a dramaturg zdpadonémecké vefejnopravni televize WDR, pod jehoz pfi-
mym dohledem vznikala vét$ina vy$e zminénych koprodukénich seridla:

Tehdy koprodukéni spoluprace fungovala na zcela jiné, dnes jiz neopakovatelné
bazi. Rozhodoval jsem o viem — od prvotni myslenky pfes scénaf aZ po finance.

léta 2012-2017. Dostupné online: <http://img2.ceskatelevize.cz/boss/image/contents/rada-ct/dokumenty/
dlouhodobe-plany-programoveho-ekonomickeho-a-technickeho-rozvoje-ct.pdf>, [cit. 2. 2. 2017].

39) Informace o ¢innosti divize Vyvoje pofadi a programovych formaéta za 2. pololeti 2015 a 1. pololeti 2016
pro Radu Ceské televize. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/boss/document/819.pdf?v=1>, [cit.
2.2.2017].

40) Gabriela Kovafikovd, Décko: Hurvinek, Pisnicky doktora Noti¢ky i véilka v pfibézich déti. Online:
<http://www.denik.cz/film/decko-hurvinek-pisnicky-doktora-noticky-i-valka-v-pribezich-deti-20140829.
html>, [cit. 2. 2. 2017].

41) KiKA von ARD und ZDE Online: <http://www.kika.de/sendungen/index. html> [cit. 3. 3. 2017].

42) Rozhovor s Janem Maxou vedl Michal Sasek, srpen 2016.
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Dnes vétsina televiznich poradii vznika na zakazku mimo televizi. Trh je dlouhodo-
bé rozdélen a je velmi sloZité navazat fungujici spoluprici. To neni ze dne na den.*

Pokud se u détské hrané tvorby, obdobné jako u dramatické serialové tvorby pro do-
spélé, podaii navazat pretrhané koprodukéni vztahy, budou dnes muset fungovat na zcela
jiné bazi nez v dobé normalizace. Dilezitou roli viak bude i nadéle sehravat profesionali-
ta, divéryhodnost, kvalita a schopnost péstovani neformalnich vztaht se zahrani¢nimi
producenty, co? si soucasné vedeni Ceské televize podle Jana Maxy plné uvédomuje.*
Ptikladem muize byt pfipravovany dvoudilny projekt o Marii Terezii, vznikajici v kopro-
dukci étyt evropskych vetejnopravnich televizi — Ceské televize, rakouské ORE, slovenské
RTVS a madarské MTVA —, ktery bude vyroben spolecnostmi Beta Film, MR Film
a Maya Productions.*” Pravé spoluprace stfedoevropskych zemi na vyrobé hranych seria-
1G pro déti miize byt jednou z nadéjnych koprodukénich alternativ.

Pokracovani pristé?

Program Décka od pocatku stoji na sedmi zakladnich programovych pilifich, kterymi
jsou kromé zabavného vzdélavani, magazin, zdbavnych a soutéznich poradi, détskych
zprav, détské publicistiky a sportu i domaci animovana a hrana tvorba. Vysilaci schéma je
rozpracované do pravidelnych sloti, ve kterych rodice i déti daného véku nachazeji své
oblibené porady. Ve sledovaném tiiletém obdobi nalezneme v pravidelnych seridlovych
slotech prevazné zahrani¢ni tvorbu doplnénou vlastnimi serialy z archivu Ceskosloven-
ské, respektive Ceské televize. Prestoze poptivka po vyrobé nového hraného serialu od ve-
deni détského kandlu existuje, nepodatilo se vedle pokracovani MAzALU zadny jiny seridl
prosadit do vyroby, popfipadé vstoupit do koprodukce se zahrani¢nim partnerem. Ve vy-
ro¢nich zpravéch o ¢innosti Ceské televize se v sekci vénované rozvoji programovych slu-
zeb CT:D pravidelné objevuje priorita v podobé nastartovani détské dramatiky ve spolu-
praci s nejzkusenéj$imi tviirci a postupné nastaveni kontinudlni vyroby alespon jednoho
détského serialu ro¢né, véetné dovétku o spolupraci se zahrani¢nimi televizemi formou
koprodukei.* Zatim vSak ztstdva pouze u proklamaci. Do vyroby se dosud nepodatilo
prosadit ani jeden z projektd prezentovanych Barbarou Johnsonovou jiz na Zlin Film Fes-
tivalu v roce 2013.*” Ve fazi vyvoje je dale serial Karla Smyczka ,,Pachatelé dobrych skut-
ka“ a také detektivni seridl ,,Mali, velci detektivové®.*®

43) Rozhovor s Gertem K. Miinteferingem ved! Michal Sasek, listopad 2016,

44) Rozhovor s Janem Maxou vedl Michal Sasek, srpen 2016.

45) Michaela Fricov4, Hollywoodsky reZisér Robert Dornhelm nataéi pro Ceskou televizi piibéh o Marii
Terezii. Online: <http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/press/tiskove-zpravy/?id=8042>, [cit. 2. 2. 2017].

46) Vyroéni zpréva o ¢innosti Ceské televize v roce 2014. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/boss/
image/contents/rada-ct/vyrocni_zpravy/zprava2014.pdf>, [cit. 3. 3. 2017].
Vyroéni zprava o ¢innosti Ceské televize v roce 2015. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/boss/
image/contents/rada-ct/vyrocni_zpravy/zprava2015.pdf>, [cit. 3. 3. 2017].

47) Barbara Johnsonova, Détskd tvorba Ceské televize. Dostupné online: <http://slideplayer.cz/slide/
2029629/>, [cit. 3. 3. 2017].

48) Féze vyvoje u hrané tvorby znamend, Ze jde o psani ndmétii, synopsi a scénafe, casting a kamerové zkousky,
hledani lokaci a pfedprodukéni pripravu.
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Divodem je jednak to, Ze v rimci omezenych finan¢nich prostfedka ziskala prioritu
premiérova hrana dramaticka tvorba pro dospélé publikum, coZ potvrzuji Vyro¢ni zpravy
Ceské televize 2014 a 2015, kdy méla v obou letech zdsadni postaveni v programové sklad-
bé CT1. Vyrobu détského fikéniho seridlu tak ztéZuji investice do vyroby finanéné naro¢-
nych dobovych seriali. Zaroven se vsak jedna i o neschopnost prosadit zasadni projekty
détské tvorby v konkurenci jednotlivych TPS. Détska tvorba je tak nucena orientovat se na
vyvoj finan¢né nendro¢nych zdbavné vzdélavacich formati pro cilovou skupinu 4-12 let.
A¢ vykonny feditel CT:D Petr Koliha nerezignoval a v rozhovorech nékolikrat deklaroval
zdjem uvést nové ptivodni serialy na détském kanalu, v divizi Vyvoje pofada a programo-
vych formati a nasledné v Programové radé Ceské televize zlistavaji jeho prosby nevysly-
$eny a stale vitézi sazka na jistotu v podobé vyroby divacky osvédcenych, ale finan¢né na-
kladnych vanoénich pohadek pro CT1. Pravé na tomto piikladu je patrné, Ze nedostatek
finan¢nich prostfedk nemusi byt hlavni pfi¢inou toho, Ze dosud nebyl vyroben Zadny
hrany serial pro déti. Z dostupnych materialti Ceské televize lze totiz zjistit, ze ndklady na
vano¢ni pohadku se pohybuji v rozmezi 14-18 miliont K¢ a jeden dil seridlu o délce
28 minut stoji v rozmezi 1,4-2,7 milionu K¢&.* Ve ,,Zpravé o stavu pfiprav programu pro
déti, mladez a vzdélavani‘, projednané Radou Ceské televize, se na téma dramatické tvor-
by pro déti uvadi, Ze tento Zanr nepatii k pfili§ drahym v porovnani napiiklad s klasickou
vypravnou pohadkou nebo zénrem fantasy.” Ceska televize ptesto prosazuje do vyroby
i nadéle radéji klasické pohadkové pribéhy s odhadnutelnym vysokym divackym poten-
cidlem nez hrany seridl ze soucasnosti, ktery by détskym divakiim nabidl vedle ponauceni
i moznost ztotoznéni se s postavami vrstevnikii. Ani Rada Ceské televize, podle vefejné
dostupnych zépisti, doposud neinterpelovala management Ceské televize ve véci neplnéni
tohoto stézejniho strategického cile CT:D, jenz je sou¢dsti vSech klicovych materialt, kte-
ré ¢lenové Rady Ceské televize schvaluji.””

Vyse uvedenou tezi podporuje zverfejnény dlouhodoby plan programového, technic-
kého, persondlniho a ekonomického rozvoje Ceské televize na léta 2017-2021, nebot jiz
explicitné neobsahuje ani jednu z priorit tykajicich se détské seridlové tvorby, ktera byla
uvedena v pfedchozim dlouhodobém planu na léta 2012-2017. Na ukor hrané serialové
tvorby vitézi nadale koncept finan¢né nendro¢nych zabavné vzdélavacich formati ve spo-
jeni s dal$im rozvojem novych médii. Neoddiskutovatelnym faktem pfesto ziistava, Ze se
Décko za tfi roky existence stalo druhou nejaspésnéjsi détskou televizi v Evropé, kterou
denné sleduje kazdy tfeti divdk v cilové skupiné 4-9 let.’” Vedeni stanice se snazi diisled-
né naplnovat kazdy ze sedmi programovych pilifa véetné hrané serialové tvorby, kde viak
s prili§ velkou prevahou vitézi akvizi¢ni porady. Ceské televizi se nepodafilo za pét let od

49) Podévani projektt a ndméti. Dostupné online: <http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/podavani-nametu-a-
-projektu/programova-poptavka/podle-vysilacich-oken/panel/?detail=124>, <http://www.ceskatelevize.cz/
vse-o-ct/podavani-nametu-a-projektu/programova-poptavka/podle-vysilacich-oken/panel/?detail=97>,
[cit. 3. 3. 2017].

50) Zprava o stavu piiprav programu pro déti, mladez a vzdélavini. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.
cz/boss/image/contents/rada-ct/dokumenty/zprava_o_stavu_priprav_detskeho_a_vzdelavaciho_progra-
mu.pdf?v=0>, [cit. 3. 3. 2017].

51) Rada CT. Dostupné online: <http://www.ceskatelevize.cz/rada-ct/>, [cit. 2. 3. 2017].

52) Zprava o CT:D za rok 2015. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.cz/boss/document/773.pdf?v=1>,
[cit. 2. 3. 2017]. ¥
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vzniku nového systému vyvoje potfadii prosadit a odvysilat na Décku Zadny vlastni hrany
serial pro déti s minutazi presahujici patnact minut, kterym by byla naplnéna ambice vra-
tit na obrazovky zanry a témata reflektujici prostfednictvim hrané dramatické tvorby sou-
¢asné aktudlni problémy jako skolni Sikana, rasové predsudky, pripadné hodnoty jako dét-
ské pratelstvi a pomoc druhym.*

Seznam poradi

Aneta (Jaroslav Dudek, 1995), Arabela (Viclav Vorlicek, 1980), Arabela se vraci (Vaclav Vorlicek,
1993), Bambinot (Jaroslav Dudek, 1984), Bubu a Filip (Milan Steindler, 1995), Cirkus Bukowsky (Jan
Pachl, 2013), Ctyfi v tom L-III. (Linda Kallistové Jablonska — Zuzana Spidlova — Markéta Ekrt-Val-
kova, 2013-2015), Draci v hrnci (Vladimir Mraz, 2013), Duch nad zlato (Zdenék Zelenka, 2013),
Gorili poviddni (Vaclav Chaloupek, 2015), Hlas pro fimského krdle (Vaclav Ktistek, 2016), Chobotni-
ce z II. patra (Jindfich Polak, 1986), Chytrost nejsou Zddné éary (Jan Sladek, 2013), Jd, Mattoni (Ma-
rek Najbrt, 2016), Jan Hus (Jifi Svoboda, 2015), Jirka a bilé mysky (Karel Jandk, 2013), Johancino ta-
jemstvi (Juraj Nvota, 2015), Kamarddi (Vlasta Janeckova, 1971), Kouzelna skolka (1999-), Kfecek
v nocni kosili (Vaclav Vorli¢ek, 1988), Ldska na vldsku (Mariana Cengelové-Soléanské, 2014), Léta-
jici Cestmir (Vaclav Vorlicek, 1983), Mazalové (Botivoj Hofinek - Biser Arichtev, 2014), Mazalové 2
(Biser Arichtev, 2017), Medvédi nic nevédi (Drahomira Kralovd, 1994), Mistr E (Pavel Gobl, 2013),
Navstévnici (Jindfich Polak, 1983), Palicky (2013), Pan Tau (Jindfich Poldk, 1972-1977), Planeta Yo
(Pavel Hejnal, 2011-), Princezna a pisaf (Karel Janak, 2014), Pridtelé Zeleného udoli (Frantisek Mudra
- Vojtéch Skopal, 1980), Pfipady 1. oddéleni (Dan Wlodarczyk - Peter Bebjak, 2014-2016), Rapl
(Jan Pachl, 2016), Rybicka (Karel Jandk, 2015), Sanitka 2 (Filip Ren¢, 2013), Sprdvnd Sestka (Karel
Smyczek, 1992), Strasidla a spol. (Jiti Kos, 1993), Studio Kamardd (Josef Vondracek — Josef Platz —
Libuse Koutna - Rudolf Vodrazka, 1980-), Spackovi v siti casu (Karel Smyczek, 2013), Tajemstvi
prouténého kosiku (Ludvik Raza, 1977), Tamtam (Pavel Hejnal, 2013-), Trosecnik (Karel Janak,
2016), Uzemi bilych krdlii (Ludvik Raza, 1991), Velkd obrdzkova loupez (Karel Janak, 2014), Vyprdvéj
(Biser Arichtev - Johanna Steiger-Anto§ova — Martin Dolensky - Bofivoj Hofinek - Rudolf Tesacek,
2009-2013), Wifina (Jan Sladek — Pavel Hejnal, 2013-), Zdhada hlavolamu (Hynek Bocan, 1969),
Zdzracny nos (Stanislav Parnicky, 2016), Zlatd mlddez (Richard Komarek, 2015), Zpravicky (2013-),
Zivot podle Viclava Havla (Andrea Sedlackova, 2014).

Michal Sasek (1979) je studentem kombinovaného bakalafského programu Ustavu filmu a audiovi-
zualni kultury Filozofické fakulty Masarykovy univerzity v Brné. V letech 2004-2006 vykonny fedi-
tel Mezinarodniho filmového festivalu Filmak a nasledné od roku 2008 programovy feditel Mezind-
rodniho filmového festivalu pro déti a mladeZ Juniorfest (Adresa: sasek@juniorfest.cz).

53) Zpréva o stavu pfiprav programu pro déti, mladez a vzdélavani. Dostupné online: <http://img.ceskatelevize.
cz/boss/image/contents/rada-ct/dokumenty/zprava_o_stavu_priprav_detskeho_a_vzdelavaciho_progra-
mu.pdf?v=0>, [cit. 3. 3. 2017].
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SUMMARY

The Postponed Resuscitation of the Production of Children Series
Analysis of the Establishment and Operation of ,,Décko" —

the Specialized Public TV Channel for Children — in Terms of Development

of the Live-action Series Production

Michal Sasek

This article analyses the birth and the following three-year operation of the Czech Television’s pub-
lic channel for children in terms of development of the production of fiction series. At the same time
it offers a tour into the history as the children series of 1970s and 1980s (the era of state-socialistic
production mode) became a showcase of the then production of Czechoslovak Television and were
successfully exported to many countries. In many cases the series were created in co-production
with Westdeutscher Rundfunk — a West German public-broadcasting television. This success has
never been followed up after the socially-political changes in 1989 and both the quantity and the
quality of series for children decreased gradually. One of the strategic objectives of Czech Televi-
sion’s newly appointed management was to use a new children channel to resuscitate the production
of fiction series for children and to tie to the international co-production relations again.

New production system of Creative producers’ groups was put into practice with the intention
to fulfil the strategic objectives easier. This system separates the role of the public broadcaster as
a self-producer from its broadcasting role causing higher competition within the Czech Television
and giving these groups the opportunity to go beyond genre limitations. It practically means that the
makers, if unsuccessful with one creative group, can offer their idea to another one. Although this
system has been working well for live-action drama production for adults, we are not able to make
such a clear statement for the children production. The reason be that there has not been a single
project so far that would convince the Programme board to approve it for production even though
the demand from the children channel’s management for a fiction series is substantial. For the anal-
ysis Michal Sagek used interviews with the representatives of Czech Television and with the makers
who participated in successful children series.
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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.




ILUMINACE Ro¢nik 28, 2016, ¢. 4 (104) CLANKY 67

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-

1 S o . |
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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. .

d
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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.




ILUMINACE Ro¢nik 28, 2016, ¢. 4 (104) CLANKY 89

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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Radomir D. Kokes

MODRE STINY coby zdrzenliva
detektivka

Zdiraziovdni, potlacovdni a tradice krimindlni fikce

Serial MoDRE sTiNY (2016) z produkce Ceské televize na jedné strané predstavuje samo-
statné dilo o ¢étyfech epizodach, na druhé strané tvori soucdast rozsahlejsiho celku DETEK-
TIVO oD NEJSVETEJSf TROJICE. V ramci néj MopRYM sTINOM piedchdzi PRiPAD PRO
Exorcistu (2015) a nasleduje je PET MRTVYCH PsU (2016), pticemz viechna tfi seridlova
dila sdileji spole¢ného autora ptedlohy (olomouckého akademika Michala Sykoru),” spo-
le¢ného scenaristu (Petra Jarchovského), a nakonec i zastfesujici fikéni ¢asoprostor. Pro¢
viak a v jakych souvislostech vlastné analyticky uvaZovat prévé 0 MODRYCH STINECH??

DETEKTIVOVE OD NEJSVETEJS$f TROJICE na pozadi... zdrzenlivé detektivky?

Zatnu obecnéji: mohli bychom se ptat, nakolik lze televizni cyklus DETEKTIVU OD NEJ-
SVETEJ${ TROJICE coby prozatimni celek vztahnout k estetickym normam soucasné ceské
vefejnopravni seridlové kriminalky. Jakkoli jde o zna¢né hrubé rozliseni — odvozené spi-
$e z dlouhodobéjsiho pozorovéni nez z podrobnéjsiho vyzkumu —, ¢isté pro tcely tohoto
textu zkusim nacrtnout dva obecnéjsi trendy. Na jedné strané je to proceduralni detektiv-
ka. A¢koli miizeme hovotit o jisté domadci tradici v podobé MALEHO PITAVALU Z VELKEHO
MESTA (1982-1986) ¢i DOBRODRUZSTV{ KRIMINALISTIKY (1989-1993), emociondlné od-
osobnéna rekonstrukce ¢innosti vy$etfovatelt tvofi predevsim jeden ze silnych celosvéto-
vych televiznich trendii poslednich vice nez patnécti let.” A na tento smér navazuji napf.
PRiPADY PRVNIHO ODDELENT (2014-2016), propojujici vice ¢i méné kvazivédecké postupy

1) Zatimco PRiPAD PRO EXORCISTU a MODRE sTiNY vznikly podle Sykorovych romanovych predloh (Paseka
2012, Host 2013), tak PET MRTVYCH PsU sice Petr Jarchovsky do scénéfe piepracoval podle Sykorova ndmé-
tu, ovéem nikoli podle romanové verze, jez teprve vznika.

2) Vzhledem k tomu, Ze jde o detektivky, pfedesilam, Ze tento analyticky text prozrazuje podrobné vyusténi
(zejména) MODRYCH STINU.

3) K historickému vyvoji tuzemského i zahrani¢niho krimindlniho seridlu srov. Jakub Korda, Ceské televizni
krimi série po roce 1989 a jejich Zdnrové souvislosti. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci 2012; pfimo
kvazivédecké tendenci v krimi jsem se vénoval in Radomir D. K o k e §, Od makra k mikru. Kvazivédecka
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proceduralni krimi s konkrétnimi tuzemskymi kauzami, konkrétnimi tuzemskymi pro-
fesnimi zvyklostmi, a dokonce i konkrétnimi tuzemskymi historickymi osobami.

Jesté uvédomélejsi adaptaci zahranicnich estetickych norem pozorujeme na druhé stra-
né v piipadé seridlti navazujicich na detektivky drsné $koly — s pfidechem stylové ¢im dal
vlivnéjsi detektivni Skoly severské. Tento smér predstavuje jak dvojice motivicky propoje-
nych seridlovych dél Cirkus Bukowsky (2013-2014) a RApL (2016-7)," tak v fadé ohledt
kuriézni SVET poD HLAVOU (2016-2017). Jde totiz o obménu namétu britského seridlu
LIFE ON MARs (2006-2007), ve kterém se soucasny britsky vySetfovatel po autonehodé
takfikajic propadne ¢asem do sedmdesatych let — diky ¢emuz si mohli brit$ti divaci za-
vzpominat na britskou drsnou $kolu v podobé THE SWEENEY (1975-1978) a PROFESIONA-
LU (1977-1983). SVET POD HLAVOU tento postup dilem zachovava, protoze estetika i réto-
rika PROFESIONALU tvofi nostalgicky referenéni raimec rovnéz pro ¢eské publikum, ovéem
zéroven se v ném soucasny Cesky detektiv propadne do normalizaé¢ni krimi. Uéelné se tak
propojuji vzpominky na ddvnou zkuSenost s britskou drsnou krimindlkou s tzv. ostalgickou
atraktivitou fikéni rekonstrukce praktik, popkultury a v$edni reality osmdesatych let.”

Na strané jedné tedy proceduralni detektivka, na strané druhé detektivni drsna $kola:
dva silné mezindrodni trendy a jejich sebevédomé tuzemské adaptace — s jistou mérou
napojeni na domaci tradice. A nékde mezi témito dvéma silnymi proudy se ¢as od ¢asu ne
zcela soustavné vynofuje tuzemska obména kvazi-mystickych detektivek, fizenych kon-
strukéné jednoduchym vyvojovym modelem hidanek a feSeni, napf. DABLOVA LEST
(2009), ZTRACENA BRANA (2012) & LABYRINT (2015).9

Kam v této hrubé nacrtnuté ose zasadit DETEKTIVY oD NEJSVETE]Sf TROJICE?” Pokud
bychom vychazeli pouze z prvniho PRipADU PRO EXORCISTU, dal by se zafadit k posledni
zminéné linii zakotvené nékde mezi atmosférickou drsnou $kolou a proceduralni detek-
tivkou.®’ Ovsem v souvislostech vech tii dosavadnich seridlovych dél se ukazuje byt tako-
va poetologicka interpretace nepfesna. DETEKTIVOVE oD NEJSVETEJS{ TROJICE totiZ stoji
mimo rozvrzenou osu, protoZe vySetfovani pripadi se (a) ukazuje jako vysoce podrizené
porozuméni podivnému panoptiku fikéniho svéta a (b) na rozdil od norem drsné skoly

tendence a koncept novosti v seridlu Krimindlka Las Vegas. Cinepur 16, 2008, ¢. 55, s. 27-32; postupnou
proménu tohoto trendu v americké televizi sledoval Janis P r 4 § 111, Specifika amerického kvazivédeckého
seridlu, 2000-2006. Nepublikovana magisterska diplomova prace. Brno: Ustav filmu a audiovizudlni kultu-
ry FF MU 2015.

4) Kprodukénimu zdzemi, historii, funkcim a dilem poetice Cirkusu BUKOwsKEHO i s referencemi k RapLov1
viz ¢lanek Jakuba Tresndka v tomto ¢isle lluminace.

5) Kretro tendencim v ¢eském krimindlnim serialu po roce 1989 srov. J. Korda, c. d,, s. 144-146, v souvis-
losti s konkrétnimi seridlovymi dily pak: HRISNf LIDE MESTA BRNENSKEHO (2000), s. 107-112; DETEKTIVN{
PRIPADY KANCELARE OSTROZRAK (2000), s. 112-116; CETNICKE HUMORESKY (1997-2007), s. 116-125.

6) Spojeny jsou pfedeviim se jménem a pfistupem reziséra Jittho Stracha, v jehoz mnohaleté televizni prici hra-
je vyznamnou roli soustavné rozvijené tsili propojit domdci tematiku s vypravécim i stylovym rytmem mezina-
rodni zanrové produkce — piiCemz pomeér akcenti na ten ¢i onen rys se v zdvislosti na projektech proménuje.

7) Hovofim o fazeni z pozic vystavby jejich stylu, vypravéni a svéta; rovnéz do vyrobnich souvislosti soucasné
Ceské televize DETEKTIVY OD NEJSVETEJSE TROJICE (zejména tedy MODRE sTiNY) zasazuje Petr Szcze-
panik, Neprovincni detektivka z Olomouce. Lidové noviny, 5. 3. 2016, s. 29.

8) Tento predpoklad by byl spravny jen do té miry, Ze ptivodni romén Michala Sykory pfedstavoval ponékud
jizlivou odpovéd pravé na kvazi-mystické detektivky — s jejichZz motivy nejdfive navodné pracoval (cirkev-
ni spiknuti, vymitani dabla), naceZ se jim nepfimo vysmdl a nabidl az bandlni svétské vysvétleni (viz dale).
Tvrzeni o tviiréim zdméru vychazi z osobni korespondence s autorem (23. 2. 2017).
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hrdinové i padousi kraceji zcela proti zavedenym typtiim dilem védoucich, dilem intuitiv-
nich a hlavné charismatickych svéraznych detektivii. Domnivam se, Ze abychom je doka-
zali zapojit do néjaké tradice, musime hledat referenéni rdimec mimo moderni zahraniéni
trendy i jejich vice ¢i méné bezprostiedni dopad na tuzemskou produkci.

Detektivky Michala Sykory (mj. historika literarni detektivky)® a Petra Jarchovského
(scenaristy bez vyraznéjsich inklinaci k ¢isté zanrové tvorbé) se totiz jevi prekvapivé uzce
korelovat s nékterymi estetickymi normami ceské filmové detektivky, rozvijenymi od cty-
ficatych let. Konkrétné v souvislosti s kompozi¢nim pristupem k ni, jehoz rozvijeni jsem
zaznamenal pfinejmens$im (a) u prikopnika tuzemské literarni detektivky a filmového
scenaristy Eduarda Fikera, (b) u filmového scenaristy a reziséra Petra Schulhoffa. Mimo-
fadné plodny spisovatel Eduard Fiker proslul nejdfive ,pfibéhy do Rozruchu, jehoz byl
i redaktorem, zhliZel se v anglické detektivce a situoval mnohd detektivni dobrodruzstvi
do anglického prostfedi. [...] Vliv véak byl Fikerovi uzite¢nou $kolou, nebot nepostradal
rozvinutého smyslu pro kadenci zapletky.“'” Fikerovy encyklopedické znalosti, stejné jako
schopnost G¢elné hry na pomezi pastide a parodie, nasly uplatnéni hned ve dvou ¢eskych
filmech KrOK DO TMY (1938) a PAKLIC (1944)."'Y Nas oviem zajimd jind, méné sebeuvédo-
meéla linie Fikerovy préce, ktera se promitla jak do adaptace jeho roméanu Zinkovd cesta —
filmu 13. REVIR (1946), tak do pozdéjsich s nim namétové ¢i scendristicky spojenych
snimku jako NA koNcI MESTA (1954), PADELEK (1957), STRACH (1963) a NA KOLEJicH
CEKA VRAH (1970).

A pravé STRACH byl celovecernim rezijnim debutem Petra Schulhoffa, ktery sice k fil-
mu napsal i scéndf, oviem jinak ndsledoval fikerovské postupy do té miry, Ze se zprvu vel-
mi tradi¢né rozvijend detektivka stane nakonec predem neodvoditelnou zaminkou pro od-
haleni zpackané $pionazni akce. Jakkoli pfitom Schulhoff s fikerovskymi ndméty uz nikdy
znovu nepracoval, z filmu STRACH si takfikajic vypijcil hlavniho hrdinu, vy$etfujiciho
majora Kalade. K nému se uz ve zcela pivodnich, dobovou politickou situaci ne tak pod-
minénych namétech jesté trikrat vrdtil, a to ve snimcich VRAH SKRYVA TVAR (1966),
Po STOPACH KRVE (1969) a D1IAGNOZA sMRTI (1979), pficemz podobné jako ve své neka-

9) Jakkoli se Michal Sykora odborné vénuje predeviim spisovatelskému dilu nezdnrovych autort, jako jsou
napf. Vladimir Nabokov ¢i Philip Roth, vyvoj a promény detektivniho Zénru v literdrni i audiovizualni for-
mé tvoii dlouhodoby spodni proud jeho badatelského zdjmu, kdyz inicioval dvojici tematickych sbornika
s olomouckymi studenty. K prvni oblasti srov. napt. Michal Sykora, Vladimir Nabokov — Od Mdsenky
k Daru. Brno: Host 2002; Tyz, Philip Roth 1959-1989. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci 2014.
K druhé oblasti srov. TyZ (ed.), Britské detektivky. Od romdnu k televizi. Olomouc: Univerzita Palackého
v Olomouci 2012; TyZ (ed.), Britské detektivky. Od romdnu k televizi 2. Olomouc: Univerzita Palackého
nejen tematicky (akademické prostfedi Olomouce), ale i Zinrové spojena s jeho odbornym puisobenim —
a ddle rozvijené napojeni vice na starsi (nejen ceské) tradice a méné jen na neddvné promény zanru tomu
odpovida.

10) Jan Cigdnek, Uméni detektivky. O smyslu a povaze detektivky. Praha: SNDK 1962, s. 154.

11) K obéma napsal Fiker i scénaf, v prvnim pfipadé s Frantiskem Cépem, v druhém s Karlem Steklym. Ona se-
beuvédomélé poetika na pomezi pastide a parodie mé kofeny uz v némém obdobi. Af uz jde o SiLENEHO LE-
KARE (1920) podle stejnojmenné Ceské ,.cliftonovky®, nebo o filmy skupiny tviirct soustfedované kolem
Karla Lamaée a Jana Stanislava Koléra, predeviim OTRAVENE svETLO (1921), DRvOSTEP (1922) nebo Unos
BANKERE Fuxe (1923). Plati to soudé dle déjovych synopsi ziejmé i pro dalsi ceské filmy némého obdobi,
a to nejen od téchto tviirct, jenze nedochovaly se a nelze adekvitné posoudit, nakolik jde rovnéz kompozic-
né o srovnatelny postup aplikace zahrani¢nich vzort s lehce parodickym rozmérem.
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lasovské detektivce Vim, ZE Js1 VRAH... (1971) soustavné rozvijel nékteré postupy prace
s detektivnimi oé¢ekavanimi, které mizeme vidét uz u pfistupu Eduarda Fikera, byt pro néj
$lo zfejmé jen o jeden z mnoha ozvlastnujicich nastroji, s nimiz pracoval. Oznacim tento
pristup pro ziméry své studie zdrZenlivou detektivkou.

Na nejobecnéjsi urovni lze fici, Ze v téchto zdrzenlivych detektivnich filmech sleduje-
me zdanlivé zcela modelového detektiva v kabaté a pohfichu sardonickym zpiisobem ko-
munikace — revirniho inspektora Cadka (13. REVIR), jiZ zminéného majora Kalase nebo
tfeba porucika Zemana (Vim, ZE JsI VRAH...) —, ovSem pfi hlub$im rozboru zjistime, Ze
prabéh vypravéni prili§ neodpovida ocekavanim spojenym s detektivkou. Detektiv totiz
v jejich pfipadé jen malokdy na néco pfijde, vétsina jeho hypotéz se ukaze byt mylna ¢i ne-
presnd, stopy interpretuje skrze prosté dohady, volné vazby a svévolné aplikovana schéma-
ta, neztidka skoro Sikanuje podezrelé... Ti sice rozhodné nejsou moralné neposkvrnéni
a Casto jde o proradné lumpy, ovSem neprovinili se tim, co jim detektiv predhazuje a co
bezprostredné souvisi s vySetfovanymi zlociny. Tak je tomu kuptikladu u vyslechu v hodi-
né trvani filmu Po STOPACH KRVE, béhem néjz se Kala$ snazi manipulativné dotlacit po-
dezfelého k pfiznani.

Jinou verzi detektivova mijeni se najdeme v poslednim kalasovském snimku D1AGNO-
zA SMRTI, kde hrdina béhem findlniho vyslechu sebejisté predlozi svou verzi ¢inu, v niz
manzelka hlavniho podeztelého z vrazdy pouze ucelové kryje vinu svého muze. Ovsem
zena zavrti hlavou, Ze tak to nebylo — a presvédc¢ivou rekonstrukei udalosti odhali, Ze to
ona vrazdila, nikoli jeji manzel. Kala$ se nezmuze nez na Sokované: ,Vy?!“ Soucasné ale
nesoulad mezi detektivovou sebediivérou a nedostatkem ocekavanych vysledk neni
zdrojem vypravécské ironie viici vice ¢i méné cynickym protagonistiim, nybrz slouzi jako
dovedny nastroj této ponékud prohnané tradice detektivni fikce. Reseni ptipadi se totiz
neskryva v logicky ze stop vyvoditelném sledu akci vyfesitelnych malymi Sedymi bunka-
mi pfi srovnani vypovédi a nendpadnych stop (napf. Poirot), genidlnim vyvozovanim
(napf. Dupin, Holmes), sebedestruktivni zarputilosti (napf. Marlowe) ¢i prosté preciznim
nasledovanim procedur (napf. Grissomiv tym z KRIMINALKY LAs VEGAs). Pokud by
tomu tak bylo, hrdinové jako Cadek ¢i Kalag by vskutku piisobili ve svém okézalém cyni-
smu jako hlupéci — jimz bychom se mohli jako v fadé parodii smdt, Ze na to nepfisli (srov.
kuptikladu filmovy seridl s komisafem Clouseauem). Jenze tomu tak neni.

Ve vétsi ¢i mensi mife byl krimindlni ¢in v téchto detektivkach pfedeviim vysledkem
prostych shod okolnosti, ze stop neodvoditelnych prileZitosti, nahlych zkratd v jednani,
raznych psychickych poruch ¢i obycejného omylu. .. a pfipadny dalsi krok pachatelt situ-
aci jen zamlzil, atkoli se zdrover jevila néktera podezfeni jako zcela logickd a vyvojem
procesu vypravéni navic podporovand. Detektivova odysea i samotné vySetfovani pfipadu
tak v tradici zdrzenlivych detektivek sméruje predevsim k rozvrstveni clenitého fikéniho
svéta: panoptika rozmanité pokfivenych a kuriéznich postav, skupin postav, prostredi
a hodnotovych soustav. V souvislosti s pfedlohou 13. REVIiRU ostatné i Jan Ciganek pise, ze
Fikerova ,,Zinkovd cesta je ne nezdafilou studii prazského podsvéti a vryva se zvlastnim
smyslem pro tragiku pfi modelaci postav vyvrzenych na periferii Prahy“'? V pfipadé ,fi-

12) J. Ciganek, Tamtéz s. 155. Lze pfitom Fici, Ze specifickymi hodnotami fizeny a rdzovitymi postavami za-
bydleny fikéni makrosvét (viz dédle pozn. 15) prvorepublikového podsvéti-po-cesku prevlada nad technickou
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kerovského“ filmu NA koNCI MESTA se dvacet let utajovana vrazda ukdze byt pouhym vy-
sledkem shody (jen stézi z nepfimych dikazi vyvoditelnych) nestastnych okolnosti. Skr-
ze jeji vySetfovani se oviem rekonstruuje korupci prolezla minulost fikéniho svéta coby
verze prvni republiky, z niZz vychézeji pozitivné pouze délnické postavy. Ve filmu VRAH
SKRYVA TVAR slouZi vy$etfovani vrazd v lese jako zaminka rozkryti vztaht v mistnim ze-
médélském druzstvu a prilehlém bytovém domé v byvalém zdmku, pficemz odhalit vraha
na zdkladé poskytnutych stop je vlastné nemozné — mohl to byt kdokoli z podezielych
a vraha oznadi az psychologicky experiment s jedinou prezivii. Ve snimku Vim, ZE jsI
VRAH... je pachatel divikovi dokonce celou dobu znam a pal¢ivé mijeni se vySetfovatel-
skych hypotéz porucika Zemana je v konfrontaci se sledovanim vrahova dalsiho jednani
nastrojem rekonstrukce podivného spletence milostnych vztahi kolem (prvni) zavrazdé-
né divky. Ovem vypravéci nastroj skryté pficiny, jiz divak jednoduse nemiize vyvodit ze
sledu udélosti, je pfitomen i zde. Divikovi se sice béhem vypravéni sdéli, Ze sestra jedné
ze zavrazdénych obéti je sou¢asné tajnou milenkou jejtho manzela, oviem skute¢ny podil
této divky na tragickych udalostech nelze az do pfedposledni scény odhalit. Zemana ostat-
né Sokuje podobné jako Kalase ve vyse uvedené scéné z DIAGNOZY SMRTI, byt si alespon
druhou piilku pravdy domysli sam. Jakkoli jsem pfitom ozvlastnujici postupy zdrzenlivé
detektivky spojil na jedné strané s filmy adaptujicimi nékteré fikerovské naméty a na dru-
hé strané s autorskou poetikou Petra Schulhoffa, tito mi poslouzili spise jako zéstupci zfej-
mé obecnéjsi dobové taktiky.'?

A pravé v popsanych estetickych normach takfikajic zdrzenlivé detektivky nachdzim
kli¢ k pozoruhodné ,nesoucasné“ poetice DETEKTIVU oD NEJSVETE]Sf TROJICE, kdy je
kazdé vySetfovani smykano matoucimi stopami, proplétaji se dva jen volné souvisejici pfi-
pady a zjevni pachatelé vedlejsiho piipadu jsou interpretovani jako mozni pachatelé pfi-
padu hlavniho — ovsem vysvétleni se nakonec skryva v ndhodé¢, nevypocitatelnosti
lidského jednani a ve $patné interpretaci souvislosti. Sebestfedna zarlivost (jedna posta-
va), slepa oddanost (druhd postava) a ¢iry sadismus (tfeti postava) vytvoii vhodné pod-
minky pro zlo¢in v PRIPADU PRO EXORCISTU; pal¢ivé mylny usudek namisto chladné logi-
ky stoji v pozadi vrazd MoDRYCH STINU; a tragicky omyl spusti sérii uddlosti PETI

vystavbou detektivnich zapletek tfeba i v pripadé seridlu HRI3Nf LIDE MESTA PRAZSKEHO (1968-1969). To
pfitom neni mysleno jako negativum, nybrz pravé jako pozitivné ozvlastnujici rys, ktery se zfejmé nezane-
dbatelné podili i na pretrvavajici oblibé seridlu.

13) Do ni by dilem spadal i KrRAL Sumavy (1959), v némzZ jsou stopy vedouci k padouchovu pomocnikovi do
vypravéni diimyslné, takfka nepozorovatelné vkladany na pozadi milostné motivovanych scén — lec hlav-
niho padoucha odvodit nelze. Srov. Radomir D. Koke$, Rozbor filmu. Brno: Masarykova univerzita,
s. 162-184. Oviem bez ditkladné analyzy viech nato¢enych detektivek lze zatim jen stéZi usuzovat, do jaké
miry §lo o preferovany ozvld$tiujici pristup — kupfikladu populdrni trilogie filmii o kapitdinu Tamovi md
klasi¢téjsi detektivni strukturu: 105 % ALIBI (1959), KDE ALiBI NESTACT (1961), ALIBI NA VODE (1965).
Soucasné je tieba zdiiraznit, Ze moje postfehy maji &isté poetologickou povahu, jsou odvozené od detailni
analyzy vzorku filmi — detektivku je viak mozno zkoumat i jako Zanr reflektovany i vytvareny dobovym
systémem (srov. s metodicky prikopnickym ptistupem k vyzkumu komedie in Petr Szczepanik,
Tovdrna Barrandov. Svét filmafii a politickd moc 1945-1970. Praha: Néarodni filmovy archiv 2016, s. 295-
-367). Vefejnou dobovou diskuzi o detektivce lze vysledovat z]. Cigének, TamtéZ; Josef Skvorecky,
Ndpady étendte detektivek. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1965; Jaroslav B o ¢ e k, Detektivka aneb chvé-
la rozumu. In: Ty%, Kapitoly o filmu. Praha: Orbis 1968, s. 89-99. Srov. téz Pavel Jand cek, Literdrni brak.
Operace vylouceni, operace nahrazeni 1938-1951. Brno: Host 2004, zejm. s. 271-276.
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MRTVYCH PsU. Neni divu, Ze skupiné zarputilych detektivii nedavaji dosazena zjisténi val-
ného smyslu a dojdou-li k néjakym vysledkim, jde ¢asto spiSe o ndhodu nez o produkt
sledu logickych tuvah a spravné interpretovanych soubort dat. Uvédomuji si, Ze jejich hy-
potézy v jistych vyznamnych ohledech nesedi — ale to jim nebrani §ikanovat podezielé,
zvlasté kdyz ti sami maji do nevinnych daleko: katolicky knéz v tajném milostném vztahu
s mladou divkou, intrikujici arogantni kvestor stojici za predrazenymi zakazkami, mimo-
fadné agresivni podnikatel s mafidnskymi praktikami. Podstatné ptitom je, Ze proces vy-
pravéni samotny nejen ukazuje hrdiny topici se v mylnych tsudcich a nepriikaznych kri-
minalistickych verzich, ale souc¢asné vytvafi na strané divaka dojem, Ze mu prozrazuje
néco z pozadi vySetfovaného ¢inu... Le¢ vede ho jen k jinym mylnym dsudkim a ,,krimi-
nalistickym verzim" nez detektivni partu, nebot skutecné reSeni se ukaze byt stejné nevy-
voditelné pro né&j jako pro postavy. Podobné jako v ptipadé zminénych detektivek s Cad-
kem, Kalasem ¢i Zemanem totiZ plati, Ze dilo sméfuje pfedev$im k rozvrstveni ¢lenitého
fikéniho svéta: onoho panoptika rozmanité pokfivenych a kuriéznich postav, skupin po-
stav, prostredi a hodnotovych soustav. At uz jsou to katolicka cirkev, kazdodenni akade-
micka praxe, vysoka akademicka politika, provoz zoologické zahrady ¢i Zivota béh sku-
pinky lidi stojicich za nelegalnimi psimi zdpasy — a samoziejmé fikéni verze Olomouce,
k niz se vSechno sbiha a ktera v fadé ohledu pfipomina Olomouc skute¢nou (nejen ¢aso-
prostorovym uspofadanim, ale i politickymi déjinami).'"

DETEKTIVOVE OD NEJSVETEJ$f TROJICE tedy uZ jako prozatimni celek v uvedenych
ohledech reprezentuji odchylku od prevladajicich estetickych norem — ovsem nikoli zce-
la jednotné a nejen v urcitém smyslu slova staromilsky, jak by se dalo z vyse receného vy-
vodit. Zatimco PRIPAD PRO EXORCISTU a PET MRTVYCH PsU k jistému staromilstvi sméfu-
ji, (zatim) prostfedni MODRE STINY vnaseji do hry necekané mnozstvi okazale umélecky
motivovanych prostiedki i postupt.

Bez soukromi: PRiPAD PRO EXORCISTU (a PET MRTVYCH PSU)

PRIPAD PRO EXORCISTU a PET MRTVYCH PsU svym usporddanim napliuji zavedena oce-
kavani detektivky prinejmensim do té miry, Ze proces jejich vypravéni dominantné nasle-

14) Michal Sykora ptitom s ohledem na roli ndhody piSe, Ze zde ho ,inspiroval hlavné Nabokov — v nékolika
svych romdnech rozviji kriminalni zapletku, kde je zlo¢in postaven na nihodé, ziméné, $patné realizova-
ném planu, coz vyplyva z jeho filozofického pohledu na svét jako mista, kde jsou lidé neustile konfrontova-
ni s ironickym a zlomyslnym ,osudem, ktery jim znemoznuje realizovat plany a ziméry. Nabokovovi zlo¢in-
ci néco naplanuji, ale kdyZz to chtéji uskute¢nit, zasahne nahoda (anebo se obéti nechovaji tak, jak si
pfedstavovali), kviili ¢emuZ musi zmateéné improvizovat. Ale i to se v detektivce uz objevilo: Mou oblibe-
nou postavou je inspektor Morse od Colina Dextera, ktery je nejcastéji se mylici velky detektiv v déjinach
zanru. On neustéle konstruuje divoké a sloZité hypotézy a nakonec se ukaze, Ze feseni zloginu je velmi ba-
nélni a jednoduché.” Michal Sykora v soukromé korespondenci, 23. 2. 2017. Doplnim, Ze taktiku podobnou
zdrzenlivé detektivce uplatiiuje i Umberto Eco ve Jménu riiZe, v némz ,jde o detektivku, kde se vlastné nic
neodhali a kde detektiv prohraje®. Umberto E c o, Poznamky ke Jménu rize. In: Tyz, Jméno rize. Praha:
Argo 2014, s. 516. Pokud se oviem Michal Sykora odkazuje k dlouhodobym tradicim britské literarni detek-
tivky, jez adaptuje pro ¢eské prostredi olomoucké kriminalky, mize jit o srovnatelny proces, ktery stal za pi-
vodné Fikerovym uchopenim tradic detektivky v té linii jeho préce, jez se promitla do ¢eské kinematografie
vys$e uvedenymi zpisoby.
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duje zodpovidani otazek spojenych s vySetfovanymi problémy. Jisté, v souladu s vyse fece-
nym se povaha tohoto procesu ukaze byt v obou téchto dilech nakonec ponékud matouci,
tedy odvozena od stéZi odhadnutelnych pticin a v disledku predevdim odkryvajici pozo-
ruhodnost jistych sdilenych, vySetfovanych oblasti fikéniho makrosvéta.' V PRipADU PRO
EXORCISTU se divak kupfikladu dozvida ledacos (a) o kariéristickych praktikdch v akade-
mickém prostfedi fikéniho makrosvéta, (b) o mozném nebezpeci zdroven paranoidnich
a chorobné ambiciéznich blazni, které akademickeé prostredi fikéniho makrosvéta nechté-
né vytvari, (c) o katolické cirkvi ve fikénim makrosvété, riiznorodosti jejiho svétondzoru
a prételské loajalité mezi knézimi, ktera nékterym principtim cirkve odporuje. Oviem vy-
Setfovani kruté vrazdy divky neni nakonec bezprostredné pti¢inné napojeno ani na jeden
z téchto tfi ramcd, ackoli k tomu uspofddani voditek v osnové vypréavéni navadi.
Psychicky naruseny ,,nezavisly badatel Fort odhali cirkevné neptipustny milostny po-
mér mezi katolickym knézem Karasem a nedédvnou vysokoskolskou studentkou Satavo-
vou — a zaroven se zabyva okultnimi praktikami, takze naaranzovani zmuceného zenske-
ho téla v kostele se jevi jak vysetiovatelim, tak hlavné divakovi (ktery pochopi tyto
souvislosti diky voditkiim v osnové mnohem dfiv) jako adekvatni podezrely. Az prilis,
proto nakonec vrahem neni. Arogantni, sexisticky, grantové schopny a badatelsky ne-
schopny akademik Panek, ktery byl Satavové ucitel a mél s ni dlouhodobé pomér, je dal-
$im nabizejicim se podezfelym, k némuz voditka v osnové vedou. Ani on vrahem neni, a¢-
koli i jinou jeho milenku béhem vySetfovani zavrazdi. A tfetim potencidlnim podeztelym
je Karas, s nimz se Satavova mozna chtéla rozejit, a on by tak mél motiv — oviem jde spise
o kriminalistickou verzi ¢asti vySetfovaciho tymu, nez by byl k této hypotéze osnovou na-
vadeén divak. Jak bylo feceno uz vyse, vrah nakonec neni jeden, nybrz jsou tfi a vrazda vy-
plynula az z jejich vzajemné interakce, jiz ovéem nebylo lze vyvodit z voditek v osnovach
prinejmensim prvnich dvou ze tfi epizod. ,Vite, pane farafi, ta tragédie spocivala v tom, ze
se potkali tfi lidé, ktefi se neméli nikdy potkat. (...) VSechny tfi spojuje naprosta neschop-
nost empatie. Nikdo z nich mozna ptivodné vrazdit nechtél, ale kdyz uz se ocitli za hrani-
ci, tak uz to neslo vratit,“ rekapituluje Vyrova na konci PRIPADU PRO EXORCISTU.'®
Jinymi slovy tak na jedné strané konkretizuji dfivéjsi tvrzeni, ale na druhé strané upo-
zornuji na dominanci vySetfovani v procesu vypravéni. Z otazek, které si divik muze spo-
le¢né s postavami ¢i nezavisle na nich klast, je pozornost drtivé vétsiny z nich soustiedo-
vana na vySetfovani prvni vrazdy — k druhé vrazdé pak dojde az na sklonku prvni tfetiny
posledni epizody a teprve ona posune otazky smérem k rozieseni. Jen malo divackych ota-
zek muze vést k vztahtim sehraného vysetfovatelského tymu, kdy jadrem sporu je pouze
vSeobecnd nenavist vySetiovatele Vitouse ke véem skupinam lidi... véetné cirkve a knézi,
oviem k Zddnému fatadlnimu konfliktu nesmétuje a spiSe produkuje dalsi otazky spojené

15) Makrosvétem oznacuji fik¢ni ¢asoprostor serialu, ktery v idedlni podobé pfedstavuje totalitu prvki a vzta-
hit mezi prvky ze viech seridlovych epizod, které byly do urcité chvile uvedeny (i uvedeny byt mohly)
a z nichz kazda tvofi epizodni svét. Makrosvét je seridlovym dilem utvafeny postupné v interakci s diviko-
vou kulturni encyklopedii, pficemz v sobé zahrnuje riizné soubory podminek: podminky mozného, hod-
notného, povoleného ¢i védéného. Detailnéji srov. Radomir D. Kok e §, Svéty na pokracovdni. Rozbor moz-
nosti seridlového vypravéni. Praha: Akropolis 2016, s. 16-17, 43-56.

16) Srovnatelnou rekapitulaci nabizi i major Kala$ v zdvéru DiaGNOzY SMRTI: ,.Na tomhle pfibéhu je nejsmut-
néjsi, Ze se v ném zapletli v podstaté sludni lidé. Stacilo, aby jeden klopytnul, a z celé té historky se stal pti-
pad.” '
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s vySetfovanim. A naprosté minimum otdzek se tykd soukromi clenti vySetrovatelského
tymu: konkrétné jen Pavel Mraz resi, zda bude dospivajici dcera z jeho rozlozeného man-
zelstvi bydlet u néj, anebo u matky, coz v osnoveé vypravéni slouzi jako rytmicky prostre-
dek, ale neusti do zadného konfliktu a dcera se nakonec rozhodne sama. V rozvrzenych
kompozi¢nich aspektech prace s vypravénim a fikénim makrosvétem se PRiPAD PRO
EXORCISTU podoba PETI MRTVYM PSUM. V nich jsou sice vySetfovaci tymy dva a do po-
ptedi vystupuji jisté konflikty v policejni praxi, le¢ to je dano spise tim, Ze samotné regio-
nalni policejni struktury jsou jednou z kuriéznich oblasti makrosvéta, které se pomoci vy-
$etfovani ,,mimodécné” predstavuji. OvSem soukromé vztahy clent vysetfovatelského
tymu ,,detektivii od Nejsvétéjsi trojice, mezi nimi i mimo pracovni nasazeni, jsou po vét-
§inu trvani osnovy PETI MRTVYCH PsU opét spise potlacené (byt zavérecna scéna je pre-
kvapivé posouva) — a divak jesté vice nez v ptipadé PRiPADU PRO EXORCISTU pronika do
rozmanitych oblasti makrosvéta bez detektivii coby priivodci: nelegalni zapasy pst, po-
chybné praktiky zvérolékaru, rizeni zoologické zahrady.

Budeme-li ovéem na DETEKTIVY OD NEJSVETE]Sf TROJICE nahlizet jako na fikcni mak-
roversum zahrnujici tfi makrosvéty,'” které polonavazné propojuji linie navazané na jed-
notlivé ¢leny vysetfovatelského tymu, stoji mezi PRIPADEM PRO EXORCISTU a PETI MRT-
VYMI PSY vyznamny predél v podobé MopRYCH STINU, které na rozdil od zbyvajicich
dvou reziroval Viktor Tau$. V nich zastupci detektivniho tymu soustiedovaného kolem
komisarky Marie Vyrové uz nejsou toliko funkénimi nastroji, nybrz prekvapivé ¢lenitymi
mikrosvéty svého druhu:'® tuzeb, odvah, pfednosti, neur6z, strachi, nejistot, pochybeni
a odvdznych vzepjeti. Tento postup aranzovani fikéniho makrosvéta pfitom principy roz-
vijené vyse nenahrazuje, nybrz plodné dialekticky rozviji — a ddle posouva moznosti zdr-
zenlivé detektivky.

17) Makroversem nazyvam komplexni ¢asoprostor, v ramci néjZ na sebe reaguji riizné samostatné svéty ci seri-
alové makrosvéty, oviem spolecné netvofi jeden textudlni systém. Vymezuji je velmi volné, protoze jejich
povahu a funkce je teprve tfeba prozkoumat, zejména s ohledem na jejich ¢im dal soustavnéjsi a kompliko-
vanéjsi vyskyt v soucasné fikci televizni i filmové (napf. makroversum filmi od Marvel Cinematic Universe,
které zahrnuje jak tfeba jednotlivé makrosvéty kolem postav Iron-Mana, Thora ¢i Strazct Galaxie, tak sbi-
havéjsi svéty Avengeri). Na poli soucasné Ceské seridlové fikce takové makroversum tvoii CIRKUS
Bukowsky a RapL, anebo pravé DETEKTIVOVE oD NEJSVETEJSI TROJICE, jejichZ jednotliva dobrodruzstvi
jsou Ceskou televizi uvadéna jako samostatné seridly, atkoli spolu pfi¢inné velmi uzce souviseji (na rozdil
od CirkusU BukowskEHO a RAPLA, mezi nimiZ je mnohem volnéjsi vztah). Mezi témito makrosvéty je
u DETEKTIVU 0D NEJSVETEJS] TROJICE (alespon prozatim) vztah, ktery nazyvam polondvaznou serialitou:
kazdy z nich tvofi dil¢i celek s fadou postav souvisejicich s vy$etfovanym pfipadem, které se v nasledujicich
makrosvétech nevrati a nejsou zpravidla ani zminovény, ale zaroven jsou jemné propojeny kauzalnimi lini-
emi navazanymi na konkrétni postavy z tymu kolem Vyrové. Vztahy mezi jednotlivymi epizodami v ramci
makrosvéti se Fidi ndvaznou serialitou, tj. na fadé urovni kauzilné navazuji a spole¢né tvofi vnitfné mno-
hem provazanéjsi celek, nezZ je tomu v roviné vztahovani se jednotlivych makrosvétia PRIPADU PRO EXORCIS-
TU, MODRYCH STINU a PETI MRTVYCH PSU v makroversu. Detailnéji k pojmtm srov. R. D. Koke§, Svéty
na pokracovdni, s. 187 (makroversum), k povaze a moznostem seriality prvni dva oddily knihy.

18) Chapu-li fikéni (makro)svét jako ¢asoprostorovou entitu, ,kterd je ji prislusejicimi zpusoby obyvatelna, za-
bydlend a fizend,“ pak tato je v mém pojeti ,slozena ze soubézné existujicich oblasti, o nichz lze uvazovat
jako o svétech v uzsim slova smyslu. Ty nazyvam mikrosvéty a subsvéty (...). Mikrosvét se odvozuje od po-
stavy a zahrnuje jeji vlastnosti, sny, pfani, cile a pfedstavy. Subsvét oznacuje oblast fikéniho (makro)svéta, jiz
sdileji nebo by mohly sdilet nejméné dvé riizné postavy, pficemz jde o jisty soubor védéni, pravidel ¢i hod-
not.“ R. D. Koke$§, Svéty na pokracovdni, s. 105.
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Potlacované vysetfovani: MODRE STINY

Z hlediska rozvrzeného detektivniho patrani se napric¢ osnovami vypravéni ctyr epizod'
prevazné konstruuji nasledujici vyznamové ramce:

(A) mozné finanéni machinace béhem univerzitni prestavby olomouckého jezuitského
konviktu (soucasnost fikéniho makrosvéta) — spojeno s univerzitnim kvestorem Jondsem;

(B) mozné financni machinace béhem porevolucniho prodeje olomouckych pozemkii
(minulost fikéniho makrosvéta) — spojeno se soucasnym ministrem vnitra Gelnarem;

(C) mozné propojeni nejvyssich akademickych (bod A) a nejvyssich politickych (bod B)
zdjmii — spojeno s kvestorem Jondsem i s ministrem Gelnarem;

(D) vrazdy dvou muzii spojenych s odhalovanim vazeb mezi bodem A a bodem B ve
vztahu k bodu C, idealistického badatele Chalupy a ambiciézniho novindre Bfeziny (na sa-
mém konci osnovy MODRYCH STINU je odhalena jesté jedna vrazda).

Prvni scéna prvni epizody zachycuje pravé setkani Chalupy a Bieziny, pficemz Chalu-
pa se Bfezinovi svéfuje se svymi podezfenimi na mnohamilionové finanéni machinace pri
univerzitni rekonstrukci olomouckého konviktu, za nimiZ mél podle jeho zavéri stat uni-
verzitni kvestor Jonas. Béhem jejich dialogu jsme ve flashbacku seznameni i s pragmatic-
kym kvestorem Jond$em — ktery se na Chalupu diva jako na potiZistu, jelikoZ univerzité
zadna $koda nevznikla a profesortv idealismus mtiZe z jeho politického pohledu nadélat
vic $kody nez uzitku. Treti a ¢tvrta scéna ukazuje konspirac¢ni setkani vykonného minis-
terského muze Klestila a oportunistického, vysoce ambiciézniho policisty Barana, ktery se
pravé stal novym ¢lenem tymu komisaiky Vyrové, Re¢ je o potizistovi Chalupovi, o novi-
nafti Bfezinovi s moZnymi citlivymi materidly — a o kvestorovi Joné3ovi, ktery se ma brzy
stat novym Gelnarovym ministerskym naméstkem. V $esté scéné pak univerzitni uklizec-
ka nalezne profesora Chalupu zavrazdéného ve vlastni kancelafi... Osmatficata scéna na-
konec uzavird osnovu prvni epizody nalezenim zavrazdéného Bieziny pro zménu v jeho
vlastnim byteé, pficemz véechno smétuje k Jond$ovi, ktery si navic k formalni schtizce s de-
tektivy prizve mimoradné drahého advokata.

Jestli otazky detektivi fidila v prvni epizodé podezieni idealistického akademika
a vedla k pritomnosti fikéniho makrosvéta (viz vy$e bod A), druhd epizoda je fizena do-
savadnim patranim novinafe Bfeziny a vede pro zménu k minulosti fikéniho svéta (bod
B). Osnova epizody pfitom vrcholi vice nez dvanactiminutovou scénou rozhovoru vyset-
fovatele Mraze s byvalym olomouckym politikem Lautnerem, ktery se stal v roce 1994
obéti Spinavych praktik tehdy teprve lokalniho mistniho politika Gelnara. Jak spolu ov-
$em skute¢né souviseji body A, B... a D? To je zaklad otdzky, jez fidi vySetfovani ve tieti
epizodé: Jond$ mozna skute¢né podvadél s dotacemi, ovéem Chalupa s Bfezinou proti
nému zfejmé neméli Zadny diikaz, a tak by se mu nevyplatilo je odstrafiovat. A Gelnar ma
na krku jisté spoustu nekalych krokd, ale nijak se tim nevysvétluje, kterak by mohly pod-
vody s pozemky z prvni poloviny devadesétych let souviset s vrazdami nyni. ..

A pravé ve tieti epizodé dochdzi v feSeni tohoto rébusu k nejextrémnéj$imu posunu ve
vztahu k ,,nezdrzenlivym® detektivnim tradicim. Komisarka Vyrova se spolecné se svym

19) Pocet epizod je dalsi dalezitou odchylkou MoDRYCH sTINU na pozadi DETEKTIVU OD NEJSVETES TROJICE,
protoze seridly PRIPAD PRO EXORCISTU i PET MRTVYCH psU mély jen po tfech epizodach.

"——
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tymem domnivd, Ze kvestor Jonas si nékoho z divodi, které nejsou s to odhalit, protoze
z uspoiadani voditek podle vieho nijak pficinné nevyplyvaji, na obé vrazdy najal. Rozhod-
nou se proto lapit protielého Jonase do pasti, kdyz pred nim Vyrova sehraje telefonické di-
vadlo se ziskdnim necekaného presvédcivého dikazu — a do telefonu ,prozradi®, kudy
a kam pro diikaz pojede. A opravdu vie napovida tomu, Ze se Jona$ do pasti chytil, proto-
ze o chvili pozdéji je vySetfovatelka Horova nasilné prepadena muzem v ¢erném a s mas-
kou na obliceji. A pravé v ten okamzik, konkrétné v Sestapadesdté minuté osnovy treti epi-
zody, proces vypravéni okdzale zméni perspektivu: ukdze prchajiciho muze v ¢erném,
ktery se pres stfechu budovy vraci do své kancelate — a je to $éf zabezpeceni univerzity
Mitner, ktery uz predtim dvakrat Jonasovi telefonoval. To se z osnovy dozvime my, ov§em
nikoli policisté, pro néZz ma Mitner bohuzel alibi, nebot podle sekretatky neopustil kance-
laf a nikomu ze svého telefonu nevolal. Ovéem nezpochybnitelné alibi ma i zadrzeny kves-
tor Jonas, ktery od odchodu Vyrové ze své kancelare zasedal schiizi — a rovnéz nikomu
prokazatelné netelefonoval.

Coby divaci uz vime, Ze vrahem je pravdépodobné Mitner, zatimco detektivové se tak
pouze domnivaji a jejich hlavnim podezielym je Jonas, ktery si vraha najal. Co je ovsem
mnohem diileZitéjsi, pétatficata zavére¢na scéna osnovy treti epizody predstavuje jesté je-
den ukrok stranou: rozzufeny Jonas odchazi z policejni stanice a telefonuje (zfejmé) mini-
stru Gelnarovi, Ze Vyrova po ném z ideologickych diivodi jde: ,Ta blazniva baba [Vyrovd],
ona je snad posedla nebo $ilend nebo... Jeji $éf je bejvalej estébak a ona samoziejmé patii
do té jeho party.” (Zfejmé) ministr Gelnar Jonade uklidni s tim, Ze mu tam posle spolehli-
vého clovéka: Martina Klestila. Pro¢ je to tak dulezité? Detektivové do posledni epizody
vstoupi s palcivou otdzkou, pro¢ si Jond$ najal vraha — a pro¢ zabijel muze, ktefi proti
nému prakticky nic neméli. My jako divéci do posledni epizody ovéem vstupujeme s tipl-
né jinou otdzkou: Pokud vrazdil Mitner a Jonas soudé podle telefondtu nema s vrazdami
nic spole¢ného, pro¢ Mitner vrazdil, kdyz z toho nemohl podle véeho dosud feceného nic
mit?

Rozdéleni otdzek pokladanych postavami a otazek pokladanych si divaikem nakonec
tidi osnovu zavérecné epizody, v niz ma aktivné jednajici Jondas velky prostor. Prvni tieti-
na je vénovéna prakticky jen jemu a na rozdil od detektivii velmi rychle rozkli¢uje pozadi
v8ech udalosti — a naopak hrdinové z tymu komisatky Vyrové jsou zbaveni pravomoci,
poniZeni Jonddem vyslanou komisi z ministerstva vnitra a nejenze se ke véem vysvétlenim
dostanou uplné mimodécné (Vyrova s Horovou jde naslepo za Jond$em, ktery ji vie vysvét-
li — a ona mu nevéfi; Mraz s kolegou pronésleduji Barana, ktery je dovede ke Klestilovi...
a vrah se usvédci sdm), ale navic az do zavéru seridlové osnovy MODRYCH STiNU nepocho-
pi, co se ve skuteCnosti stalo a Ze Jond$ si Zidného vraha nenajal. Pro¢? ProtoZe Mitner na
rozdil od Jonase nevédél, Ze Brezina s Chalupou nemaji zadné dukazy, a tak se rozhodl oba
muze odstranit, aby jej neohrozovali... a tim si Jona$e profesné zavazat, az bude ndmést-
kem na ministerstvu. Mitnerova psychoticka motivace k vrazdam se nedala ze zédnych
souvislosti vyvodit, detektivové se upnou na jediny racionalné vysvétlitelny retézec uda-
losti — a protoze Gelnar je nakonec odvolan a Jonas ptijde o vysnéné misto ministerské-
ho ndméstka, ukaze se byt cela detektivni osnova mimoradné extrémni variantou postupu
zdrzenlivé detektivky: detektivové pozadi udélosti nepochopi, feseni se nedalo vyvodit
z poskytnutych voditek, vypravécim cilem je mimodék nabidnout &lenitou piedstavu
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hned nékolika vySettovanych oblasti fik¢niho makrosvéta — a to napfic prostiedimi (aka-
demické, politické, policejni) i casem (paralela soucasné celostdtni politické situace s regi-
onalni situaci v porevolucni ére).

Zdtbraznéné soukromi: MODRE STINY

Ridici princip vystavby vypravéni a fikéntho makrosvéta MoDRYCH STINU oviem neni za-
loZen pouze v posileni pfi¢cinného nesouladu mezi vysetfovanim pfipadu a jeho vysled-
nym vysvétlenim, ale i v postupném prfesunu od diirazu na vysetfovani (prvni dvé epizo-
dy) k diirazu na soukromé aspekty postav tymu kolem Vyrové (druhé dvé epizody). Proces
vypravéni soubézné rozviji soukromi nékterych klicovych postav:

(A) Nejvyznamnéj$im zdrojem tiZeji profesiondlnich konfliktii je nejasna sit zajmu ka-
riéristického Barana, ktery byl do tymu komisatky Vyrové nasazen jako donasec a my to
hned od tfeti scény prvni epizody s jistotou vime. Navzdory aroganci, nitlakovym meto-
dam a manipulativnosti je vak potencialné dobry vysetfovatel. Jeho sebestredny indivi-
dualismus je v konfliktu s tymovou spolupraci a zatajuje dilezita zjisténi, le¢ zdroven je
kolektivem opakované vystfedovan a ostatnimi vysmivan. V prvni epizodé postupuje re-
lativné standardné pfi navrzeni vlastni kriminalistické verze i podezrelého, ovem tato
jeho verze je odmitnuta piilis rychle a sarkasticky, nez aby tym informoval o dalsich svych
zjiténich. V druhé epizodé zvoli ostfejsi metody a snazi se hned dvakrat neférové chopit
vedeni pfipadu, ale v obou ptipadech narazi na ostré VitouSovo odmitnuti — na coz rea-
guje pokusem o vydirani, ze na Vitou$e vytahne jeho estébackou minulost, ktera chvili
predtim vysla najevo. Vitous odejde sam, coz Barana dostane do pozadi a béhem tfeti epi-
zody hraje jen doplnujici roli. Ve ¢tvrté epizodé naopak pievezme po selhani Vyrové ini-
ciativu a stane se nakritko $éfem tymu. A pravé ve chvili, kdy kone¢né dosdhne toho, o¢
usiloval, nalezne i mantinely svych schopnosti hodnotové relativizace: zjisti, Ze jeho ,,mi-
nistersky spojenec” Klestil vyhrozoval Mrazovi s dcerou, rozzufi se... a nevédomky své ko-
legy nakonec zavede pravé ke Klestilovi, jehoz roli v celém piipadu tito nikdy nepochopi.

(B) Dopliikovym zdrojem $ifeji profesiondlnich konfliktii je spor mezi Vyrovou a Vi-
tousem poté, co vyjde najevo jeho politickd minulost v roli vysoce postaveného predstavi-
tele Statni bezpe¢nosti. Nakolik touha byt vySetfovatelem ospravedlnuje prijeti hodnoto-
vé nepfijatelnych pozic, nakolik a z jakych pozic lze zpétné soudit — a nakolik mizZou
pozdéjsi kariérni uspéchy (pocet dopadenych pachateli) vykoupit predchozi poklesky?
VitouSova minulost vyjde najevo béhem vyslechu v druhé epizodé, oviem v ramci tymu ji
rozviji hlavné dlouha uvodni sekvence treti epizody, ve které Vyrova navitivi Vitouse
v jeho usedlosti v lesich. VitouSovo dilema pritom stoji explicitné v paralele k obavé Vyro-
vé z politického vy$etfovani a implicitné v paralele ke kariérnimu pragmatismu kolegy Ba-
rana. Zatimco pfitom Vyrova ve strednim véku nedokaze VitouSovo rozhodnuti akcepto-
vat a predstavuje pro ni dilezity hodnotovy konflikt, pro osmadvacetiletou Horovou o tak
zavazny prohfesek nejde a Vitousovu minulost zleh¢uje — ¢imz se dostane do konfliktu se
svym milencem, akademikem Termerem.

(C) Klicovym zdrojem osobnich konflikti: je pravé milostny vztah mladé vySetfovatel-
ky Kristyny Horové s Zenatym akademikem Termerem, blizkym pritelem zavrazdéného
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Chalupy. Termerovo pusobeni v osnové vypravéni i v rozvrzeni fikéniho makrosvéta
MODRYCH STINU je napfi¢ prvnimi tfemi epizodami kompozicné peclivé vystavéno —
a nepfimo nakonec motivuje klicovy zvrat ve ctvrté epizodé, kdy profesiondlni selhdni
Horové vyznamné napomize oficidlnimu rozpusténi vysetfovactho tymu. Vyznacnost
tohoto narativniho vldkna je zjevna uz z toho, ze Termer je konatelem hned v nékolika
ramcich.

Zaprvé tedy uz dva roky chodi s Kristynou Horovou, coz ma v prvni epizodé az idylic-
ky romantickou povahu a ackoli je svédkem v piipadu, dafi se bez vétsich problémii potla-
¢ovat potencidlni stfet zajmt mezi Horovou v jejim a Termerové milostném subsvété
a Horovou v subsvété vysetrovatelského tymu. Ve druhé epizodé se ovSem dostanou do
konfliktu kvili ideologické interpretaci minulosti Kristynina nadfizeného Vitouse, jenz
kdysi Termera jako studenta vyslychal — a Termer ho béhem vypovédi k pfekvapeni véech
identifikuje jako agenta StB. To zavda pfic¢inu k axiologickym pochybnostem u Vyrové (viz
vy$e bod A), pti¢inu k vydirani u Barana (viz vy$e bod B), pri¢inu k odchodu do diicho-
du u Vitouse (viz vy$e bod A) a nakonec i pfic¢inu k vysloveni dosud nevyfcenych traumat
mezi Horovou a Termerem. Milostny pomér mezi Horovou a Termerem se piitom do os-
novy dostavé velmi brzy, hned v paté scéné prvni epizody, kdy vidime oba kratce po mi-
lostném aktu, pricemz Kristyna Horova hovofi o ditéti.

Zadruhé je Termer nestastné Zenaty, Zijici se svou manzelkou v hodnotové neshodé —
ona se snazi vyrovnavat se starnutim zdravym Zivotnim stylem, pficemz o jeho nevérach
tusi, i kdyz ji chybi hmatatelny dikaz. Je pfekvapivé, jak brzy se do osnovy nefunkéni
manzelstvi Termerovych dostavd; jde totiz hned o druhou scénu prvni epizody. Nejdrive
jsme tedy jako divaci obeznameni s Termerem jako manzelem Termerové a aZ o tfi scény
pozdéji s Termerem jako dlouhodobym milencem Kristyny Horové, pficemz pozdéji
v patnacté scéné se ukaze, ze pomér Kristyny Horové se Zenatym akademikem je verfejné
tajemstvi v celém vysetfovacim tymu.

Zatteti je Termer svédkem ve vySetfovani, protoze byl nejen kolega zavrazdéného
Chalupy, nybrz i jeho blizky kamarad. Tato Termerova narativni tloha v procesu vyprave-
ni je pfedev$im zaminkou k tomu, jak vySetfovatele (a nas jako divaky) obeznamit s aka-
demickym prostfedim (prvni epizoda), jak dostat na svétlo Vitousovu minulost a rozlep-
tat soudrznost zavedeného tymu (druha epizoda) a hlavné jak postavit Kristynu Horovou
do nékolikerého stfetu zajmu (tieti epizoda). Jestli totiz prvni tfetina tfeti epizody odhali-
la Vyrové pochybnosti o praci, sobé samé i o vySetfrovaném pripadu — a zdroven poslou-
zila rekapitulaci dosud feceného, pak cela druha tretina treti epizody predstavuje odbocku
od ptipadu Chalupy, Breziny a Jonase. Soustieduje se na vyvrcholeni vztahu mezi Terme-
rem a jeho manzelkou na jedné strané, Termerem a Horovou na strané druhé a Horovou
a jejim soukromé-pracovnim stfetem z4jmi na strané treti.

Osnova vypravéni pfitom celou tuto asi dvacetiminutovou sekvenci rozvrhuje prekva-
pivé komplexné, kdyz nas jako divdky nuti si v procesu vypravéni neklast otazku po Ter-
merové viné — nybrz po viné samotné Termerové. Ve vychozi sedmé scéné vidime, jak
Termer z vany pise na telefonu zpravu Horové, Ze definitivné odchézi od manzelky a za-
stane s ni. Odlozi telefon na okraj vany a ¢ekd na odpovéd, zatimco domi dobéhne man-
zelka s tim, Ze si za nim vleze do vany. Termer se radéji oblékne a odejde. Nasleduje osmd
scéna realizovand nejdrive paralelnim vedenim déjové akce v kfizovém stfihu, kdyz stfi-

r
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davé sledujeme Termera v obyvacim poko-
ji a jeho Zenu ve vané... vedle niz se rozvi-
bruje Termertav telefon. Nasleduje ostra
hidka v obyvacim pokoji. Termerova ho
v hysterickém zachvatu vazné zrani na obli-
¢eji — a Termer v dlouhém, hluboce insce-
novaném zabéru snimaném z podhledu
nejdfive oznami ,,0dchazim od tebe. Je ko-
nec... definitivni!“ (obr. 1), nacez za man-
zel¢ina place prejde do stfedniho planu, za-
vola Kristyné s tim, Ze ji taky miluje a jede
za ni (obr. 2). Odejde v popfedi z ramu
a nasleduje jeden docela hladky nastfih na
vydéseny vyraz manzelky (obr. 3-4), kterd
se ponékud zmatené zeptd: ,Kam jdes?”
V kratké devité scéné pak Termera vidime
odjizdét taxikem, zatimco manzelka jej sle-
duje z okna... zhrzena, nestastna, ale roz-
hodné nezranéna (obr. 5).

Desata scéna ukazuje Termera s Horo-
vou po casové elipse s koncem pohlavniho
aktu, pfi¢emz se opakuje motiv s téhoten-
stvim z paté scény prvni epizody. Nec¢ekané
vsak ptijede a do bytu vejde Baran s poli-
cisty. Odvadéji Termera s obvinénim z na-
padeni, ubliZeni na zdravi a domaciho na-
sili. Vzhledem k dosavadnimu uspoiddani
osnovy je nabiledni otdzka, jak toho Ter-
merova dosdhla, protoze byla v poradku,
kdyz odjizdél. Sdilime tedy usili nalézt na
ni odpovéd spole¢né s Kristynou, jiz se
zatCeny Termer ve vézeni zapiisahavd, Ze
své Zené neubliZil. A to presto, Ze ve scéné
predtim jeji oSetfujici lékar jak Kristyné,
tak Vyrové potvrdil, Ze si v Zadném pripadé
nemohla ublizit sama. Kristyna tedy poza-
da svého kolegu Vojtu Kubika o vyslech ta-
xikafe — a sama jde v ¢lenité patndcté scé-
né hloupé k Termerové, aby ji presvédcila,
ze kiivé svédectvi z domdciho nasili ji ne-
pomuze a Ze mize své obvinéni odvolat.

V této patnacté scéné pritom soukromé
narativni vlakno Kristyny Horové vyvr-
choli, protoze kratce poté, co Horova na
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obr. 1

obr. 2

obr. 3

obr. 4
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(v obliceji zjevné velmi vainé porané-
nou) Termerovou apeluje, zavold ji Ku-
bik... Nasledujici ¢lenita sekvence nejdfive
pricné stfiha v ramci bytu, kdy zatimco
Horova zvedne telefon a poodejde k oknu
(obr. 6-7), Termerova se ji podiva do
dokladi (obr. 8). Nato se proti oc¢ekavéni
od Termerové nestfihne nejprve na tele-
fonujici Kristynu u okna, nybrz rovnou
na prostorové vzdaleného Kubika (obr. 9),
ktery zjevné hovoti do telefonu ke Kristy-
né, a tak se velmi dlouho soustavné odepi-
ra divacky ocekavany zabér reagujici Kris-
tyny: ,,Je mi to lito, ale podle vseho to ten
Luka$ [Termer] opravdu udélal. (...) Ten
taxikar fika, ze kdyz odjeli, zacal se Lukas
$acovat a...“ Od zacatku Kubikova popisu
se pfitom pti¢ny stfih jesté zkomplikuje,
protoze obraz i zvuk piejde do pomérné
objektivniho flashbacku, béhem néhoz Ku-
bikiv hlas umlkne, sekvence nds nezpro-
sttedkované konfrontuje pftimo s probéh-
lou akei. Termer totiz uz podruhé zapomnél
telefon, poruci taxikari zastavit, nasleduje
chvile vahani... a pohled zadnim okynkem
Zpét.

A pravé v ten moment se stfihne na te-
lefonujici Kristynu, kterd o¢ima uhne od
pohledu z okna za sebe (obr. 10) — a jako-
by ve volné navaznosti pohledu nasleduje
zdbér Termerové u stolu (obr. 11). Oviem
Termerové dosud bez zranéni, Termerové
nehledici do doklad, nybrz do manzelova
telefonu, Termerové v opét pokracujicim
flashbacku, jak se moznd opravdu v minu-
losti fikéniho makrosvéta stal... nebo jak si
ho moznd v ten okamzik pfedstavuje Kris-
tyna stojici s telefonem u okna. Flashbac-
ku, ve kterém se Termer vrati pro telefon
domfi, svoji Zenu surové zbije (obr. 12)
a nakonec ji kopne obutou nohou lezici do
obliceje (obr. 13-14). Stiihne se zpét na
mlc¢ici, zarazené hledici Kristynu u okna,
jez svési ruku s telefonem — a v pozadi

obr. 7

obr. 9

obr. 0
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mimo ostrost sedi u stolu zbitd Termerova
(obr. 15), ktera se v dalSich dvou zdbérech
otodi (obr. 16-17) a dlouze zadiva na Kris-
tynu (obr. 18). Ta se obrati od okna a jeji
pohled opétuje — se zjevnym uvédoménim,
ze se diva na duasledek cinu muze, kvili
némuz zrovna riskuje kariéru (obr. 19).
V Sestndcté scéné z vézeni uz jen nasleduje
dialog mezi Termerem a Kristynou, jeho
snaha sviij ¢in omluvit... a jeji nelitostné
odmitnuti. Jejich ptibéh je definitivné do-
povézen ve scéné ze zavéru Ctvrté epizody,
v niZ si Termer u Kristyny v byté vyzvedava
véci a snazi se ji presvédcit k ndvratu, ov-
$em jeho rostouci agresivita narazi na tym
kolegti v ¢ele s Vojtou Kubikem, ktery ji
chrani.

Kompozi¢né clenita, vlastni vypravéci
otazku sledujici druha tfetina tfeti epizody,
ve které soukroma linie Kristyny Horové
vrcholi, predstavuje vyznamny odklon od
vySetfovani pfipadu, k némuz se nijak ne-
vaze. Ano, Kristynino selhdni, kdy jde
v rozporu se véemi nafizenimi a se zamlze-
nym usudkem prakticky vzato vyhroZovat
coby policistka své vlastni sokyni v lasce,
ma dopad na rozloZeni vySetfovaciho tymu
komisarky Vyrové ve Ctvrté epizodé i na
postaveni Horové mimo sluzbu. V chrono-
logicky nasledujicich PETI MRTVYCH PSECH
tak Kristyna Horova pracuje uz coby uni-
formovand policistka ve Sternberku. Nic-
méné pro vySetfovani pfipadu amrti profe-
sora Chalupy i novinare Bfeziny je role jeji
soukromé tragédie vedlejsi — lec o to dille- ;14
Zitéjsi pro tvarovani hodnotového systému
makrosvéta i jeho obyvatel z fad vysetfova-
telt.

(D) Doplinkovym zdrojem déni v osob-
ni roviné je nakonec vztah vysetfovatele
Pavla Mraze se svou dcerou Adélou (a je-
jim novym pfitelem), ktery se podobné
jako v PRIPADU PRO EXORCISTU zprvu bez
vétsich konfliktd vine napfi¢ makrosvé-  obr. 15 d

obr. 11

obr. 13

S
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tem. Tentokrat se v8ak propoji s pracovni
déjovou akci... i kdyz jinak, nez bychom
ocekavali. Mréazovi pfijde vyhruzny e-mail,
ktery ho zachycuje s dcerou na koncerté
kostelniho sboru. Zaprvé vsak pachatele od
zac¢atku zname (je jim ministersky vykon-
ny muz Klestil), zadruhé celd kauza ma ve
vztahu k vySetfovani obou vrazd cisté zdr-
zujici funkci (Mraz s dcerou odjede a pak
se zase vrati). Jisté, i tentokrat se akce pro-
mitne do zminéného uredniho rozpusténi
tymu komisarky Vyrové — a dokonce ma
dopad i na rozuzleni pfipadu, u néhoz by
jinak Mraz nebyl a nemohl v kli¢ovy oka-
mzik zastrelit Mitnera. OvSem prvotni mo-
tivace je nakonec opét soukromad: tym se
postavi s védomim profesniho rizika za
vydiraného Mréze, a pravé toto vydirdni
nakonec odhali mantinely hodnotového
pragmatismu Barana, ktery se obrati proti
Klestilovi. Podobné jako v ptipadé Vyrové
(v osobnim rozhovoru s Vitousem) a Ho-
rové (ve vyvrcholeni vztahu s Termerem) je
pfitom i Mrdzovo vydirani zasazeno do
tfeti epizody — a bezprostfedné nasleduje
po sedmndcté scéné, ve které Kristyna Ho-
rova praskne dvermi doslova i prenesené
za svym vztahem s Termerem.

Potla¢ované i zdiiraziiované aspekty
stylu MODRYCH STINU

Ackoli se tento analyticky text dosud sou-
sttedoval predeviim na vypravéci zplsoby
na pozadi nékterych postupt kriminalni
fikce, nelze pominout, Ze MODRE STINY se
v souvislostech trojice dosud natocenych
dél DETEKTIVU oD NEJSVETEJSI TROJICE,
ale i v souvislostech soucasnych tuzem-
skych krimiserialt jevi byt zvlastnimi rov-
néz svym stylovym pojetim. Hovofim-li
o stylu, minim tim soubor technickych
prostiedki a estetickych postupt, které

obr. 16

obr. 17

obr. 18
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tvirci ve svém dile vyuzili, aby dosahli ur¢itych cinka. Textura MODRYCH STINU jisté na
prvni pohled pusobi ¢lenité a provokativné, protoze filmafské postupy vystupuji do po-
predi a utvareji vlastni komplexni vzorce.”” Provokativnost ale zaprvé nespociva ve vybé-
ru prostredki, nybrz v jejich kombinaci a funkcich. Zadruhé lze pozorovat srovnatelny
princip ucelného potlacovani a zdliraznovani, jaky byl vysvétlen vyse v pfipadé vypravéni
a konstrukce fikéniho makrosvéta. Zatfeti se nabizi otdzka, nakolik je vyznamna umeélec-
ka motivovanost stylu v ptipadé audiovizualni kriminalky vlastné opravdu vyjime¢nd —
i kdyz se s ni nesetkdvame u souc¢asného tuzemského krimiserialu.

V MoODRYCH STINECH miiZzeme pozorovat decentralizované inscenovéni figur, Casté
snimani figur z profilu ¢i zezadu, extrémni narusovani okrajii rimu, kontrast dvoupdlo-
vych velikosti ramovani ve stfihové skladbé, kontrast mezi malymi a velkymi hloubkami
pole, sebeuvédomeéle se pohupujici kameru, naruseni konvenc¢ni srozumitelnosti dialogu
¢i relativné vyprazdnéné kompozice jako zatisi, prostfedi mésta, hrdinové hledici z okraje
ramu do mimoobrazového prostoru.

Samy o sobé ovéem nepfedstavuji tyto prostfedky nic, co by televizni divaci dlouhodo-
bé nepovazovali za béznou soucast stylového rejstiiku tuzemskych (zdaleka ne jen) krimi-
nélnich seriala. Kupfikladu hned prvni zabéry KRIMINALKY ANDEL (2008-2014) obsahu-
ji znaénou &ast vyjmenovanych rysi: jsou pohyblivé, tékavé, relativné dlouhé, snimané
vyrazné prostorové deformativnimi objektivy, kompozi¢né decentralizované a stavéjici
obli¢eje postav na samy okraj ramu ¢i mimo néj. Maji potla¢enou jasnost barev a takfika-
jic nerealisticky ptisobici zvuk typu nemotivovaného huceni ¢i barevné zkreslenych dialo-
gli. Oviem u KRIMINALKY ANDEL tyto prostfedky neprovokuji, protoze posiluji kompo-
zi¢ni motivaci: navozuji pocit, Ze postavy jsou soucasti tisnivého prostoru, v némz jim
hrozi nebezpeci a maji malo ¢asu. Vyznamové tézisté onéch avodnich obrazii prvni epizo-
dy KRIMINALKY ANDEL tvofi navic penize uklidané do trezoru a matka s malym ditétem.
Kdyz vzapéti objekt nékdo prepadne, jsou ustavené jak pri¢inny motiv zlo¢inu (penize),
tak perspektiva usnadnujici emocionalni napojeni (matka s ditétem).

Jinak feceno, co potencialné provokuje v MODRYCH STINECH, nejsou samotné pro-
stiedky, nybrz relativni nekonvenc¢nost jejich vyuziti. Na jedné strané styl MODRYCH STi-
NU poskytuje divakovi ty prvky, které potiebuje védét (kdo to je, jak vypadd, s kym hovo-
f1, v jakém prostoru), piipadné posiluje nékteré vyrazové rysy prvka svéta (prostorova
rozlehlost kaple, dusivost sauny, neatulnost pracoven, odosobnénost kvestorovy kancela-

20) V této souvislosti srov. rozhovor s reZisérem Viktorem Tausem ,,Rozhodl jsem se zvednout lidi ze zidle, fika
reZisér MoprYCH sTiNG Taud", ktery nabizi i cestu k autorské interpretaci: ,Rychlost nata¢eni TV minisérie
nas pfiméla pracovat s vizualitou pouze konceptualné. Na jeji platformé jsme pak pracovali ryze intuitivné.
Ten koncept v piipadé MoprYcH sTiNG tkvél pfedeviim ve dvou vécech: v dekompozicich a pfeexpozici, ve
které postavam, a tedy ani divakovi, neni nic skryto. Ve je aZ agresivné piitomné. Dekompozice vychazi
z mého zdjmu o vztah ¢lovéka a architektury. Véfim, ze kompozicné se z tohoto vztahu dd vycist stav spolec-
nosti. V pfipadé MoprYcH sTINU architektura navic personifikuje korupci. Chtéli jsme proto snimat piede-
véim ji, a lidi s jejich osudy vidét v dekompozici, nahodilé a nepodstatné v tom vztahu.” Viz Hedvika
Petrzelkova, Rozhodl jsem se zvednout lidi ze Zidle, Fikd rezisér MoprYcH sTINU Taus. Lidovky.cz,
18. bfezna 2016, on-line: <http://www.lidovky.cz/rozhodl-jsem-se-zvednout-lidi-ze-zidle-rika-reziser-modrych
-stinu-taus-13g-/kultura.aspx?c=A160317_140556_In_kultura_hep>. Miij rozbor stylovych voleb je ale ve-
den spi$ snahou nabidnout ur¢ité funkéni vysvétleni a zasazeni do obecnéjsich tradic nez ambicemi tyto po-
stupy abstraktné vykladat (af uz implicitné v souladu se ziméry tvlirci ¢i symptomaticky v souladu s repre-
zentovanou ideologii).
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fe). Na druhé strané, pokud jde o konkrétni zprostfedkovani téchto prvki, ¢asto se hned
nékolika zpisoby nenasleduji zavedené taktiky, jimiz byva divak v audiovizudlni fikci ca-
soprostorové i déjové orientovén. Nezachovava se totiz princip funk¢ni ekvivalence a zda-
raznuji se ozdobné rysy stylu jako takového.

Jak uz jsem naznacil vyse, budeme-li uvazovat o véeobecné preferovanych volbach, jak
filmarsky vystavét scénu, urcujici nejsou tolik konkrétni prostredky a postupy (thly sni-
mani, kompozice a povaha stfihu, zvukové aspekty, aj.), nybrz jejich vzdjemna funkéni
spoluprace. Zpravidla se usiluje o zprostfedkovani potfebnych informaci o fikénim case,
prostoru a déni natolik sjednocenym, vyvazenym a srozumitelnym zpiisobem, aby si divak
pokud mozno neuvédomoval proces zpracovavani textury dila do své mentdlni predstavy
fik¢niho (makro)svéta a v ném probihajicich udalosti. Neni proto klicové, jaké prostredky
filmafi pouziji, ale nakolik se jim ve vzdjemné funk¢ni spolupraci podari tomuto ideélu
priblizit.*" Kdyz jeden postup vystoupi do popiedi (rychly ¢i naopak zadny stiih), ostatni
se mu pfizptsobi do takové miry, aby se funkéni jednota zachovala. U rychlého stfihu je
tak polozen tfeba vétsi diraz na zvukovou kontinuitu a na navodné prvky uvnitft rychle se
stfidajicich zabéra. U dlouhého zabéru sice chybi stfih, ale jeho roli pfi vedeni pozornos-
ti zpravidla nahradi pohyb odpoutané kamery, srozumitelné pieostfovani mezi plany,
zvukovié perspektiva a dil¢i voditka typu svétla, stinu ¢i barev.?? Jak ukdzal priklad Krimi-
NALKY ANDEL, riiznorodé a samy o sobé treba i vystfedni postupy ve vzajemné spolupra-
ci nejen poskytuji maximum informaci, ale zaroven usiluji tvofit onen takiikajic organic-
ky jednotny, ve vztahu k vypravénému pribéhu, prostredkovanému svétu a emocim postav
maximalné navodny soubor prostfedku, jehoz si divak pokud mozno nemd viimnout.”

MODRE STINY na jedné strané poskytuji informace, které divak z vyse uvedenych da-
voda potfebuje, oviem ve vztahu k organické jednoté jsou rozrusujici. Potencialni spolu-
prace vyuzitych prostiedkd je totiz ¢asto bud zdiraznénd (takze ozdobné upozornuji
samy na sebe), anebo potlacend (takze nezachovavaji hladkost pfechodi od voditka k vo-
ditku). Dulezité ovSem je, Ze na ozdobnou prebujelost stylovych podnéta si lze divacky
rychle zvyknout — a i MODRE sTiNY v tomto ohledu vytvareji analyticky inspirativni sty-
lové vzorce. Jakkoli v8ak tyto vzorce ve vztahu k obecnéj$im normam mozna putsobi exce-
sivné, v umélecké soustavé dila samotného rychle nabydou svych roli a jejich zdiraznuji-
ci role se vytraci, napriklad rozmanité pouzivané ostré protisvétlo v uzavienych prostorach
v kombinaci s dojmem pfeexponovani obrazu. Na druhé strané potlacovany styl vede
k tomu, ze divak nedostava vse, co by ocekaval, protoze informace mu chybi a zaroven

21) David Bordwell hovoti o funkéni ekvivalenci prostfedkii a postupti klasického stylu, srov. David Bordwell
- Janet Staiger - Kristin Thompson, The Classical Hollywood Cinema. Film Style and Mode of
Production to 1960. New York: Columbia University Press 1985, s. 9.

22) Dobrymi piiklady jsou v souc¢asné populdrni kinematografii velmi dlouhé a prostorové i mnozstvim rozvi-
jenych akcf velmi ¢lenité zabéry v zacdtcich filmi GRAVITACE (2013) a ZrvoT (2017). Roli stéihu v nich pfe-
biraji pravé pohyb kamery, prace s hloubkou pole, zvukova voditka a diiraz na prvky v mizanscéné, takze
funkéni sjednocenost zlstiva zachovéna, ackoli se filmafi ve vesmirném beztiZném prostoru nemohou plné
spolehnout na standardni voditka jako ,nahote“ a ,.dole”.

23) Jak pisi v podobnych souvislostech Roman Jakobson s Jurijem Tynanovem, jde o model ,ponechavajici
mozZnost jisttho — byt i ohrani¢eného — poctu fedeni, nikoli fedeni jediného”. Roman Jakobson - Jurij
Tynanov, Problémy zkoumani literatury a jazyka. In: Roman Jakobson, Poetickd funkce. Praha:
H&H 1990, s. 36.
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pfebyvaji. Kdyz bude kamera minutu staticky dlit na jednom stromé pfed domem, dosta-
neme coby divaci jak velmi malo informaci (strom, diim, detaily zpfesnujici mozny soci-
alni status atd.), tak prili§ mnoho informaci (jsme nuceni soustfedovat se bud na extrém-
ni titérnosti, nebo presunout pozornost od zjevnych vlastnosti objektt ¢i obrazu, potlacit
primdrné tcelové zpracovani dat a pfemyslet asociativné).

V obou pripadech zdiiraznovaného i potlacovaného stylu jde o postupy, které jsou sice
s zanrovou kinematografii spojované, ovem jen konvenéné. Naptiklad v souvislosti s vy-
tézovanim abstraktnéjsich informaci, kdyz dostaneme lepsi vhled do nitra postavy, jejiho
fyzického rozpolozeni ¢i v nds scéna vyvold zvlastni niladu. V MoDRYCH STINECH tako-
vou zanrové konvencionalizovanou roli plni vyskové i barevné zesileny zvuk tikajicich ho-
din béhem klicové scény podvodu vysetrovaciho tymu na kvestora Jonase. Tikot hodin
zprvu ovlddne bezmala cely zvukovy prostor, nuti nas uvédomovat si ubihajici ¢as a posi-
luje napéti plynouci z otazek, zda viechny na urcité ¢asy napldnované kroky jejich planu
vyjdou. I v tomto pripadé ale plati, Ze neslabnouci zvuk hodin se po chvili stane jen stézi
vnimatelnym — a vystoupi do popredi divacké pozornosti paradoxné opét az ve chvili,
kdy utichne, a scénu utoku na Kristynu Horovou ovladne pro zménu necekané tizivé ti-
cho.®

MODRE STINY pfitom soustavné pracuji s obéma témito aspekty — zdtiraznénym i po-
tlacenym stylem —, pficemz véeobecné lze fici, Ze na urovni scén dostava divak zpravidla
véechny dilezité informace, které potfebuje, aby porozumél dané scéné, dané epizodé ¢i
epizoddm nésledujicim — oviem nedostava je nutné na tirovni zdbéru a vztahit mezi zdbé-
ry.”® Vezméme si napfiklad hned prvni scénu rozhovoru Chalupy s Bfezinou, tedy obou
zavrazdénych. Rozvrzeni scénického prostoru rozrusuje vztahy mezi plany, méni se uhly
i rovina ramovani, které je navic ve vztahu k figurdm decentralizované a napfic¢ stfihy pro-
storové nesoudrzné, nehledé na neptijemné bodavé svétlo zarivek v mizanscéné. Pokud by
platil princip funkéni ekvivalence, nedostatek vyzadovanych prostorovych informaci
a naru$ena plynulost stfidani stfihovych thla by byly vyvazeny naopak zdlraznénou sro-
zumitelnosti a jasnosti dialogti. Jenze ne, promluvy se v rozlehlém prostoru tfisti, pficemz
kontinualni srozumitelnost slov ztéZuje i ziva chramova hudba v pozadi. Na konci scény
ovsem divak ziska vSechny informace, které potreboval védét. A naopak, jindy sice divak
MobRrYcH SsTINU dostane okamzité dostatecné mnozstvi informaci k porozuméni ptibéhu
a fikénimu svétu, ovéem styl ho nuti soustfedovat pozornost i na ty svoje rysy, jez mu
(a) zadné snadno zpracovatelné doslovné vyznamy nezprostredkovavaji, (b) neposkytuji
abstraktnéj$i napojeni se na vnitfni stav postavy. Divak se tak muze citit zmaten, pokud
jsou polodetaily a polocelky hovoricich postav nahle vystfidany extrémné vzdalenym ra-
movanim, které neni jednoznacné odiivodnéno. Vezméme si tfeba nahly stfih na vzdale-

24) Srov. téZ televizni film Jana Budty ByT (2004), v némz po celé trvéani dila zni ve zvukové stopé dychani une-
sené Ceské divky uzaviené v truhle anglického bytu, ve kterém ji zrovna hledaji policisté... Ackoli se stylové
excesivni soustavné dychdni postavy podili na acinku dila, velmi brzy je zfejmé prestaneme vnimat, proto-
ze jako parametr je pfebijeno dal3imi informacemi.

25) Jisté, jak ukdzal tfeba necekané klasicky nastfih po ose na viefikajici detail tvafe Termerové ve chvili, kdy jeji
muz po osudové hadce odesel (byt Zel ne Giplné natrvalo, viz obr. 4), pfipadné celkova vypravécsky promys-
lend stylovd vystavba vyse analyzované patndcté scény tfeti epizody, provokativnost stylu je i nadéle podri-
zena srozumitelnosti postavam, déni a svétu. .
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né ramovani pfi rozhovoru Barana a Kles-
tila u bazénu ve ¢tvrté scéné prvni epizody
(obr. 20-23). Nikdo oba intrikujici muze
nesleduje, nikdo se na opa¢ném konci plo-
véarny neobjevi, ke stfihu na zabér ve vzda-
leném ramovani neni dokonce snadné —
kdybychom o to tedy usilovali — pfifadit
7adny jednoduse pojmenovatelny symbo-
licky vyznam.

Zamérné jsem pritom vybral pravé tyto
dvé z tvodnich scén, protoze v nich vidim
jednu z odpovédi na otazku, v ¢em Ize hle-
dat kli¢ k pravidlim oné umélecky motivo-
vané hry s rozru$ujicim stylem MODRYCH
sTINU. Jejich parametrem je dialog, rozho-
vor dvou ¢&i vice postav... A moznosti jeho
filmafské reprezentace jako by se MODRE
stiNy pokousely takfikajic znovu-vyna-
1ézt. Jako by snimani rozhovoru tviirci po-
jali coby uméleckou vyzvu, ktera neni za-
visld na Zanrovych mantinelech detektivky
— ale zaroven jejich vnitiné dialogicka po-
vaha pro podobnou filmatskou hru nabizi
fadu prileZitosti.

Rozmanitost v feseni dialogti dobie de-
monstruje dvaadvacdtd scéna tieti epizody,
ve které se Vyrova snazi od policejniho fe-
ditele ziskat neformalni posvéceni akce
svého tymu na chyceni Jonase do lécky.
Scéna trvé 125 sekund a je rytmicky rozdé-
lena do péti fazi v délce trvani mezi dvace-
ti a tficeti sekundami, z nichz se pyrami-
dalné stfihem i rimovanim stylové variuji
(a) prvni faze a pata faze, (b) druha faze
a ¢tvrta faze — pricemz tieti fize je natocCe-
na v jednom dlouhém dvojzabéru. Soucas-
né tvofi vzijemné tematické variace prvni
a druhd féze (po tfech jednozabérech v zr-
cadlové variaci: ABA, BAB) a faze treti
a ¢tvrta (dva zdbéry, velky ustavujici celek
jako ptechod mezi nimi, dva zabéry v zrca-
dlové variaci: BA-C-AB). Podivejme se ale
na scénu a jeji stylové feseni o néco detail-
néji.

obr. 20
e
- v
Hoe ) ) ) ——
y—e ———n
——
B—
. —
e
obr. 21
: 18t :q:,_!_.
B
¥ 3 i
o
obr. 22

obr. 24
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. Q
| Reditel | Vyrovd | Oba =
(A) (B) (©) Q
-
1. FAZE 2 1 0 A/B/A
2. FAZE 1 2 0 B/A/B
3. FAZE 0 0 1 c
4, FAZE 1 1 B/A/C,
1
5. FAZE 1 1 C,/A/B

Prvni faze dvaadvacaté scény se vénuje
ptipadu vydirdni Pavla Mraze, ktery s dce-
rou po domluvé odjel pry¢, aniz by tym
cokoli nahlasil vys§im mistim. Nejdfive
vidime ve velkém celku s dominujicim
prostfedim policejniho reditele (obr. 24),
ktery hovofi k Vyrové — coz lze v dany
okamzik pouze tusit, protoze celd scéna je
prostorové budovéna predev$im konstruk-
tivnim stfihem a ustavujici zabér prichazi
az coby svého druhu intermezzo pieklenu-
jici ¢tvrtou a patou fazi. Policejni feditel
vycita komisafce zbrklost jednani, nacez
prichézi sttih na Vyrovou, jez stoji nejdriv
zady ke kamere (obr. 25) a az s pronasenou
odpovédi se otoci (obr. 26): ,,Potfebovali
jsme prosté jednat rychle a necekat, az se
vsechno zufaduje. A pak po té zalezitosti
s kapitanem Baranem si viibec nejsem jista,
komu muzu véfit. Ja se chci prosté spoléhat
na svoje lidi.“ Vyrova je snimana v celku —
ovéem zatimco feditel byl v obrazovém
prostoru potlaten, sedé u spodni pravé
strany ramu, Vyrova je kompozi¢né mno-
hem vyraznéjsi, kdyz se pohybuje v ramci
levé poloviny ramu (obr. 27). Frontalita
obou kompozic posiluje vychozi distanc
mezi postavami, potvrzeny jesté jednim
protizabérem na feditele, ktery Vyrovou
u$tépacné usadi: ,, Ale vy to néjak démoni-
zujete.”
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obr. 25

obr. 26

obr. 27

obr. 28
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Tim se dostavame do druhé faze scény,
kdy se od Mraze prejde k Jonasovi a k oZe-
havéjsim otazkam loajality: ,,Podivejte se,
ja vim jediné: kapitan Baran je vysoce nelo-
ajalni. A na zakladé urcitych indicii sou-
dim, Ze aktivné spolupracoval s lidmi, kte-
fi jsou pfedmétem naseho vysetfovani.”
Zméni se pritom vyznamné taktiky ramo-
vani. Obé figury jsou protentokrit snima-
ny ve vzdalenostné odpovidajicich polode-
tailech s priblizné stejné velkym zastoupe-
nim v celku ramu. Zatimco je vsak feditel
zabiran v jednom statickém ramu (obr. 28),
tento oddéluje dva prekvapivé dynamickeé
zabéry Vyrové, navic zabéry smérové se
variujici: od tvafe pres profil k zatylku
(obr. 29-30), od zatylku ptes profil k tva-
fi (obr. 31-32) — s lehkym odjezdem
(obr. 33).

Postupné vzdjemné priblizovani se po-
stav v zavislosti na houstnouci atmosféie
scény vyvrcholi v jediném, dlouhém zabé-
ru tfeti faze scény. Zacina jako kompozi¢né
silné nevyvéazeny zabér z profilu, kdy z levé
pulky ramu do pravé feditel netrpélivé po-
znamena, Ze Baran se prece na pfipadu uz
nepodili (obr. 34). Pro Vyrovou vsak je
otazka loajality predevsim zplisobem, jak
prejit k jadru véci — a tento prechod od
oficialniho rozhovoru k rozhovoru mimo
zdznam je dostate¢né zdiraznén tim, jak
agresivné zprava do prostoru ramu vstoupi
(obr. 35): ,Zajima mé jesté jedna véc, pane
fediteli. Co kdyz je kvestor Jonas za ty vraz-
dy opravdu odpovédny? Co kdyz ziskam
definitivni dikaz, Ze ano — a Ze se to
vSechno dalo s pozehndnim ministra vnit-
ra. Jak se k takovému zavéru vySetfovani
postavite, pane rediteli?“ Kopirovala-li by
treti faze scény taktiku zabéru/protizdbéru
faze druhé, nasledoval by patrné stiih na
detail reditele... oviem diky prechodu
k dlouhému dvouzabéru se dosdhne mno-
hem silnéjsiho ucinku prostym lehkym  obr.34

obr. 30

obr. 31
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priblizenim se tvafe policejniho feditele
k tvafi Vyrové (obr. 36), ztiSenim hlasu
a silnéjsim dirazem na jednotlivych slo-
vech: ,,Pani doktorko, uvédomujete si vii-
bec, na co se mé ptate?”

V paté fazi se vraci detailni zdbéry/pro-
tizabéry, ovSem drobné pulkruhové objez-
dy tentokrat akcentuji hereckou expresi
obou dvou. Vyrova odvéti: ,,Kdybych si
to neuvédomovala, tak se vas takhle pri-
mo neptam. Ja prosté potiebuju védét,
jestli mé podrzite, kdyz ptijde do tuhyho.”
(obr. 37-38) Nasleduje strih na feditele:
»Vy néco chystate, ze? Vy jste néco zjistila.”
(obr. 39-40) Kdyz se pfitom Vyrova nene-
chd odbyt a opakované vyzaduje odpovéd,
jeji hlas zazni jen z mimoobrazového pro-
storu — aniz by kamera opustila feditelovu
tvar, protoze kontinuitu jeho reakce by ja-
kykoli informativni prostfih narusil: , Az
budete mit takové dikazy, Ze budete chys-
tat zadrzeni, pfineste je. Pak vam odpo-
vim.“ Nasleduje necekany stiih na velky,
ustavujici celek — kdy se od sebe ob¢ po-
stavy po vypjatém rozhovoru vahavé vzda-
li (obr. 41-42). Tim by scéna mohla skon-
¢it, ale dlouhé ticho prerusi reditel a posune
jednani do Sesté faze, epilogu variujiciho
vétu, jiz pronesla Vyrova uz dfive: ,Ja uz
mozna senilnim. [stfih na feditele, obr. 43]
Ale ja si opravdu nedovedu predstavit, ze
by ministr vlady této zemé byl zapleten do
vrazedného komplotu.” Nasleduje protiza-
bér na Vyrovou, ktera jen popojde do po-
predi a vyznamné se usméje (obr. 44-45).
Oba posledni zabéry scény pfitom oteviené
variuji jeji prvni dva zabéry (viz obr. 24-27)
— a kompozi¢né ji uzaviraji.

Rozebrana dvaadvacata scéna tfeti epi-
zody by jisté mohla byt natocena klasickou
stiihovou skladbou, v niZ by se po ustavuji-
cim zabéru zafadily zabéry/protizdbéry
v ¢im dal detailnéj$ich ramech, ¢imz by se
nenapadné korigovalo jeji emocionalni vy-
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obr. 35

obr. 37

obr. 38

obr. 39
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obr. 40 obr. 43

obr. 44

obr. 42 obr. 45

znéni. MODRE STINY oproti tomu nasleduji onu taktiku hledani rozmanitosti ve stylovém
feSeni rozhovort postav, ¢imz dovedné tematické ¢lenéni scény neskryvaji, nybrz zdaraz-
nuji a ¢ini z néj ozdobnou soucast hry.

Plati ovSem, co bylo jinymi slovy feceno vyse: at uz je volba vystredni ¢i tlumena, at uz
se v logice té ¢i oné scény dodrzuje ¢i nedodrzuje klasické pravidlo osy, stfidani protizébé-
ri nebo vyuzivani zabéri reakci postav, pfipadné jsou okazale odramované jednajici figu-
ry v rozporu se zvyklostmi okazale soustfedovany na ten okraj ramu, jehoz smérem hovo-
i1, nakonec jsou prostorové, ¢asové i kauzalni vztahy vzdy srozumitelné. Sama stylistickd
reprezentace rozhovoru se tak stava slozitym parametrem, jehoz dalsi vysvétleni presahu-
je ambice tohoto textu, protoze uz nesouvisi s roli MODRYCH STINU coby kriminalni fikce.

Zavér

Potlacované vysetrovani obou vrazd, jejichz pozadi hrdinové vlastné nikdy v plné mire
nerozkryji, se funkéné doplnuje se zdtraznovanym soukromim. Obecné feceno, prvni
epizoda vySetfovani ustavi; ve druhé epizodé se vysetfovani dostane do slepé ulicky
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a rozostti se na pozadi politickych déjin makrosvéta; ve tieti epizodé se pozornost otevie-
né presune k vySetrovatelim coby soukromym osobdm s vlastnimi traumaty, slabostmi
a hodnotovymi vzorci... a v zavéru se zcela nezavisle na nich odhali vrah Mitner a piesu-
ne perspektiva k dosud vy$etfovanému Jonasovi; ve ¢tvrté epizodé pravé Jonas cely pfipad
raciondlné vyresi a vysvétli — a hrdinové vlastné do samého zavéru nepochopi, co a pro¢
se skute¢né v ramci vySetfovaného pfipadu odehralo. Viceméné kazdy z nich oviem pro-
jde jak (a) rozumové zdivodnitelnou hodnotovou relativizaci systému, pro néjz v makro-
svété pracuji, tak (b) vyznamnym poznanim sebe sama — a to vcetné Pavla Mraze, ktery
se musi vyrovnat se zastfelenim clovéka, a Vojty Kubika, odhalujiciho vlastni lasku ke
Kristyné (motiv, ktery je subtilné rozvijeny i v PETI MRTVYCH PSECH).

To neni samo o sobé tak vyjimecné a podobné motivy nachdzime i jinde v soucasné
kriminaélni fikci, oviem v souvislosti s introspektivnimi motivy, jako jsou depresivni stavy
postav, vnitfné tryzniva ztrdta viry ve smysluplnost systému a zjevna subjektivizace vni-
mani okolniho svéta, a zdroven bez toho, aby se tak zjevné potlacovala dominance vyset-
fovani pripadu vrazd/y. Jinak receno, lze najit alternativy v severskych literarnich i audio-
vizudlnich kriminalkach (INSOMNIE, 1997; WALLANDER, 2005-2013; u nas je dlouhodobé
vlivna rovnéz tradice levicovych detektivek, napf. romany od dvojice Per Wahl66 a Maj
Sjowall), v americkych existencialnich kriminalkach (TEMNY PRiPAD, 2014-2015) ¢i v né-
kterych mezinarodné ambicioznich Zanrovych filmech (Tajemstvi jejicH ocf, 2009;
MOKRINA, 2014). JenZe ve fikénim makrosvété MODRYCH sTINU nikdo z astfedniho tymu
sebelitosti nepropadava a postavy davaji prednost ryzi rozzurenosti pied bolestinstvim ¢i
subjektivizujicim ponofenim se do vlastnich traumat. K paranoidnim vysvétlenim fungo-
vani makrosvéta se navic stavi pochybovacné, kterak vyplyva i z oné dvakrat riznymi po-
stavami béhem tfeti epizody pronesené véty: ,Ja si opravdu neumim pfedstavit, Ze by mi-
nistr vlady této zemé byl zapleten do vrazedného komplotu.” Jak bylo napsano vyse, jestli
1ze nékde hledat vypravéci i tematickou tradici, jiz DETEKTIVOVE 0D NEJSVETEJ3f TROJI-
CE — at uz zamérné, ¢i nezamérné — rozvijeji a jiZ MODRE STINY svym okazalym dira-
zem na soukromé aspekty postav na tikor samotného vysetfovani ozvlastnuji, hledejme ji
krom estetickych norem britské literarni $koly v tuzemskych zdrzenlivych detektivkach.

Samy o sobé nejsou ani ony provokativni aspekty stylu v kriminalnim Zanru tak pre-
kvapivé. Jim v riznych modifikacich uplatinovany vyvojovy vzorec vysetiovani, kdy posta-
va s povéfenim klast lidem viete¢né otazky patrd po okolnostech a pfi¢inach zlocinu, je
sam o sobé natolik zavedeny, osvojitelny a kognitivné nasledovatelny, Ze vlastné napric dé-
jinami kinematografie uvnitf svych mantinelt vybizi k ozvlastnovani — a to nejen vypra-
vécskému, nybrz i stylovému. Navzdory nadvladé principu funkéni ekvivalence holly-
woodského stylu klasické studiové éry se kuptfikladu pravé detektivkam podatilo (at uz
v mezich tzv. filmu noir, nebo mimo né) nejvyznamnéji experimentovat s vystfednimi
moznostmi slozitého vypravéni, kontrastniho osvétlovani ¢i hlediskového zabéru (napf.
DAMA Vv JEZERE, 1947). Televizni serial MESTECKO TwIN PEAKS (1990-1991) vyuzil pravé
nasledovani ramcujicich postupti krimiseridlu k tomu, aby divaky komercni televizni sta-
nice prekvapil stylistickymi i vypravécimi postupy blizkymi spise evropskému umélecké-
mu filmu — a serialy jako 24 HODIN (2001-2010) ¢i KRiMINALKA LAs VEGAS (2000-2015)
zejména diky srozumitelnosti samotného vysetfovaciho schématu zdsadnim zpiisobem
posunuly vSeobecné normy vnimani pfipustnosti onéch sebestfednych postupt, jez jsem
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popisoval vyse. Na rozdil kuptikladu od Cirkusu BukowskEHO vSak v postupech stylové
dekorativnosti MODRE STiNY viceméné nenasleduji vzorce soucasné zahrani¢ni kriminal-
ky — a tfebaze pouzivaji inscenovani ve velmi dlouhych zdbérech,* jejich taktiky rozvije-
ni akce v prostoru téchto zabéri se tfeba velmi lidi od prvni fady TEMNEHO PRiPADU.
V neokazalém pouzivani dlouhych zabért, od jejichz trvani odvadi pozornost silné kon-
trasty v mizanscéné a které kladou diiraz na roli prostiedi, se nicméné podobaji oném vyse
zminénym Schulhoffovym detektivkam, které podle mych prozatimnich zjisténi plati za
nejpomaleji stithané ¢eské krimindlni filmy své doby.?”

Jestli jsou vSak né¢im MODRE STINY inspirativni coby dilo spadajici na jedné strané do
ptihod DETEKTIVO oD NEJSVETEJSI TROJICE a na druhé strané do kriminédlniho Zzanru
jako takového, je to schopnost na poli vypravéni, vystavby fikéniho makrosvéta i prace se
stylistickymi postupy dovedné zdiiraznovat necekané a potlacovat pfedpokladané. A to
aniz by piestaly byt srozumitelnou krimindlni fikci — jakkoli vySetfovany pfipad nakonec
rozlouskne hlavni podeziely a detektivy jejich patrani dovede k dilezitym odpovédim na
podstatné otazky. .. jez s vrazdami nesouviseji.*

Analyzované dilo:

Pivodni nazev: MODRE sTiNY. Rezie: Viktor Taus. Namét: Michal Sykora (romdn). Scénaf: Petr
Jarchovsky. Kamera: Martin Douba. Stfih: Alois Fisarek. Zvuk: Luka§ Moudry. Hudba: Petr Os-
trouchov. Vytvarnik: Jan Kadlec. Vytvarnice kostymii: Michaela Horackova Hofej$i. Dramaturg:
Jan Stern. Hraji: Klara Meliskova (Marie Vyrova), Stanislav Majer (Pavel Mraz), Miroslav Krobot
(Viktor Vitous), Tereza Voriskova (Kristyna Horova), David Novotny (Baran), Tomas Dastlik (straz-
mistr Kubik), Martin Huba (Jonas), Martin Pechlat (Termer), Viktor Tau$ (Mitner), Matou$ Raj-
mont (Klestil), Jifi Strébl (policejni feditel), Andrei Toader (straZmistr Pacak), Martin Sulc (Smr-
kovsky), Véra Hlavéd¢kové (Hrubd), Dana Peskova (sekretatka Jonéase), Eva Jeni¢kovd (Termerova),
Natada Burger (Lydia), Radim Spacek (Maték), Vladimir Obsil (Chalupa), Stanislav Gerstner (Bfe-
zina), Ladislav Trojan (Lipa), Nela Buskova (Adéla Mrazova), Alexander Borodin (spoluzak Adély),

26) Podle mého méfeni jde primérné délka zabért epizod MopRYCH sTINU od 6,4 sekundy v prvni epizodé, coz
je lehce pomalejsi nez norma, pfes piekvapivé pomalé 8,6 sekundy a 8,2 sekundy druhé a tfeti epizody az
k mimofadné pomalému stfihu epizody zivére¢né, v niz kazdy zdbér trva primérné 10,7 sekundy. Pro srov-
néani PRIPAD PRO EXORCISTU ma priameérné délky zabért epizod 5,6 s - 5,3 s - 6,3 s a PET MRTVYCH PsU pak
6,5 s - 6,6 s — 5,6 s Pro predstavu o obecnéj$ich norméch, do pomalejsi retro-podoby stylizovani BoHE-
MA (2017) se primérnou délkou zdbéru epizod pohybovala od 5,1 s do 5,8 s Viechny hodnoty viz <http://
www.douglaskokes.cz/pdz/>.

27) Po STRACHU se stiihem prumérné kazdych 15,8 sekund se v daldich Schulhoffovych detektivkach strih vy-
razné zpomaloval: ve snimku VRAH SKRYVA TVAR se stfihalo primérné kazdych 23,4 sekund, v DiagNOzE
sMRTI kaZdych 27,8 sekund, ve filmu Po sTorAcH KRVE kaZdych 29,3 sekund a snimek ViMm, ZE JSI VRAH. ..
dokonce se svymi 180 zabéry obsahuje stfih priimérné jen kazdou 31,7. sekundu. Hodnoty, stejné jako poc-
ty zabéri, viz <http://www.douglaskokes.cz/pdz/>. Jakkoli ale miize byt pozoruhodna korelace téchto filma
s MoDpRrYMI STINY nejen v roviné vypravééského uchopeni zdrzenlivé detektivky, nybrz i v roviné jeji kom-
pozicni realizace v dlouhych zabérech (vzhledem k dobovym normam), nase poznani dlouhodobych stylis-
tickych promén a konstant v pojeti tuzemské audiovizudlni detektivky je zatim pfili§ omezené na to, aby
bylo mozné prokazatelné hovofit o kontinuitdch konkrétnich fedeni.

28) Za poznamky, opravy a doplnéni k rukopisu studie dékuji Lucii Cesalkové, Jance Kokesové, Michalu Sy-
korovi a inspirativnim podnétiim vzeslym z anonymniho recenzniho fizeni.
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Roman Mrézik (MUDr. Andél), Pavel Sim¢ik (kaplan), Dita Kaplanova (sekretaika katedry), Jarmi-
la Vlckova (sekretarka Mitnera), Jifi Labus (Lautner), Radka Fiedlerova (Lautnerova), Krupa (Voj-
tech Lipina), Jana Kubatova (archivarka), Martin Jirous (MUDr. Arpad), Ivan Martinek (Gelnar),
Vendula Hlaskova (barmanka). Vyroba: Ceska televize. Premiéra v Ceské televizi: 28. 2. 2016 (prv-
ni epizoda), 6. 3. 2016 (druha epizoda), 13. 3. 2016 (tfeti epizoda), 20. 3. 2016 (ctvrta epizoda). Pri-
mérna délka zabéru: 6,4 sekundy (prvni epizoda), 8,7 sekundy (druha epizoda), 8,2 sekundy (tfeti
epizoda), 10,7 sekundy (Ctvrta epizoda), 8,2 sekundy (celek).

Citované filmy a serialy:

105 % alibi (Vladimir Cech, 1959), 13. revir (Martin Fri¢, 1947), 24 hodin (24; 2001-2010), Alibi na
vodé (Vladimir Cech, 1965), Bohéma (Robert Sedlacek, 2017), Byt (Jan Busta, 2004), Cirkus Bu-
kowsky (Jan Pachl, 2013-2014), Cetnické humoresky (Antonin Moskalyk, Pavlina Moskalykova,
1996-2007), Ddblova lest (Jiti Strach, 2009), Ddma v jezefe (Lady in the Lake; Robert Montgomery,
1947), Detektivni pripady kanceldfe Ostrozrak (Karel Smyczek, 2000), Diagnéza smrti (Petr Schul-
hoff, 1979), Dobrodruzstvi kriminalistiky (Antonin Moskalyk, 1989-1993), Drvostép (Karel Lamag,
1922), Gravitace (Gravity; Alfonso Cuaron, 2013), Hfisni lidé mésta brnénského (Jifi Sequens st.,
2000), Hrisni lidé mésta prazského (Jifi Sequens st., 1968), Insomnie (Insomnia; Erik Skjoldbjzrg,
1997), Kde alibi nestaci (Vladimir Cech, 1961), Krdl Sumavy (Karel Kachyna, 1959), Krimindlka Las
Vegas (CSI: Crime Scene Investigation; 2000-2015), Krimindlka Andél (2008-2014), Krok do tmy
(Martin Fri¢, 1938), Mokfina (La Isla Minima; Alberto Rodriguez, 2014), Labyrint (Jifi Strach,
2015-), Life on Mars (2006-2007), Maly pitaval z velkého mésta (Jaroslav Dudek, 1982-1986), Més-
tecko Twin Peaks (Twin Peaks, 1990-1991), Na kolejich ¢ekd vrah (Josef Mach, 1970), Na konci més-
ta (Miroslav Cikan, 1954), Otrdvené svétlo (Karel Lamag, Jan Stanislav Kolar, 1921), Padélek (Vladi-
mir Borsky, 1957), Pakli¢ (Miroslav Cikan, 1944), Pét mrtvych psii (Jan Hfebejk, 2016), Po stopdch
krve (Petr Schulhoft, 1969), Profesiondlové (The Professionals, 1977-1983), Pfipad pro exorcistu (Jan
Hiebejk, 2015), Pfipady prvniho oddéleni (Dan Wlodarczyk, Peter Bebjak, 2014-2016), Rapl (Jan
Pachl, 2016-), Strach (Petr Schulhoff, 1963), Svét pod hlavou (Marek Najbrt, Radim Spacek, 2017),
The Sweeney (1975-1978), Sileny lékai (Drahos Zelensky, 1920), Tajemstvi jejich oéi (El Secreto de
sus ojos; Juan José Campanella, 2009), Temny pripad (True Detective; 2014-2015), Unos bankére
Fuxe (Karel Anton, 1923), Vim, Ze jsi vrah... (Petr Schulhoff, 1971), Vrah skryva tvar (Petr Schulhoff,
1966), Wallander (2005-2013), Ztracend brdna (Jifi Strach, 2012), Zivot (Life; Daniel Espinosa,
2017).

Mgr. Radomir D. Kokes, Ph.D. (1982)

Odborny asistent Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU. Zkouma dé&jiny stylu a vypravé-
ni v ¢eské kinematografii, narativni taktiky hollywoodskych filmi, povahu seridlovych fikénich
svétd a zdkonitosti vystavby velmi dlouhych filma. PiSe akademicky blog Douglasovy pozndmky
(douglaskokes.blogspot.cz), spravuje svou filmovou databazi pocti a pramérnych délek zabéra
(douglaskokes.cz/pdz) a pfedseda Brnénskému naratologickému krouzku. Vydal knihy Rozbor fil-
mu (2015) a Svéty na pokracovini. Rozbor mozZnosti seridlového vyprdavéni (2016). (Adresa: douglas.
kokes@gmail.com).
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SUMMARY

MODRE STINY as a Restrained Detective Story
Emphasizing, Repression and Traditions of Crime Fiction

Radomir D. Kokes

The study on the one hand analyses in detail the television series MODRE sTiNY (BLUE SHADOWS),
and on the other hand it does so on the background of more general phenomena: a. The television
cycle DETECTIVES FROM THE HOLY TRINITY, of which BLUE SHADOWS is a part, while deviating from
some of its norms; b. the narrative and stylistic trends of contemporary Czech and international tel-
evision crime fiction, with which BLUE SHADOWS surprisingly does not appear to communicate; c.
the history of Czech detective films with focus on a specific narrative tradition recognized by this
study and labelled restrained detective film, which has developed at least since 1940s. With its narra-
tive solutions, BLUE SHADOWS seem to be an unusually intense variation on the restrained detective
film: detectives never get to understand the background of investigated events, the solution cannot
be deduced from presented clues, and the aim of narration is, above all, to observe the very ramified
structure of fictional microworld. At the same time, the rarity of the composition of Blue Shadows
lies in the gradual shift in emphasis from the investigation (first two episodes) to the private aspects
of characters in the team of the superintendent Vyrova (second two episodes). I claim that the cen-
tral principle of narration in BLUE SHADOWS is suppressing the expected and emphasizing the unex-
pected elements, and it is possible to think similarly about the self-conscious stylistic organization
of the series — it expectedly provides spectator with elements necessary to comprehend the story
but clearly does not follow the principle of functional equivalence in the set of preferred artistic so-
lutions and emphasizes decorative aspects of stylistic construction, which is revealed especially in
the way filmmakers approach to dialogues among characters.
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Potiebovali jsme vytvofit stroj, ve kterém by autofi mohli rist

Rozhovor s Radkem Bajgarem

Radek Bajgar (1962) absolvoval medicinu v Brné
a do roku 1989 se zivil jako psychiatr, V letech
1990-1992 studoval dokument na FAMU. Ve ve-
fejnou znamost vstoupil jako §éfredaktor Reflexu
(1992-1993, pak opét 2015-2016). Roku 1994 za-
lozil a nasledné fidil redakci publicistiky TV
Nova, kde se jako autor, rezisér ¢i moderator po-
dilel na poradech jako NA vLAsTNi 0¢I nebo
Procz. V letech 2004-2006 autorsky a produ-
centsky rozjizdél projekt denni soap opery ULICE.
V letech 2007-2012 pusobil jako feditel vyvoje
formatti na TV Nova a stdl u zrodu fady jejich se-
riald (KRIMINALKA ANDEL, EXPOZITURA, SOU-
KROME PASTI, COMEBACK, DOKONALY SVET,
OKRESNI PREBOR). V roce 2012 spolu s byvalym
vyrobnim feditelem Novy, manaZzerem Petrem
Erbenem, zalozil spolecnost Logline Production,
kterd vyrobila jeho celovecerni hrany debut Teo-
RIE TYGRA (2016). Logline vyvinula a v kopro-
dukci s CT vyrobila také Bajgartv serial NevipI-
TELNT (2014).

Nasledujici rozhovor se nezaméfuje na Bajga-
rovu autorskou tvorbu, ale na jeho ptisobeni ve
funkci $éfa vyvoje na Nové. Prvni ¢ast tohoto ob-
dobi lze oznacit za éru dosud nejvétsiho rozkvétu
pavodni tvorby této soukromé stanice, ktera teh-
dy podle mnoha ohlast v kvalité seridlové pro-
dukce predstihla vefejnopravni CT. Pavodni

tvorba Ceské televize naopak stagnovala — cent-
rdlni redakcni systém a management byvalého
generalniho feditele Jifiho Janecka byva spojovan
s obecnym tpadkem serialové nabidky a s klien-
telistickym zphsobem vybéru projekta. Poté, co
na sklonku roku 2011 Janecka vysttidal byvaly fe-
ditel Novy Petr Dvofdk, ktery redakéni systém
nahradil tviir¢imi producentskymi skupinami,
nésledovala jej do CT i fada jeho byvalych spolu-
pracovniki, mimo jiné i $éf nového oddéleni vy-
voje Jan Maxa, kreativni producenti Michal Reit-
ler a Tomas Baldynsky nebo dramaturg Tomas
Feftek, pro CT zacal tvofit i Jan Prusinovsky, kte-
ry pfedtim na Nové zrealizoval sviij prvni, a mi-
moiddné uspésny, seridl OKRESNT PREBOR. Nabi-
zi se tedy otazka, jaky vliv mél byvaly systém
vyvoje Novy na dvorakovskou decentralizaci vy-
voje v Ceské televizi, véetné obnovy funkce krea-
tivnich producenti. Soucasny systém tvircich
producentskych skupin, a zvlasté fungovani pro-
gramové rady CT, ma sice hodné kritikii mezi
tviirci i nezdvislymi producenty (viz ¢lanek Lucie
Kralové v tomto Cisle Iluminace), nicméné v ob-
lasti fik¢nich seriald mu lze pfi¢ist k dobru &as-
teCnou systematizaci kolaborativni prace na scé-
nafich, rozvoj koprodukci, narast kvantity
a zanrové diverzity a podle fady pozorovatelt
i kvality pivodni nabidky. Radka Bajgara jsem se
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nejprve zeptal na zmény, které na Nové pocinaje
ULici zavadél, a nasledné i na jeho hodnoceni

souc¢asného systému vyvoje serialti na CT.

Nez se dostaneme k oddéleni vyvoje novych pora-
du, které jste na Nové od roku 2007 rozjizdél a kte-
ré je hlavnim tématem tohoto rozhovoru, rad bych
se zeptal na to, co mu predchdzelo — na denni se-
ridl ULICE, na jehoz pocdtcich jste se podilel jako
hlavni autor a producent. Je mozné jej chdpat jako
startovni moment dalsich zmén a predznamendni
pozdéjsi reorganizace vyvoje?

Myslim, Ze ano. D4 se Fict, Ze viechno zacalo
ULici. Do té doby tady viibec neexistoval kolabo-
rativni zpasob psani. KdyZz mi nabidli, abych ULi-
c1 postavil, nemél jsem Zadné zkudenosti. Tak
jsme se snaZili jakymsi polo$piondznim zpiso-
bem zjidtovat, jak se vyrabéji britské a némecké
seridly, byli jsme se napfiklad podivat v Babels-
bergu, jak se délaji GUTE ZEITEN, SCHLECHTE
ZEITEN. Dnes se to nezda, ale tenkrat viem pripa-
dal ndpad, aby byl kazdy den hotovy jeden dil, ab-
surdni. Malokdo veéfil, Ze to viibec jde.

ULICE pro mé znamenala pfijit na zptsob, jak
organizovat tym. Kdyz pide jeden autor, tak je to
jednoduché, protoze vi, co ma v hlavé. Kolabora-
tivni zpusob psani vyZaduje nalezeni technolo-
gického principu, na jehoz zikladé bude vice lidi
pracovat na téze véci soucasné. U daily soap jed-
notlivé procesy nejdou po sobé, ale simultinné.
Nejdfiv se vymysli linky a scénosledy dild, pak se
pi§i scénafe, ale nez jsou scénare dopsané, uz se
pisi dalsi scénare. Takze jsme hledali technologii
psani, zatimco mj kolega Petr Erben hledal zpt-
sob produkéni organizace. Pak pfisel druhy pro-
blém: jak vymyslet dramaturgickou stavbu, aby
dily byly jednotné, aby se dalo planovat nasazeni
lidi, aby jim byly srozumitelné honorare. VSech-
na tato prace byla vykonana béhem asi jednoho
a pul klicového roku, kdy jsem s ULrici chodil spat
a vstaval, kolikrat jsem byl zoufaly, kdyz se neda-

rilo.
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To, ze ma ULICE jedenact let ptildruhého milio-
nu divékd, ma tfi divody. Prvni je moralni: poda-
filo se piesvédéit lidi, Ze i takova blbost jako daily
soap musi byt déldna s péci, bez preziravého pod-
cenovani. Nejdfive bylo tfeba si fict, o cem to
vlastné bude. V té dobé v televizi z tohoto typu
serialt béZela jenom RODINNA POUTA, kde skupi-
na postav soutézi o to, kdo je vétsi sviné, a kdo je
vétsi sviné, bude mit vic penéz. Rekl jsem si, Ze
né¢emu podobnému nechci vénovat kus Zivota.
Tak jsme vymysleli jakési archetypalni postavy
a problémy, které maji normalni lidé a fesi je nor-
mélnim zpasobem. Vy se nad tim zfejmé pfezira-
vé usméjete, Ze je to celé blbost, ale neni. ULict
sleduje ptildruhého milionu divakd, ktefi jsou ti
nejovlivnitelnéjsi, a kdyzZ je budeme ucit, ze kazdy
mé dostat pésti a kdo dostane dédictvi, je king,
tak takhle spole¢nost bude vypadat. My jsme si
fekli: ne, pojdme je ucit, Ze problémy se fesi, ze
jsou slozité a ze vSichni to mame sloZité a musime
spolu mluvit. Pfizval jsem si scendristy, se ktery-
mi jsem byl schopen travit ¢as, které jsem mél
rad. A tento duch tam zistal dal. Takze prvni,
eticky davod spocival v tom, ze nedélame véc,
kterou pohrdame.

Druhy divod spocival v dramaturgickeé techno-
logii. Prvni dily kolisaly nahoru doli, obsahovaly
malo véci, nebo naopak moc véci, splétali jsme
v nich pfili§ mnoho déji. Lamal jsem si hlavu, jak
to vyresit. Vymyslel jsem tabulku, do které se psal
pfesny recept, kolik to ma obraz, kolik linek, jak
se linky vyménuji. Urcil jsem dany pocet linek,
z nichz se ukrajuji téidenni epizody, pficemz kaz-
dad ma tfi elementy: expozi¢ni, komplikacni a pri-
béh dne. Kazdd ma predepsany pocet obrazi,
v kazdé néco zacind, néco kulminuje, néco se
komplikuje. Je to jednoduchy navod k pouziti,
ktery se pfi psani ULICE pouziva dodnes. Produk-
tu to doda stabilitu a umozni planovani prace.

Dalsi novy princip, ktery jsem zavedl u ULICE,
byli specialisté na dialogy a na postavy, coz zde
také dfive nebylo. Na zacatku jsme délali pripra-
vu dilu, a ten dil pak jako v Americe psal podle
scénosledu scendrista. Ja jsem si ale viiml, Ze po-
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stavy nemluvi stejné. Scendrista psal nékteré
postavy dobre, jiné $patné. To je logické, proto-
ze padesitilety, zku$eny, noblesni autor napise
uchvatné roli Radka Brzobohatého, ale roli osm-
nactileté pubertacky nikoli. Mlady kluk zase na-
pise vyborné décka, ale nenapise postavu Brzobo-
hatého. Rekl jsem si: necht jeden autor pise jen
urcitou linku a urcité postavy. Vi, jak ty postavy
mluvi, zna kontinuitu, mize se za nim pfijit pora-
dit doty¢ny herec. A kompletni dil pak moje asis-
tentka sestavi z nékolika linek podle scénosledu.
Vypada to zpupné, ale funguje to. Jasné, ze pak
jeste kazdy dil rewrituje scendrista, ktery tomu da
plynulost a opravi $vy. Byli jsme prikopniky ko-
laborativniho psani v Cesku, dnes to podobné
déla mnoho tymi, ale myslim, Ze nikdo takto

brutalné.

Kdyz tikdte ,my", tak myslite koho?

Na zacitku jsem byl sam s Petrem Erbenem,
pak pribyla asistentka, pak Dusan Klein, autofi,
produkéni, do roka nds bylo tieba sto. Petr Erben
a jeho kolegové utvareli produkéni systém, jak
nastavit vyrobu, studia, postprodukci, aby vie
spolehlivé odsypalo a mohli jsme dodavat kazdy
tyden pét dild. Ja jsem mél na starost obsah a au-
torstvi, pracoval jsem se scendristy a reziséry. Byli
jsme pordd ve studiu, s herci i lidmi ze $tabu.

Timto systémem proslo relativné dost scenaris-
th. Kdyz jsme ULic1 rozjeli a po ptldruhém roce
byla uspésna, ptisel na Novu Adrian Sarbu a roz-
hodl se vybudovat silné centrum developmentu.
Petr Erben se stal feditelem vyroby, ja jsem mél
fidit development. Takze jednoho dne jsem opét
sedél saim jen s asistentkou. Béhem dalsiho roku
jsem si tam pfivedl hlavni spolupracovniky, jako
byli Jan Maxa, Tomas Baldynsky, Tomas Feftek,
Tereza Kopacova a dalsi.

To byli vesmés lidé, kteri neméli televizni zkusenos-
ti, vy sam, pokud jde o fikci, vlastné taky moc ne...
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Ne, neméli jsme moc zkudenosti, ja jsem za se-
bou mél jen ten jeden uspésny projekt. Vybral
jsem si je takto zamérné: lidé, ktefi to dfive nedé-
lali, nemaji $patné navyky. Pak na Nové panovala
néjakou dobu pfizniva situace, kdy tam na jedné
strané pusobili Petr Dvorik a Milan Cimirot, kte-
i provozu dodévali ratio a stabilitu, drzeli jej
v zdkonnych mezich a na zemi, na druhé strané
ptisel velikdssky, nesmirné inspirativni Adrian
Sarbu, ktery na pevné zemi nestal, ale byl vzdéla-
ny a tvorivy, védeél, Ze televize zvitézi, kdyz bude
mit ndpady a dobry content. Diky tomu jsem
mohl rozjet soubéznou piipravu fady projekta,
protoze na jedné strané na Nové vladla kreativita,
na druhé strané elementarni poradek v dobrém
slova smyslu.

Nasledovalo nékolik produktivnich let, kdy
jsme do vyvoje investovali spoustu prace a casu.
Nebylo to jako dnes, kdy komeréni televize chtéji
mit vSechno hned. Ale ono to nejde hned, da to
praci. Zacali jsme tvorfit tymy pro jednotlivé pro-
jekty, Toma$ Baldynsky se pustil do piipravy
COMEBACKU, zdroven jsme se rozhodli rozjet de-
tektivni vétev. Pfivedl jsem Tomase Fefteka, kte-
rého jsem pozadal, at udéld nékolik prvnich dila
KRIMINALKY ANDEL, aniZ bych tusil, Ze toho udé-
1a pfes padesat dilt a pak bude pokracovat v ji-
nych kriminalkich v CT. Prosté tenkrat to bylo
zrovna potfeba. V detektivkach jsme navazali
ExpozITUROU, vyvijeli jsme PoLicii MODRAVA,
kterd se nakonec natdcela az pod novym manage-
mentem. Soucasné jsem tak trochu vyuzil nar-
cismu Adriana Sarbua, ktery v Rumunsku udélal
uspésny cyklus Women’s Stories” podle $panélské
predlohy, coz byly jednotlivé televizni filmy. Byla
to vyborna prilezitost, jak se uéit délat TV filmy.
Rekl jsem mu: ,To je bezvadny napad, pojdme
i v Cesku délat Women’s Stories. Zacal jsem vy-
vijet néco, co jsme pozdéji nazvali SOUKROME
pasTL? Uz Zeleznému jsem fikal: ,,Pojdme si jako
market leader dovolit délat véci, které nemusime

1) MediaPro Pictures pod timto mezinarodnim ndzvem nabizela sérii televiznich filmi DE 3x FEMEIE.
2) Na zahrani¢nich trzich CME nabizela SoukroME pasTI také pod titulem Women’s Stories.
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délat.” TV movies nejsou z ekonomického hledis-
ka dobry ndpad, nebudou mit vétsi sledovanost
neZ ORDINACE V RUZOVE ZAHRADE, ale stoji tfi-
krat tolik. Takze z hlediska manazeri nejsou ne-
zbytné, oviem z hlediska prestize televize a ristu
véech profesi ano. Vznikl tak nékolikatroviiovy
systém: basic level ULICE, nad tim long-running
primetime soap, coz byla pfedevéim ORDINACE,
pak sezonni seridly, dale TV movies, a nakonec
vlastni filmy, z nichZ prvni byl OKRESNf PREBOR
— PosLEDNI{ zApas PEPika HNATKA. MEli jsme
na starosti i filmy, u kterych Nova délala pfedkup
prav, cetli jsme jejich scénare a bavili se o tom,
jestli je chceme.

Potfeboval jsem pro scenaristy vytvorit stroj, ve
kterém by tviirci mohli nékam rust: kdyz ptijde
nékdo mlady, novy, vyzkousime ho na jakémkoli
typu latky, muze jit tfeba do tymu ULICE, kde se
nauci zaklady, trochu se vypise; az mu to piestane
stalit, za¢ne délat Sestnactidilné seridly, pak pre-
skoci na TV movies, a nakonec bude mit otevie-
nou cestu ke kinofilmu. Mél to byt urdity proces,
chtéli jsme si scendristy drzet a pracovat s nimi
kontinudlné. Pribézné jsme je sledovali, védéli
jsme, Ze tfeba nékdo néco dodélava, tak jsme ho
oslovili, aby $el dal.

Zastavme se jesté u nového systému organizace
prdce: hrdl tam roli néjaky zahraniéni vliv, pfisel
naptiklad Sarbu s viastni predstavou, jak délat vy-
voj, ptisobili na Nové zahranini poradci? Nejezdi-
li jste do zahranici, nesnaZili jste se okopirovat cizi
modely?

Myslim, Ze nebylo tfeba nic kopirovat, ono to
neni nic tak zapeklité sloZitého. Prosté pottebuje-
te kontinuitu, ¢as a ndroé¢nou producentskou
oponenturu. Sarbu mél zkusenosti jen z Rumun-
ska, my jsme byli v producentskeé praci fakt velmi
nevzdélani — teprve pozdéji jsme ve svété, samo-
zfejmeé nejvic v Americe, zjistovali, Ze jsme se do-
cela presné strefovali do néceho, co jejich televiz-
ni industrie ddvno pouzivala. Naptiklad jsme
zavedli roli kreativniho producenta, ktera je dnes
samoziejmosti, ovéem tenkrat nebyla. Chapal
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jsem ji vic autorsky nez produkéné. Sam jsem si
to zkusil u ULICE, byl jsem ji schopen vymyilet,
psdt, a tim padem téZz oponovat. Pozdéji ve funk-
ci feditele vyvoje byl pro mé partnerem kreativni
producent, ktery je hybatelem projektu, pracuje
pfimo s autory nebo je sam autorem, pracuje
i s rezisérem, pokracuje s projektem v jeho dal-
Sich fazich. Kazdy projekt potfebuje mit svého
duchovniho otce, a tim pro mé byl kreativni pro-
ducent. Moje price byla oponovat projekty a vy-
hledavat lidi, ktefi by je mohli psat nebo vést.
A pokud vim, tak to dnes funguje i na CT, a mys-
lim, Ze je to tak spravné.

Proto jsou ty osobnosti, o kterych se dnes ba-
vime, kreativnimi producenty. Napriklad Tomas
Baldynsky napsal CoOMEBACK téméf proti zadani.
Ja jsem po ném puavodné chtél, aby vytvoril celou
dilnu na vyrobu sitcomi, aby rozjel CoMmEBACK
a sehnal si autory, ktefi budou pod jeho vedenim
sami pokracovat, a aby souasné rozjel sitcom B,
C,... Nadim cilem bylo vytvofit programovy slot,
do kterého budeme nasazovat jeden sitcom za
druhym. Jenze Tomas$ je podstatou své osobnosti
predev$im autor (a mél by byt i reZisér), on se do
latky zamiluje a zacne za ni citit zodpovédnost ¢ili
ma puzeni projekt sam tvorit a vychovavat, coz je
bezvadné pro tu danou véc, ale pro mé to byl ma-
nazersky problém, on se mi vlastné downgrado-
val do kreativniho producenta jednoho produk-
tu, a ja ho pfitom potfeboval mit pro cely Zanr. Jo,
to bylo kviili tomu tenkrat hadek. Podobné prisel
Jan Prusinovsky. Zajimalo mé, kdo je ten kluk,
ktery udélal film FRANTISEK JE DEVKAR. Zjistil
jsem, Ze nastoupil do radia jako technik. Tak jsem
mu zavolal a nabidl mu stejny plat jako v radiu za
to, Ze bude pfemyslet, co by rad délal. Chvili za
nama chodil a pomdhal cosi vyvijet a velmi brzo
pfisel s napadem na OKRESNi PREBOR, coz byl
opravdovy zacatek jeho hvézdné kariéry.

Jaky jste méli odpad, kolik mohlo byt projektii, kte-
ré se nedostaly do vyroby?

V jednu dobu jsme vyvinuli vic latek, nez
se zvladalo tocit. Sarbu mi kvili tomu naddval.
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Dodnes mé mrzi, ze se nepodafilo ve vétsi mife
rozjet vyrobu sitcomi. Pozvali jsme asi sto lidi na
specialni workshop s Johnem Vorhausem, z nichz
na osmdesat se skute¢né zucastnilo a desitky
z nich nasledné predlozily vlastni projekty. Staral
se o to Toma$ Baldynsky, vybrali deset projekti
k dal$imu vyvoji, myslim, Ze tfi se natocily jako
piloty. Vyvinuli jsme taky latky, které pozdéji ze
Supliku vytahalo a vyrobilo nové vedeni. Myslim,
ze oni od doby naseho odchodu nic nového a pi-
vodniho nevyvijeli, kdyz nepocitim DOKTORY
z POCATKU, coZ psal jesté ,,ordina¢ni“ tym Lucie
Paulové a Lenky Hornové, nez o né Nova pfisla.
Nékdy musely cekat i hotové tituly. Poté, co
jsme novy systém uspé$né rozjeli, pfisla v roce
2008 finan¢ni krize. Méli jsme uz natoéenou Ex-
POZITURU. A ta byla najednou prili§ drahd. Byla
sice zaplacena, ale firma kotovana na burze fun-
guje tak, ze se kazdé Ctvrtleti porovnavaji piijmy
a naklady a do nakladi se dévi to, co se v tu dobu
odvysilalo. Bylo nam feceno, Ze EXPOZITURU
neni mozné vysilat, a ona pak skutecné lezela dva
roky na polici, protoze proti nikladdm nebyly
dostate¢né pfijmy a hrozilo, ze dané ¢tvrtleti by se
muselo reportovat jako neuspé$né. EXPOZITURA
by byla adekvatné drahé pro rok 2007, ale v roce
2008 a zvlasté 2009 $ly reklamni pfijmy Novy ra-
pidné doli. Proto jsme méli projekty, které cekaly.

Jakou roli v tomto systému hrdla produkcni firma,
kterd pro Novu porady vyrdbéla?

Jmenovala se MediaPro Pictures, jejim jedinym
zakaznikem byla Nova a byla to dcefina firma
stoprocentné vlastnénd spolecnosti CET 21. Po-
dobné vykonné firmy si bézné zfizuji komeréni
televize hlavné z Gcetné-danovych divodi. Ma-
tefska spole¢nost je méla i v jinych zemich, Sarbu
vytvoril celou jejich sit se zamyslenym synergic-
kym efektem, takze kazda zemé¢, kde CME piiso-
bila, méla vlastni MediaPro Pictures, i kdyZ se
mohla jmenovat trochu jinak. My s Janem Ma-
xou, ktery byl v té dobé reditelem vyvoje v Media
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Pro Entertainment, jsme pak méli fidit vyvoj
v sesterskych spolecnostech ve viech Sesti ze-
mich.?

Sarbu planoval, Ze se vymysli jeden projekt pro
viechny zemé a kazda pobocka si vyrobi vlastni
narodni adaptaci. Pokud si dobfe vzpomindm,
tak v oblasti fikce timto zpisobem vznikla jen
adaptace $panélského tanecniho seridlu UN paso
ADOLANTE, ktery nejdfiv vyzkou$eli Rumuni
a ktery v Ceské verzi dostal ndzev PRVN{ KROK.
Ceskd verze se piivodné méla tocit v bukurest-
skych studiich Buftea, nakonec se tocilo v Praze.
Ja jsem namital, Ze je to hloupost, protoze s Ru-
munskem, Chorvatskem nebo Bulharskem ne-
mame stran televize nic spoleéného, jenom Ho-
llywood, nejsme schopni se potkat na nicem. Byla
to nesmyslna strategie, protoze v Cesku bychom
méli adaptovat latky ze Skandinavie, z Ameriky
nebo Némecka, z trha, které jsou nam blizsi, ale
ne z Rumunska, kde je jina kultura. Rikali jsme
tomu RVHP.

Narazil jste na Nové se svym novym zpiisobem or-
ganizace prdce na néjaky odpor, museli jste bojovat
s tim, jak Nova fungovala, s ohledem na firemni
kulturu, kterd tam v té dobé panovala?

Ja jsem byl na Nové od zacatku, takze prvni ci-
zorody element byl az pfichod Adriana Sarbua,
ktery si s sebou pfivedl rumunské manazery. Je-
jich manaZerska prace byla postavena na vife
v Sarbua, na absolutni poslu$nosti a klanovém
uspofadani. Oni byli jakoby Adrianovymi pod-
danymi a my ostatni jsme drzkovali, protoZe ne-
jsme na ten feudalni zptsob vedeni zvykli. S od-
stupem bych fekl, Ze Adrian se navzdory své
inteligenci, kreativité, schopnostem i charismatu
mylil ve svych strategickych, odbornych i ob-
chodnich rozhodnutich zhruba v devadesati pro-
centech pripadi, on jednoduse rozbil Novu, eko-
nomicky i lidsky. Postupné se zbavoval viech,
kteti s nim nesouhlasili. Mé kupodivu vyhodit
nechtél, takze jsem za nim musel jit a fict, Ze jdu

3) Cesko, Slovensko, Chorvatsko, Slovinsko, Bulharsko a Rumunsko. N
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pry¢<, protoze mi vyhodil vSechny lidi, se kterymi
jsem chtél pracovat, a naopak nabral lidi, se kte-

rymi jsem fakt pracovat nechtél.

Takze Sarbu obdobi jakéhosi rozkvétu pouze na
zaldtku inicioval, ale v dalsi fazi ho uz jen kompli-
koval?

Nova byla pred jeho pfichodem ekonomicky
fungujici spole¢nosti s pravidly a racionalnim
chovanim. Pak do ni vstoupil Sarbu jako element,
ktery do ni vnesl tvofivost a velkorysost. Vyvoj
novych poradi stdl spoustu penéz. Ale pak pre-
vladly jeho destruktivni sklony, zbavil se jakékoli
opozice, takze si mohl délat, co chtél, a to byla ka-
tastrofa.

Pfesto se uprostied této cynické komeréni spo-
le¢nosti podafilo udélat spoustu dobrych véci,
naucili jsme se plinovat a rozpoctovat, délat lihné
pro autory a komunikovat s nimi, pochopili jsme
dulezitost kontinuity a dlouhodobé prace, aniz
bychom prestali respektovat, Ze televize musi pre-
devsim vydélavat. Tento systém se sice rozbil, ale
nastésti se soubézné zménila situace v CT, vlastné
to téméf nemohlo dopadnout lépe. Dvorak byl
odejit z Novy jako jeden z prvnich, a tak mohl za-
¢it pracovat na své kandidatufe na feditele CT.
Kdyz se Nova definitivné rozpadla, on uz tam byl.
Ja jsem ptivodné dostal nabidku jit délat na CT
$éfa developmentu, ale byl jsem jaksi korporatné
unaveny a chtél jsem si zkusit vlastni tvorbu. Na-
vic Jan Maxa je pro tuto funkci vyloZzené vhodny,
je to velky organizator a systematik se strukturo-
vanym my$lenim.

Mohl byste podrobnéji popsat roli jednotlivych kli-
covych lidi v systému vyvoje na Nové, zvldsté v le-
tech 2007-2009?

Specifickou systémovou roli mél jenom Jan
Maxa, ktery mi délal projektového manazera. Ja
jsem se mohl vénovat obsahu projektl, zatimco
Honza fidil spravu tohoto systému. Zahy mi byl
ale sebran, aby se jako reditel vyvoje MediaPro
Entertainment staral o jiz zminény mezindrodni
projekt spolupracujicich poboc¢ek MPP. Ja jsem
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byl Maxiv nadfizeny v Cesku, ale on byl mym
nadfizenym v MediaPro Entertainment, kde ja
jsem vystupoval jako kreativni feditel. Vsichni
ostatni byli specialisté na néjaky typ projekti.
A feditele vyroby délal Petr Erben, s nimz jsme se
vidy dobie doplnovali.

Takze kromé vds uz nikdo jiny nedohlizel na vice
projektii soucasné, jako development executive?

Ale ano, néktefi z toho jadra, z té party lidi, kte-
rym jsem véril. Maxa mél pod sebou vzdycky né-
kolik projekti, kromé toho, Ze délal vlastni praci.
Lenka Hornova méla na starosti ORDINACI, poté,
co z funkce producentky odesla Sirka Baborov-
ska. Michal Reitler po nas s Petrem Erbenem zdé-
dil ULicy, ale ta fakticky fungovala nezavisle na
Nové, vyrabéla se v Hostivari. Tereza Kopacova
délala SOUKROME PASTI a DOKONALY SVET. Pak
tam byli lidé, ktefi pod sebou méli fadu nonfic-
tion projektd. Do té nejuzdi skupiny patfili jesté
Tomas Baldynsky, Tomas Feftek, Janek Uhrin,
Kristina Zantovskd, méli na starosti své véci
a kromé toho tvorili jadro, ve kterém jsme toho
nejvic vymysleli. A nelze vynechat analytika Mi-
lana Krumla, ktery véechno vi. Milanovo okénko
na kazdé poradé, to byl dilezity prvek develop-
mentu, on nas vzdycky zorientoval, co se déje ve
svété a hlavné v zemich, které byly (a jsou) daleko
pfed nimi — Holandsko, Skandinavie, Brita-
nie..., ale i tfeba Némecko, které udélalo obrov-
sky pokrok.

Védél jsem, ze jestli chci mit pravidelnou vyro-
bu krimi, sitcomt nebo T'V movies pro pravidelné
programové sloty, musim mit tymy, které vyvijeji
nékolik projektii a lidé v nich mohou riist. Musim
vyrobit piloty, z nichZ dva zahodim a jeden nato-
¢im. Tento stroj pak prevzala CT a z &asti ho pro-
vozuje se stejnymi lidmi.

Vratme se ke skupinovému zpiisobu psanti, ktery si
ptvodné vynutila ULICE, u niZ to pfi tak velké
kvantité materidlu ani jinak neslo. Do jaké miry
jste se skupinovym, soubéznym psanim pracovali
i u dalSich typii seriali?
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Moje prvni zjisténi bylo, Ze je malo autord, kte-
fi umi véechno, ale je hodné lidi, ktefi umi néco.
Jsou autofi, ktefi maji zakladni napady, nékdo
jiny je mechanik a umi postavit strukturu, dalsi ji
umi ozivit dialogovym scénafem. Proto bylo vy-
hodné pracovat skupinové. U ULICE se mi nékoli-
krat stalo, ze jsem nékoho skoro vyhodil, ale pak
jsme najednou nasli parketu, ve které je dobry,
aon v tymu zistal deset let.

Tomas$ Feftek se naucil rozumét strukture de-
tektivky, védél, ze nejpozdéji v patém obrazu se
ma objevit to a v desatém ono, kolik ma byt
slepych cest a tak ddle. Ziskal know-how a mohl
fidit dalsi autory. OvSem u detektivek obvykle
neni potreba psét skupinovym zpiisobem, proto-
ze jsou to vétSinou uzaviené piibéhy, mél by je
psat jeden autor.

Tomas Baldynsky opakované mluvil o tom, jak slo-
Zité bylo stavét tym pro COMEBACK, jak je u sitco-
mu diilezité psat skupinové, protoZe tak vysokou
frekvenci vtipii jeden autor vymyslet nemiiZe, jak
mu odpadadvali lidi, ktefi nebyli schopni v pravidel-
ném kolektivnim reZimu fungovat. Bylo to specific-
ké jen pro COMEBACK?

ComeBAck byl nejslozitéjsi, protoze slozity je
i Tomas, je to génius, ale je obtiZné pracovat s nim
v tymu, je zaméfeny na dokonaly vysledek, viech-
no ostatni musi jit stranou. MiiZzete mit jednoho
Baldynského, ale kdybyste mél tfi, tak se systém
zacne hroutit, protoze nedodrzite zadny termin.
Maximalistickému pfistupu Baldynského odpo-
vidal i dobry vysledek. Opakem jsou lidé, ktefi
uméji délat seridly typu ORDINACE, které firmu
zivi. Védi, kolik stadi, aby dosahli vysledki odpo-
vidajicich cené, vynakladaji nejmensi moZnou
energii, snaha dosahovat maxima by tady byla
neekonomicka.

Ale i zpiisob organizace prdce na ORDINACI mél
prece svitj vyvoj, jak mi to pred casem licila soucas-
nd séfautorka Magda Bittnerovd-Bustova.
ORDINACE zacala netypicky, v prvni fazi ji celou
upsala autorka Lucie Konec¢na s dramaturgyni
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Magdalenou Turnovskou, musely si scéndfe pfi-
pravovat dopfedu. ORDINACE piivodné méla tr-
vat jeden rok, ale pak se protdhla na dva. (Podob-
né psaly na Primé sestry Jitka a Katefina Bartd,
ale to nikdo jiny nedokaze.) Kdyz ptivodni autor-
ky odesly, musela producentka Sarka Baborovska
narychlo a dodate¢né vytvofit néjaky systém, coz
se déld haf, nez kdyz je ten systém nastaven jako
u ULICE od zacdtku. U toho jsem jesté nebyl, tak-
ze neznam detaily. Pak se tento systém zhroutil
a ORDINACE mi spadla na hlavu tyden prfed Va-
noci. Zavolal jsem Lence Hornové, kterd si vzala
¢ast tymu ULICE véetné Lucie Paulové, a udélaly
systém caste¢né odlidny, ale v principu totoZny
jako na ULicr, kdy zvlast vznikaji linky, jinde scé-
nosledy, a zatimco scénosledny tym uz je daleko
vepfedu, tak za nimi jdou autofi scéndfi a dra-
maturgie to celé ladi dohromady. Stejny zptsob
prace pak prevzaly dalsi seridly, napfiklad Dok-
TORI Z POCATKU, pak i seridly na Primé, nedavno
OnN1vY KURE, brzy zacne MODRY KOD. Je to stej-
ny mustr kolaborativniho psani, ale nikdy nedo-
sdhl té miry specializace, ktera fungovala u ULICE.

Prosazoval jste néjaky jiny zpiisob odménovdni
scendristil, které byvd povaZovdno za zdsadni fak-
tor kvality vyvoje?

Na dlouhobéznych kolaborativnich projektech
jsem prosazoval naprosto piehledny a Citelny ce-
nik akonu. Epizoda, ktera ma 21 obrazi, stoji to-
lik, napsani dialogového scénafe stoji tolik, dra-
maturg stoji tolik. Autofi si mohli spocitat, kolik
si vydélaji, a specializovat se na druh psani, ktery
jim jde nejlépe. Chci mit aspé$né, bohaté autory,
ktefi budou spokojeni. Kdyz se bude scenarista
trapit s dialogy, které mu nejdou, vydéla si méné,
nez kdyz bude délat scénosledy, na néz je dobry.
Vidycky je lepsi mit min lidi nez vic, ale dobfe
zaplacenych. Byla to i zasluha Sarbua, ktery cha-
pal, ze v placeni lidi je sila, takze jsme platili i po-
kusy a piloty. Mam pocit, Ze jsme troven odmé-
novani zvedli.

Kromé toho jsem se snazil vytvofit takovy druh
smluv, ve kterém ce nejméné projekti skonci
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v $upliku, coz se ukdzalo napfiklad u TRPASLIKA.
Ten pred lety pfinesli autofi k nam, chvili vznikal
v nadi diln¢ a autofi dostali smlouvu, ktera jim
dovolila latku po néjaké dobé ziskat zpét. Existuji
i seridly, v¢etné mého vlastniho projektu, které
lezi na Nové a je mi jich lito, Nova je nechce vyra-
bét, ale zaroven je neproda, protoze ma strach, Ze
kdyby byly aspéiné, tak by prislusny manazer byl

na odstfel.

Jak jste vyhleddval a rekrutoval nové autory, mél
jste kontakty na FAMU, nebo jste spoléhal na osob-
ni kontakty?

Na kolaborativni zptsob prace jsem lidi
z FAMU spis nechtél, jednak nebyli dost pracovi-
ti, ale pfedevsim méli kvalifikaci délat jiny druh
tvarci prace. Védél jsem, Ze kvalitu autora nepo-
znam, kdyz si ho nevyzkousim. Pokud to byl ¢lo-
vék pficetny a inteligentni, stacilo mi to, abych ho
vzal na zkousku. Chvili u nas byl, poslouchal, pak
zacal mluvit, zapojovat se, a pak se mu dalo néco
napsat. Kdyz to bylo napotfeti $patné, tak Sel,
kdyz to bylo dobré, zistal. Takto jsme nasali nové
lidi, a ti lepsi z nich zacali po ¢ase délat jiné véci.
O spousteé lidi ¢lovék vi, nékdo je doporuci, né-
kdo prijde s napadem, a to pak uz nevadi ani
FAMU.

Meéli jste néjaky rezim porad a schvalovacek, které
prdci ddvaly pravidelny rytmus? Svolaval jste pora-
dy jednotlivych tymu?

Mél jsem své kreativni porady s uz$im okru-
hem. Mé¢l jsem takovy obyvacek, kde jsme si po-
vidali a vymysleli nové véci. Pak byly jednotlivé
tymy, s nékterymi jsem mél pravidelné porady,
o nékteré se staral nékdo jiny a ja jsem se s nimi
sedel, jen kdyz se néco kazilo. Viechny projekty
také musela schvélit programova rada, ja jsem je
tam chodil obhajovat.

Programovd rada je dnes jednou z nejkontroverz-
néjsich véci na CT, minimdiné z hlediska autort.
Vzpomenete si, kdo tehdy sedél v programové radé
Novy?
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Zatala fungovat uZ za Zelezného. Na komer¢-
nich televizich sedi v programovych radach mno-
hem méné lidi, to je jejich vyhoda. Musi tam byt
generalni feditel, ktery rozhodne, finan¢ni feditel
fekne, jestli na to mame, programovy feditel, jest-
li to potfebujeme a mame to kam dat, obchodni
feditel, jestli projektu bude naklonéna reklama,
marketingovy reditel je tam trochu navic, ale také
mluvi, za Zelezného tam sedéli $éfredaktofi jed-
notlivych departmenti a jesté nékdo za vyzkum,
kdo mohl dodat informace. Zpocatku radu tvori-
lo Sest sedm lidi, pak to ale zacalo narustat, chtél
tam byt ten i onen.

V jaké fazi procesu se schvalovalo?

Bylo to v riznych dobach rtizné. Ne vidy se do-
drzovala stejna logika, ale za Dvoraka to bylo tak,
ze kdykoli jsem chtél utratit velké penize, mél
jsem si zajistit souhlas. Na malé rozjezdové inves-
tice, kdy se zkoumal namét, jsem mél své rozpo-
Cty, ale kdyz to piekrocilo urcity limit, musela to
schvilit firma. Adrian Sarbu to rozbil, protoZe ne-
chodil na programové rady, predstavte si nevypo-
Citatelného mocnare, feknéme nékoho jako Ru-
dolfa II. Naopak jsme museli chodit za nim, a on
mohl rozhodnout cokoli a jakkoli, mohl i revoko-
vat uz vydané rozhodnuti. On do véci vnesl cha-
os. Za Dvordka jsem navrhl, ze mam napad na
urcity druh serialu, Ze se pokusime napsat synop-
se Sesti dila, scénosledy tii dilt a dva dily napise-
me do scéndre, ze to bude stét tolik a tolik, pak si
to véichni pfecteme, ddme to vyzkumu a udélame
fokusky, a teprve pak se rozhodneme, jestli udéld-
me daldi krok. A programova rada, fakticky vsak
generalni feditel to schvalil, ¢i neschvalil. K lite-
rarni pripravé jsem mél zvlastni ,development
memo’, kam jsem vyplnil, kolik co bude stat, kdo
to bude délat, musely tam byt podpisy nékolika
manazeru, ale nakonec stejné rozhodl generalni
feditel. Kdyz jsme tuto fazi literarni pfipravy do-
koncili, tak jsme zhodnotili, co dopadlo dobte,
a co ne, a pak jsem teprve zadal penize tieba na
daldich deset scénar, nebo jen na dalsi tfi
a k nim pilot.
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Tim se dostdvdame k poslednimu tématu, ke stopé
systému prdce Novy v soucasném fungovini CT.
Kolik toho CT prevzala?

Piesné to neposoudim, protoze v CT nepracuji,
ale vnéjdi parametry evidentné pfevzala. Podstat-
né je centrum vyvoje. Ja jsem mél kreativni pro-
ducenty jako solitéry, v CT jim jsou pridéleny
tviiréi producentské skupiny. I na CT producenti
vyvijeji projekty, které nékdo schvaluje v postup-
nych fazich.

Setkal jsem se s ndzorem, Ze skupina lidi, kterd pre-
$la s Dvofiakem z Novy na CT, stale tvori jakysi ko-
herentni celek, nebo dokonce klan. Vnimadte to tak,
ze vazby z Novy hraji roli i na CT?

To neumim posoudit, nejsem tam.

Ale délal jste pro TPS Michala Reitlera.

Z hranych véci jsme délali jen tfi tituly — serial
NEVIDITELN{, sitcom MARTA A VERA a ted Kos-
MO, coz mél byt taky sitcom a bylo z toho sci-fi za
rozpocet sitcomu. No a to je normalni konkrétni
préce, z toho nepfectete, jak to na CT chodi.

Vy ted vyvijite viastni projekty ve firmé Logline,
kterou mate spolecné s Petrem Erbenem. Budete
nabizet CT dalsi projekty ke koprodukci, podobné
jako v pripadé NEVIDITELNYCH?

S tim vyvojem je to slozité. Malokdo md na
opravdovy vyvoj penize, protoZe pravdépodob-
nost, ze produkt pak prosadite na tak malickém
trhu, je mald. My navic s Novou mame zfejmé
jesté komplikované vztahy, zbyvajici dvé televize
jsou tplné odlisné, takze kdyz vyvijite urcity typ
produktu, maze ho fakticky akceptovat jediny
klient. Nemuizu piil roku néco vyvijet a pak se ne-
chat odmitnout. CT se navic dostala do obrovské-
ho naskoku, takZe se mGzeme uchdzet o vyrobu
tfeba na rok 2022.

Jednu dobu to pfitom vypadalo, Ze se otevird novy
trh pro nezdvislé produkéini firmy typu Bionaut,
FilmBrigade, Dramedy nebo prdvé Logline, které
budou ve vétsi mite koprodukovat s Ceskou televizi.
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Trochu se to asi naplnilo, ale je $koda, ze CT
neni nucena délat externé vice projektid. Svym
zptisobem jim rozumim, i Nova si zpocatku déla-
la vSechno sama, protoze se to jevilo pruznéjsim.
Navic Ceskd televize musi umofovat techniku
i budovy a najit préaci pro obrovské mnozstvi za-
méstnanci. Ale $patné je to pro zbytek trhu. Ide-
alni by bylo, kdyby CT sama obsluhovala jen cen-
trilni funkce, jako je marketing, strategie
programu, dramaturgii, zpravodajstvi ¢i publicis-
tiku... a vétSinu poradd, hranych i nehranych, by
poptavala na volném trhu u nezavislych produk-
ci. Malé produkce jsou snazivéjsi a hbitéjsi.

Petr Szczepanik
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ROZHOVOR

Vyuka scendristiky a vznik screenwriting studies

Rozhovor s Ianem W, Macdondldem

Ian W. Macdonald je britsky historik a teoretik
scendristiky, ktery v soucasné dobé pusobi jako
docent na Faculty of Performance, Visual Arts
and Communication na University of Leeds.
V minulosti pracoval jako knihovnik a v televiz-
nich spole¢nostech. V 90. letech se pfesunul do
akademicke sféry a v dalSich letech pusobil jako
pedagog na Northern Film School (Leeds Metro-
politan University) a na Leeds Met’s School of
Film, Television and Performing Arts.
Macdonald v rozhovoru fika, Ze k teorii a déji-
nam scendristiky ho privedla potfeba vyucovat
scendristiku. Tato motivace provazi jeho badatel-
skou i publikaéni ¢innost. Své Gvahy o scenaristi-
ce opira o pojem screen idea, ktery spojuje s kon-
ceptualizaci audiovizuédlnich pfibéht jako pro-
dukt kreativni cinnosti.” Scenaristika je pro
Macdonalda dynamickou oblasti lidské tvorby, ve
které scénare predstavuji pouhou momentalni fi-
xaci predstavy vznikajictho audiovizudlniho pro-
jektu. Tomuto tématu se vénuje ve své knize
Screenwriting Poetics and the Screen Idea.” Dalsi
Macdonaldovy vyzkumné aktivity jsou spojeny

s britskou scendristikou pfed rokem 1930 a s pro-
blematikou scenaristickych pfirucek.

Jak jste se dostal k vyzkumu scendristiky?

Zacinal jsem jako knihovnik ve vefejnych
knihovnach. Poté jsem pracoval v pfirucni
knihovné BBC, odkud jsem se pfesunul na pozici
zdstupce knihovnika v Independent Broadcasting
Authority. Pak jsem zacal pisobit v British Film
Institute (BFI) jako referent televizniho vysildni,
kde jsem pracoval na vypliovani databdzi o tele-
vizi a sledoval expanzi BFI v oblasti vzdélavani
a televize. Ndsledné jsem ziskal praci v televizi
jako dramaturg a reser§ér a poté jako asistent
producenta. Pracoval jsem pro soukromou stani-
ci London Weekend Television. Poté jsem praco-
val nezévisle na institucich a za¢al jsem pomahat
raznym lidem, tfeba méstskym radnim, s vystu-
povanim pred kamerou.

Po tomto obdobi jsem ziskal praci na vedouci
pozici v nezavislé vzdélavaci instituci North East

1) Ve ctvrtém Cisle Iluminace z roku 2014 byl termin screen idea prelozen jako filmovd idea, ale v tomto rozhovo-
ru ho nepfekliddéme. Ceskd varianta terminu by mohla piisobit matoucim dojem, vzhledem k tomu, Ze se Mac-
donald niZe vyjadfuje ke genezi terminu a alternativam jako film idea a cinematic idea.

2) lanW. Macdonald, Screnwriting Poetics and the Screen Idea. Basingstoke: Palgrave Macmillan 2013.
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Media Training Centre (NEMTC) nedaleko
Newcastlu. Diky dotacim jsme pomahali neza-
meéstnanym lidem hledat praci. Soudasti projektu
byly i rekvalifikace pro praci u filmu a v televizi.
Meéli jsme docela dobie vybavené televizni studio.
Penize jsme méli z nevyuZitych vefejnych fonda
a z evropskych projektii podporujicich znevy-
hodnéné regiony. Tehdy mé zacala vice zajimat
vzdélavaci oblast a ziskal jsem praci v Northern
Film School v ramci Leeds Metropolitan Univer-
sity (nyni Leeds Beckett University), kde jsem
vydrzel devét let. Soustfedili jsme se hlavné na
hranou tvorbu, ale natocili jsme i jeden doku-
mentarni a jeden animovany film. Finan¢né nas
podporovaly Evropské socidlni fondy a komeréni
televizni stanice Yorkshire Television, ktera kazdy
rok kupovala a vysilala nase kritké filmy. Hodné
lidem jsme pomohli ke scendristickému a pro-
dukénimu vzdélani. Jednim z piikladi je autor
seridlu EMMERDALE, ktery k ndm pfisel z registru
nezaméstnanych a dodnes pracuje v televizi. Ja
jsem si na Leeds Metropolitan University udélal
v pozdnim véku doktorat a diky tomu jsem se do-
stal k vyzkumu. V roce 2006 jsem piesel na Uni-
versity of Leeds na pozici docenta.

Problematika scenaristiky nebyla v akademické
roviné takika vibec zmapovana. Kdyz jsem
v roce 1992 zacal pracovat v Northern Film
School, vedl jsem kurzy scenaristiky, ackoliv jsem
nebyl scendrista. Méli jsme k dispozici texty od
Roberta McKeeho a dal$ich autord scenaristic-
kych ptirucek.” Ty byly velmi populdrni a mnoho
lidi je bralo hodné vazné. Na $kole jsme méli prv-
ni magistersky program scendristiky v zemi a ja
jsem pfidel rok poté, co byl program zahajen Ri-
chardem Woolleyem. Mnoho lidi tehdy vyuziva-
lo scenaristické prirucky. Také se jezdilo na vi-
kendové kurzy Roberta McKeeho. Néktefi moji
kolegové byli k scenaristickym priruckam skep-
ticti, a néktefi je naopak vyhledavali. Ja jsem
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z McKeeho pfistupu nebyl nijak nadseny a po
trech letech jsem se rozhodl cely kurz pfehodno-
tit. Byl jsem presvédcen, Ze pfirutky neodpovida-
ji na fadu otazek o scendristické praxi. V pfipadé
prirucek se jednalo spiSe o nazory a tvrzeni, které
byly obcas uzite¢né, ale k akademické prici to
mélo daleko. Proto jsem se rozhodl pro doktorské
studium a zacal jsem zkoumat scenaristiku jako
akademicky problém. Doktorit jsem ukoncil
v roce 2005 a pokracoval jsem ve vyuce scenaris-
tiky.

Od roku 2006, jiz na University of Leeds, jsem
zalozil studijni skupinu nazvanou ,Rethinking
the Screenplay®. Po nékolika letech mé kontakto-
vala Kirsi Rinneova z Aalto University v Helsin-
kach s tim, Ze se zabyvaji né¢im podobnym. Méli
pét doktorandd, ktefi se vénovali vyzkumu scenad-
ristiky. Spojili jsme sily a uspoiadali konferenci,
na kterou jsme ‘pozvali J. ]. Murphyho z Universi-
ty of Wisconsin-Madison. Ten nas spojil
s Kathryn Millardovou, ktera byla tou dobou ve
Velké Britanii. Na konferenci se seslo Sedesat lidi
a tim byl polozen zdklad Screenwriting Research
Network, ktera se od té doby rozrostla a ma dnes

vice nez 500 ¢lent.

Z vaseho popisu to vypadd, Ze vyzkum scendristiky
vychdzi z potfeb scendristické praxe...

SpiSe z potieby vyucovat scendristickou praxi.
Uvazovat o scendristice jinak mé pfimély dvé
véci. Zaprvé, kdyz jsem hledal néjaké vhodné
akademické texty pro studenty magisterského
programu, tak jsem zadné nenasel. K dispozici
byly pouze piirucky, nékteré lepdi a nékteré horsi,
to zaviselo na tom, jak reflektovaly praxi. Na pfi-
klad Image Sound and Story od Cherry Potterové
byla docela uZite¢nd.? Ale opét se jednalo pouze
o nazory jednotlivce, ktery mél vztah ke scendris-
tice a na zakladé své zkuSenosti sdéloval, co je
dobré a co funguje. Takze jsem vlastné cetl jed-

3) Robert McKee, Story: substance, structure, style and the principles of screenwriting. New York: ReganBooks

1997.

4) Cherry Potter, Image Sound and Story. London: Secker and Warburg 1990. *
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notlivé nazory a uvazoval, zda by to neslo po-
jmout trochu vice védecky. Ale v té dobé nic tako-
vého nebylo, nebyl zadny specializovany casopis
a jen velmi malo knih. Toto se odehravalo pred
rokem 1997, kdy vysla kniha Claudie Sternbergo-
vé.” Lidé diskutovali o bodech obratu, tfiaktové
struktufe a podobnych radoby odbornych vé-
cech. Tato témata se dokonce stala soucasti pri-
myslového diskursu, navzdory tomu, Ze se jedna
o vymysly autort prirucek, ktefi meéli hlavné ko-
mercni zajmy.

Druhym impulsem bylo, Ze jeden z mych stu-
dentt se rozhodl ve své magisterské praci vénovat
koncepci scénafe a scenaristické praxi, tedy tomu,
co se scénafem délame a jak ho ¢teme. Ta prace
byla fascinujici a ja se rozhodl na néj navazat. Vy-
sledkem byla moje diserta¢ni prace, ve které jsem

se vénoval problematice screen idea.

Oblast screenwriting studies zahrnuje témata
z vyzkumu filmu, televize, divadla, rddia nebo po-
citacovych her. Lze dnes mluvit o screenwriting
studies jako o samostatném oboru?

Pokud se miizeme bavit o adaptacnich studiich,
vyzkumu radia, pocitacovych her a podobnych
malych oborech, tak i screenwriting studies jsou
jiz samostatnym oborem. Jedna se viak o pouhou
nalepku, pouhy ramec. Badatelé, ktefi se vénova-
li scenaristice, jsou tu dlouho, ale jejich prace byla
z mého pohledu vzdy trochu izolovana, nebo do-
konce druhofada. To bylo zptisobeno vymezenim
medialnich a komunikac¢nich studii v akademic-
kém prostfedi a vedlo to k tomu, Ze lidé, ktefi se
vénovali problematice koncepce filmu, tomu, jak
se s ni pracuje, a ktefi se snazili analyzovat praxi,
stali mimo hlavni proud. Kdyz uvazuji nad filmo-
vymi, medidlnimi nebo komunikac¢nimi studii
a nad filmovou praxi, tak si viimam, Ze ve vSech
téchto oblastech je scendristika v $ir§im smyslu
obsazZena. Scendristika je v zacatcich nebo je sou-
¢asti procesu vyvoje, na jehoz konci je film nebo
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televizni serial. Z perspektivy jednotlivych ramct
je obtizné srovnavat scendristickou praxi plosné,
jako sdileni podobnych prvki napric filmem, te-
levizi nebo pocitacovymi hrami. Badatelé se m-
Zou zaméfit na pramyslové aspekty nebo na poli-
tickou a ekonomickou rovinu nebo miZou na
notlivca. Stale véak budou pfejimat perspektivu
filmovych nebo televiznich studii. Pokazdé se bu-
dou zabyvat konkrétnim primyslem nebo kon-
krétnim produktem. Neni to tak, Ze bychom se
soustfedili na moment, kdy se nidpady formuji
pro dalsi pouziti. KdyZz bychom se zaméfili na ten
moment napfi¢ vSemi prumyslovymi oblastmi
a hledali, co maji spole¢né, tak bychom dosli ke
screen idea.

Ve své knize Screenwriting Poetics and the Screen
Idea pracujete se dvéma dilleZitymi pojmy. Jsou to
doxa a jiz zminénd screen idea. Rdd bych se jim
nyni vénoval podrobnéji. Mohl byste nejprve objas-
nit, jak pracujete s pojmem doxa?

Pierre Bourdieu pfejima tento pojem z antické-
ho Recka a ja ho pfejimdm od néj. Doxa oznacu-
je prejatou védomost. Bourdieu se jako sociolog
zajimal o to, jak kmenové zvyky formuji spole-
censké soudy nebo usudek jednotlivcil. Studoval
kmen Kabyli v severni Africe a uvédomil si, jak
mocné jsou zvyky a praxe, aniz by k tomu byl né-
jaky logicky diavod. Lidé si vytvafeli usudky na
zakladé svych zku$enosti v kmenovém Zivoté.
Jestlize bylo v kmeni zvykem udélat nebo fict
néco pied konkrétni Cinnosti, tak se to stalo sou-
Casti piesvédceni, ze takto se véci délaji. Jednot-
livei tuto praxi pfirozené absorbovali. Pokusil
bych se to ukazat na piikladu: jedna kucharka
fekla, Ze hovézi maso se vzdy vafi rozpulené. Jeji
ptitel se pta na davody, pro¢ maso vidy rozpili,
a ona odpovi, Ze nevi. Jeji matka to tak vidy déla-
la, a tak to od ni prejala. Jde tedy za svoji matkou
a pta se ji, pro¢ se hovézi maso vafi rozpilené.

5) Claudia Sternberg, Written for the screen: the American motion picture screenplay as text. Tubingen: Stau-

ffenburg-Verl 1997.
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Matka ji odpovédéla, ze dfive méli jen maly hr-
nec, takZze musela maso rozpiilit, aby se do hrnce
veslo. Tato praxe se pfenesla na jeji dceru, jako
spravny zpusob, jak vafit hovézi maso, bez ohle-
du na velikost hrnce. Tento piiklad ukazuje moc
prejaté védomosti. Zvyky a praxe, dokonce i ty
zdiivodnitelné, jsou déle prejimany diky pozoro-
vani a napodobovani. Ne vidy z dobrého divodu,
ale kviili tomu, Ze takto se to vzdy délalo.

Co znamena doxa ve scendristice? Je dulezité,
Ze doxa neni totozné s tim, co je popsano v pfi-
ruckich, protoze to je ortodoxie. Doxa holly-
woodské scenaristiky bude odlisna od té v Ceské
republice. Ale nikdo nefika, Ze to je nezbytné je-
diny spravny zpusob, jak psat scénare. Bourdieu
pise, Ze v jakékoliv oblasti uméleckych snah dojde
¢asem ke krizi, kdyZ se ukdze jako nezbytné raci-
onalizovat a ospravedlnit prejatou védomost. Or-
todoxie vznika, kdyz se lidé prihlasi k néjakeé pra-
xi a uznaji ji jako vhodnou nasledovani. Kazda
ortodoxie ma samoziejmé i protikladné pristupy,
které zistavaji soucasti doxa.

William Goldman napsal, Ze pfi svém prvnim
setkdni se scéndfem viibec netudil, jak psat pro
film.® Nerozumél tomu, co znamenaji viechny ty
symboly, neznal formu scénare ani to, co se od néj
ocekava. Zacal napodobovat prici ostatnich sce-
naristl a ptat se jich na jejich nazory, snazil se
prejmout jejich védomosti. V té dobé ale nebyla
doxa scenaristiky specifikovana jako dnes, coz
zpusobilo, ze bylo téZsi si osvojit danou védo-
most. Je potfeba vyristat v kmeni, stravit né¢jakou
dobu jako u¢ednik nebo dlouho pozorovat zvyky
a praxi ostatnich. Krize pfejimani védomosti na-
stala v Hollywoodu v dobé pozdnich 70. a zacat-
kem 80. let. V té¢ dobé byly poptiavany naméty
a systém se oteviel podnétim z vnéjsku. V té
dobé se také zacalo vydavat vétsi mnozstvi priru-
ek, lidé je kupovali a vznikl tak pomyslny pfi-
druzeny primysl scendristického poradenstvi.
Poptavka po namétech ze strany Hollywoodu se
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zvétSovala a s ni rostlo i mnozstvi scenaristickych
ptirucek, objevovalo se stle vice guruti a snahy
o racionalizaci pfejatého védéni byly stale castéj-
§i. Tak vznikla scendristickd ortodoxie. Pozdéji,
v roce 1999, vysla kniha Story: substance, structu-
re, style and the principles of screenwriting od Ro-
berta McKeeho, ve které prezentoval to, jak rozu-
mi genezi filmového scénafe. McKee tim reagoval
na absenci podobného textu. Byly k dispozici
i dalsi texty vysvétlujici, co je pozadovano ze stra-
ny filmového primyslu nebo co by v ném mohlo
pomoci autorovi uspét. Tradice scendristickych
gurui zacala mozna uz u Franka Daniela. Ten byl
velmi popularni na Columbia University a jeho
zpiisob vyuky pomoci dialogu je dodnes velmi
ucinny ve vyuce scenaristické praxe. Obecné fe-
¢eno, touha racionalizovat scendristickou praxi
zapfi¢inila poptavku po pfiruckach.

Dovolil bych si jedté pozndmku k souvislosti
mezi pfejatou védomosti a teorii kreativity. Prav-
dépodobné nejlepsi uvod k problematice posky-
tuje R. Keith Sawyer, ktery se odkazuje na Miha-
lyho Csikszentmihalyiho praci o teorii kreativity.
Teorie kreativity také pracuje s myslenkou spolu-
puasobeni jednotlivcil v néjaké konkrétni oblasti
védéni, coz umoznuje vznik novych presvédceni
a novych védomosti, které se stavaji soucasti ob-
lasti védéni. Jestlize uvazujeme o oblasti védéni
a jednotlivcich, ktefi prejimaji védomosti, tak se
vlastné bavime o poetice. Kazdy jednotlivec rozu-
mi prejaté védomosti svym vlastnim zptisobem,
je to takovy nevédomy sklad moznych pristupt
k praxi. O prejaté védomosti nepfemyslime, pro-
sté vime, co délat, jaké usudky si vytvorit. Jak se
s néjakou uméleckou ¢innosti vice a vice sezna-
mujeme, tak se v ni také stavame vice a vice kom-
petentni. Podle teorie kreativity neni genialita ne-
védomou tajemnou silou, ale tézkou praci.”

Jednotlivi autofi, napfiklad televizni scendristé,
pouzivaji postupy z pfirucek, ale neaplikuji je ab-
solutné. Aplikuji pouze néco a vytvéreji tak vlast-

6) William Goldman, Adventures in the Screen Trade. London: Abacus 1996, s. 166.
7) R.Keith Sawyer, Explaining Creativity. Oxford: OUP 2006, s. 18-19.
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ni poetiku. Pfirovnal bych to k cyklu spotfeby
Rogera Silverstona.”’ Nové dilo se objevuje jako
produkt, ktery nasledné prochézi procesem pri-
vlastnéni ze strany recipienta. Produkt je absor-
bovan oblasti védéni a na jeho zdkladé vznikaji
dalsi dila. Silverstone nevysvétluje, co se déje
v moment¢ tvorby a v momenté, kdy je jedno dilo
pretvifeno v jiné. Na tyto momenty se zaméfuje
vyzkum scendristiky.

Pfipadd mi, Ze termin doxa se podobd konceptu
scendristického diskursu, ktery pouZivd Steven
Maras.

Mezi mnou a Stevenem Marasem nepanuje
zadny rozpor.” Diskurs je zpisob, jak je doxa ko-
munikovana. Terminologie diskursu je soucasti
doxa. Slova jako ,narativ® nebo ,,akt“ pouZzivime
jako soucast doxa zapadni scendristiky a staly se
soucasti ortodoxie. Nebudeme védét, z ¢eho se
doxa skladé, pokud nebudeme rozumét termino-
logii a diskursu. Nasledné mizeme diskurs analy-
zovat, abychom porozuméli scenaristice v $irsich
souvislostech nez pouze v roviné jednotlivych
tvirci. Lidé uzivaji terminy rtznymi zptsoby,
a to nam pomaha porozumét vyznamu v riznych
kontextech. Terminy mizeme zkoumat chrono-
logicky, abychom porozuméli jejich vyvoji, coz
nam da predstavu o tom, jak se prejaté védéni

proménuje v Case.

Na rozdil od diskursu doxa zahrnuje i intiuce. Po-
mahd ndam tak rozlisit védéni a presvédieni o sce-
ndristice. V jakém vztahu je vyzkum diskursu
a doxa?

Analyza diskursu je prvni krok k tomu, aby-
chom porozuméli presvédéenim. Nasledné by-
chom se meéli bavit s jednotlivymi scenaristy
o tom, jak pracuji. Pomoci rozhovort a analyzy
diskursu bychom mobhli zjistit, jak se stavi k otaz-
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kam souvisejicim se scendristikou. Ur¢ité to nabi-
zi prostor pro zajimavy vyzkum, jak ukazuje ne-

davna disertacni prace Stevena Vidlera.'”

Druhym velkym konceptem ve vasi prdci je screen
idea. Mohl byste popsat piivod pojmu a jak se
screen idea pracujete? Jak ndm tento koncept
miiZe pomoci lépe porozumét scendristice?

V roce 1972 prisel Stanley ]. Solomon s termi-
nem film idea, kterym oznacoval predstavu o na-
rativu. A. ]. Martin v roce 2013 pouzil termin ci-
nematic idea v podobném smyslu. J4 jsem se
inspiroval u knihy Philipa Parkera a zacal jsem
termin pouzivat zacatkem nového stoleti.'” Teh-
dy jsem se snazil najit néco, co by mi pomohlo
stabilizovat vyzkum scénarfi. Pokazdé, kdyz jsem
se koukal do scénare, ptal jsem se sim sebe, zda
se jednd o definitivni dokument, zda se jedna
o dokument, kolem kterého se vie odviji. Lidé
mluvili o scénafich jako o hlavnich dokumen-
tech. Na prfiklad néktefi literarni badatelé radi
hovorili o spisovatelové konceptu scénire, aby
mohli zkoumat praci néjakého spisovatele. Dalsi
verze scénare, které se pouzivaly pfi nataceni, je
uz nezajimaly. Napadlo mé¢, Ze se jedna o umélé
rozliSeni, jen kvili pohodli badateld, a uvédomil
jsem si, ze je potreba tento pristup zménit.

Promyslel jsem, jak popsat provazanost pro-
dukéniho procesu s filmovym vypravénim, a hle-
dal jsem néco, k ¢emu bychom se mohli odkazo-
vat. Uvédomil jsem si, Ze to nemize byt jeden
dokument. Neexistuje nic hmatatelného, k ¢emu
bychom se mohli odkazovat s tim, Ze to je arte-
fakt, na kterém lidé pracuji. Ale bylo tu néco,
o ¢em se mluvilo, néco, co bylo popisovano z riiz-
nych hledisek. Ptipodobnil bych to ke krystalu,
u kterého nikdy nevidime celek. U krystalu pozo-
rujeme jen jednotlivé ¢asti, jak odrazeji a lamou
svétlo v jeden konkrétni moment. Po otoceni po-

8) Roger Silverston, Television and everyday life. London: Routledge 1994, s. 126-132.

9) Steven Maras, Screenwriting: history, theory and practice. London: Wallflower 2008.

10) Steven Vidler, The words that make pictures move: an implicit theory of viewer empathy in the tacit knowledge
of expert screenwriters. Diserta¢ni prace. Sydney: Macquarie University 2015.

11) Philip Parker, The Art and Science of Screenwriting. Exeter: Intellect 1998.
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zorujeme zase jiné ¢asti. Nikdy nemiizeme pozo-
rovat celek, ale na zakladé pozorovani riznych
casti si vytvarime predstavu o celku.

Koncept screen idea ndim ma pomoci uchopit
néco, co nedokazeme definovat, protoZze na tom
praveé pracujeme. Vase pfedstava o vysledku bude
jina nez moje. Kdyz spolu dva lidé hovori o na-
métu pro film, nemusi to mit napsané na papire.
Kdyz popi$u svoji predstavu, tak vade predstava
bude od té moji odlisnd. Budeme hovofit o po-
dobnych, ale nikoliv nezbytné o stejnych vécech.
V podstaté mezi nami bude néco neviditelného.
Oba budeme védét, co to priblizné je. Oba bude-
me védét, jaky to mad vyznam. Budeme sdilet
mnoho podobnosti. Ale nikdy to nemizeme vi-
dét v celku. V momenté, kdy feknu, Ze to nebude
celovecerni film, ale jen kratky film, tak se nase
predstavy okamzité proméni a za¢nou se vyvijet
jinym smérem. Mluvime o nécem, na cem se
shodneme, ale nemiizeme to popsat, zachytit, na-
malovat nebo vyfotografovat. Miizeme se pouze
shodnout na néjaké myslence. A to je screen idea.
Je to nejvétsim prinosem knihy Phila Parkera.
Film je vysledkem, ke kterému nds dovedla screen
idea. Ddl uz tuto problematiku Parker nepromys-
lel, ale mé to zaujalo, protoZe ndm umoznil odka-
zovat k nécemu, co je§té neexistuje, a co mozna
nikdy nebude existovat, protoZe film je jen dalsi
verzi screen idea.

Screen idea je mechanismus, ktery dokaze pro-
pojit proces vyvoje audiovizudlniho dila. Samo-
zfejmé muze fungovat i v dalSich tvircich oblas-
tech, kde dochazi ke spoluprici vice lidi. Zde nam
miZe pomoci dilo Rolanda Barthese, ktery obra-
til pozornost od jednoho autora ke studiu rozli¢-
nych vlivii a myslenek, které jsou filtrovany jed-
notlivci. Pomaha nam to pochopit scenaristiku
jako proces a nemusime se tak zbyte¢né snazit
hledat jeden produkt, ktery budeme zkoumat.
Diky konceptu screen idea se nemusime oriento-
vat pouze na scénafe a nemusime se rozhodovat,
ktery scénaf je tim definitivnim. Nemusime se

zabyvat tim, zda je scénaf uméleckym dilem, pro-

toze to je najednou zbytecné.
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Navzdory tomu, co jsem fekl, potfebujeme
zkoumat i samotné scéndre a dal$i dokumenty,
které jsou evidenci o screen idea. Dokonce i filmy.
Pravé filmy jsou tou nejvice konkrétni a zafixova-
nou verzi screen idea. Bavime se o nich, protoze
jsou neménné, realizované. Pokud by nebyl film,
tak bychom se bavili o posledni verzi scénare.
Shakespeartiiv Othello by také nebyl zkouman,
pokud by podle néj Shakespeare natodil film. Je to
o uchopitelnosti. Badatelé maji tendence zkou-
mat posledni znamy a hmatatelny produkt. Na
tom neni nic $patného, protoze o to se zajima i di-
vik. Vede nés to ale k predpokladu, Ze film je
pfesnym odrazem screen idea, kterou mél autor.
Pravdépodobnost korelace mezi filmem a screen
idea je vétsi u reZiséra, ktery je zaroven scendris-
tou, protoze ma vice kontroly nad projektem. To
podporuje piedstavu o autorstvi a auteurismu.

U filmu, které vznikaji ve spolupraci vice auto-
r1, je screen idea aplikovatelna podobné. Vsichni
sdili screen idea nebo néjakou jeji ¢ast a vSichni
pracuji na stejném projektu. Védi, k cemu jejich
prace sméfuje, a kazdy z nich svij pfinos vyjad-
fuje prostfednictvim dokumentt, at uz se jedna
o ndvrhare kostymi nebo osvétlovace. Diky roz-
licnym dokumentiim maji jednotlivi ¢lenové §ta-
bu moznost pfispét ke sdilené screen idea. Podob-
né to funguje i u lidi mimo nejuzsi realiza¢ni $tab.
Napiiklad taxikaf, ktery se pfi jizdé bavi se scend-
ristou a navrhne mu, aby z muzZské postavy udélal
zenu. Scendrista o tom pozdéji pfemysli a napad
se mu libi, takZe u postavy zméni pohlavi a najed-
nou vie funguje lépe. Taxikar tak nevédomé pfri-
spél ke screen idea. Tento pripad by se v zadnych
dokumentech neobjevil, ale i tak by se mohlo jed-
nat o vyznamny faktor pfi vyvoji filmu. Jak by-
chom takovy pfipad mohli zohlednit bez koncep-
tu screen idea? Asi nijak.

Koncept screen idea nam pomaha popsat fakto-
ry zasahujici do chovani jednotlivcd pfi tvirdi
¢innosti. Kdyz se tviirci rozhodnou néco zménit,
tak se zméni i screen idea, ale v jejich myslich to
zlistava stile stejnym projektem. Screen idea nim
pomahd porozumét procesu, aniz bychom se mu-
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seli zabyvat rozpoznavanim produktd. Pojmeno-
vavame néco, co je ohniskem aktivity, néco, co se
promeénuje, spise nez néjaky produkt, ktery jesté

nevznikl.

M dnes jesté smysl zabyvat se autorstvim v tradic-
nim smyslu?

Ano, ale vysledky nemuseji byt vidy smyslupl-
né. Pravdépodobné budeme vzdy hledat autora,
kterého muZeme obdivovat nebo kritizovat,
zkoumat jeho styl a motivy. Auteurska teorie, jak
ji pfedstavoval Andrew Sarris, byla uzite¢na kvii-
li pfijeti reziséra jako umélce. Nanestésti toho
bylo docileno na tikor ostatnich, kdo s nim spolu-
pracuji. V audiovizudlni tvorbé se navic setkava-
me s nekonzistenci. U filmu je za umélce béiné
povaZovan reZisér, ale v televizni tvorbé stdle pii-
pisujeme vice zasluh scendristim.

Mohlo by se zdat, Ze vyzkum scenaristiky by mél
znovuobjevit pfinos scenaristy. Na jednu stranu
tomu tak je a miZe to byt uziteCné. Existuji uzna-
vani scendristé, kteri jsou schopni ovliviiovat pro-
ces vzniku filmu, a je dobré tyto jevy rozpoznat.

Proces vyvoje screen idea ale zavisi nejen na
scendaristovi, ale na vSech, ktefi se na ném podi-
leji. Autorstvi se stava hife definovatelné, ¢im
vice se zabyvame procesem vyvoje filmu. Writers
Guild of America specifikuje, jak se maji scena-
risté uvadet v titulcich, ale to je zdleZitost vice au-
torsko-pravni nez vylozené autorskd. Vétsina lidi,
ktefi se néjak podileli na screen idea zhstava
v anonymité, jsou odfiltrovini v pribéhu diskuzi
a ve vyvoji jednotlivych verzi scénare. Kdo je sku-
te¢nym autorem? JestliZe se bavime o spolupraci,
tak bychom méli opustit snahu o hledani indivi-
dudlnich autori jako nemozZnou a bezicelnou.
Méli bychom se zaméfit na skupinu lidi, ktefi
ovliviiuji a formuji screen idea — screen idea work
group. Tato skupina ma néjaké ustfedni cleny, na-
ptiklad scendristu, producenta, reZiséra, nékteré
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vice okrajové, az po ty neformadlni, jako jsou ka-
maradi nebo vy$e zminény taxikaf. To jsou sku-

tecni autori.

Miizeme scendristiku popsat jako proces mediace?

Nepochybné. V tomto smyslu je scenaristika
silné spjata s tim, ¢im se zabyva teorie adaptace
— procesem re-mediace, prekladu jedné véci
z jedné formy do jiné. Ale teoretici adaptace se
zabyvaji spie tim, do jaké miry miZe byt jedno
médium pieloZitelné do jiného, coz muze byt
omezujici. Jestlize se zaméfime na pojem screen
idea, muzeme ho pouzit ke studiu procesu, jak se
odehrava. Ujasnéni toho, jak véci funguji v jed-
nom médiu a nefunguji v jiném, ma smysl, ale
rozhodné to neznamend, Ze nutné existuje mezi
médii néjaky primy vztah. Pfi adaptaci se odehra-
Vva proces re-interpretace, coz odpovida i scendri-
stické praci. Pfi tvorbé nového dila vlastné pre-
tvarime star$i dila novym zptsobem. Originalni
zZnamena, Ze to je jen v novém baleni. Zkoumame
proces, jak se material predchozich audiovizual-

nich dél vraci zpét v nové podobé.

Na néco podobného nardzel Claus Tieber v recenzi
na vasi knihu."” Zminoval tam rozpor v chdpdni
filmu jako textu a jako procesu...

JestliZe je tim mys$leno, Ze filmu rozumime jako
procesu nebo jako manifestaci procesu, tak s tim
souhlasim. O scendristice mluvim jako o proce-
su. Ale to neznamend, Ze neexistuje evidence to-
hoto procesu v podobé dokumenti. V ptipadé di-
vadelnich studii nemaji badatelé problém s tim,
ze divadelni hru i inscenaci zkoumaji jako texty.
Mezi hrou a inscenaci se viak odehrava néjaky
proces. Ale jak ten proces zkoumat, kdyz je pr-
chavy a pomijivy? V Dezinové a Lincolnové sbor-
niku Handbook of Qualitative Research je zajima-
vy text Valerie Janesickové o tanci a vyuziti
pomijivého materidlu ke studiu praxe.'”” Kdyz

12) Claus Tieber, lan W. Macdonald: Screenwriting Poetics and the Screen Idea. [rezens.tfm] 15, 2014, ¢. 2.
Online: <https://rezenstfm.univie.ac.at/rezens.php?action=rezension&rez_id=297>, [cit. 27. 2. 2017].
13) Valerie J. Janesick, The choreography of qualitative research design: minuets, improvisations and crystal-
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mluvime o praxi, tak mluvime o procesu. Kdyz
mluvime o pomijivosti, tak mluvime o obtizich
spojenych s vyuzitim dokumenti a textd. Pokud
jako badatelé hledime néco hmatatelného, néco
zméfitelného, nemusime se tim nechat omezit.

Jestlize se chceme zabyvat textem jako umé-
leckym dilem, tak se text a jeho status stava
problematickym. Z toho diivodu mam problém
s knihou Teda Nannicelliho A Philosophy of the
Screenplay, protoze se omezuje pouze na otazku,
zda je scénaf umélecké dilo, nebo neni.'¥ Zajima-
lo by mé, jaky to ma smysl. Nannicelli odmita, ze
by se zabyval estetikou, ale podle mého ndzoru
ma jeho vyzkum smysl pouze v roviné pfipisova-
ni kulturni hodnoty filmim. Zajisté zilezi na
tom, jaka jsou nade vychodiska. Jestlize jsou ve
filmovych studiich, tak je film vyslednym pro-
duktem a vse ostatni ma status néceho, co je pfi-
druzené k tomu produktu. Ten proces, ktery se za
produktem skryvd, je zastinén filmem, na ktery
se chceme divat. Vyznamy zjistujeme z vysledné-
ho textu. Pokud ale zohlednime proces vzniku,
tak miZzeme objevit vice informaci o pfesvédceni
lidi, ktefi se podileli na tvorbé toho textu. Pak se
ale dostavame k otdzce, jak bychom méli vyhod-
nocovat dokumenty spjaté s procesem tvorby.
Nepochybné za nimi stoji dovednosti a schop-
nosti a my potfebujeme najit zpiisob, jak je pfi-
jmout vhodnym zptisobem.

Nechci tim Fict, Ze bychom méli scénaftim pfi-
kladat mensi vyznam. Stale to jsou hodnotné do-
kumenty a miZeme ocenovat pfinos jednotlivce
v ptipadé jednoho dokumentu. Neméli bychom
ale ignorovat fakt, Ze je to jen jedna ¢dst procesu
tvorby filmu. MiiZeme fict, Ze scénaf napsany Ha-
roldem Pinterem maé zajimavé postavy a vyjadiu-
je zajimavy néazor na lidsky Zivot. Miizeme to do-
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konce ocefiovat. Mizeme na to pohlizet z hlediska
individualnich dovednosti autora. Mzeme to
popisovat jako umeélecké dilo. Stile to ale bude
jen jedna ¢ast procesu. Muzeme také fict, Ze
mdame Pinteraiv nihled, ktery je realizovan jako
film a mGzeme se vydat po této stopé. Pak se za-
byvame procesem na piikladé konkrétniho textu.

Zminil jste knihu A Philosophy of the Screenplay
od Teda Nannicelliho. Nannicelli se v ni vyrovnadva
s pojmem screen idea a odmitd ho, protoZe zaprvé
neni spolecny pro vSechny scéndre a zadruhé je pri-
li$ Siroky a abstraktni..."”

Nemyslim si, Ze by Nannicelli kompletné odmi-
tl pojem screen idea jako takovy. Dokonce se
k nému pozdéji vraci.'® V knize se pise, ze screen
idea neni sdilena vSemi scénafi. To doklada na
kiehkém ptikladu fanouskovskych scénai, které
nejsou psany se zamérem natocit film. Nannicelli
definuje fanouskovské scénare jako scéndre z his-
torickych divoda a ucelové toto tvrzeni ignoru-
je.'” Drive v knize fika, Ze pokud screen idea neni
vyuzita pro realizaci audiovizualniho dila, tak se
stava prili§ Sirokou, abstraktni a bezvyznamnou,
¢imz screen idea odmitd.'® Ale i na piikladu fa-
nouskovskych scénafti miizeme pozorovat pred-
stavu pfipadného audiovizudlniho dila. Nanni-
celli se dopustil zmateni pojmi koncepce filmu
a zaméru vidét hotovy film. To je celé. Mohli by-
chom to oznadit za pouhou slovni hficku. Fa-
nouskovské scéndfe jsou v predstavich autora
psany se zimérem natocit je, i kdyz si uvédomuje,
ze $ance jsou nulové. Stale predstavuji ptislusnou
screen idea ve formé scénare jako poctu oblibené-
mu dilu. Domnivam se, Ze Nannicelli se pokousi
o dvé véci. Na jedné strané tvrdi, Ze fanouskovské
scénafe jsou skute¢né scénare, na druhé strané

lization. In: Norman K. Denzin - Yvonna S. Lincoln (eds.), Handbook of Qualitative Research. Thou-

sand Oaks, Calif: Sage Publications 2000.

14) Ted Nannicelli, A Philosophy of the Screenplay. London: Routledge 2013.

15) Tamtéz, s. 19.
16) Tamtéz,s. 213.
17) Tamtéz, s. 50-52.
18) Tamtéz, s. 19.
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tvrdi, Ze nejsou, protoZe nenesou screen idea. V je-
ho knize shleddvam nékolik zajimavych postiehd,
ale v tomto pfipad¢ je jeho argumentace matouci.
Domnivadm se, Ze se Nannicelli dopousti jedné
nestastné chyby. Kdyz mluvi o badatelich nasle-
dujicich barthesidnskou tradici a o tom, co ozna-
¢uje jako hypotézu nedokoncenosti, tak rika, ze
scénafe nejsou povazovany za literaturu, protoze
se jednd o nedokoncené pisatelné texty (incom-
plete writerly texts).'"” Takto jsem to nikdy nefekl
a ani nemyslel. To je jen Nannicelliho posedlost
umeénim a literaturou, ktera prostupuje jeho kni-
hu. Nikdo netvrdi, Ze nemtZzeme zkoumat nebo
ocenovat dovednosti spojené s tvorbou néjakého
dokumentu. Nannicelli také zapomina zdiaraznit,
ze se zabyva pfevainé americkymi scéndri. To
jsou ditvody pro jeho definici scéndfe.”
Nannicelliho kniha se zabyva spise scénafi nez
screen idea a tyto dva pojmy si plete. Screen idea je
nekonecné prepisovana, zatimco scéndf je zachy-
cenim momentalniho stavu v procesu produkce.
Ve své knize jsem zminoval, ze Barthestv pohled
na text je velmi blizky pojmu screen idea, a Ze scé-
naf je zamyslen k piepisovani svymi (tendfi
v myslenkach a pozdéji i ve skute¢nosti.*"’ Nanni-
celli dokonce saim upozornuje na to, Ze scénafr
mize pfedstavovat nedokoncené dilo, ¢imz ne-
piimo odkazuje na screen idea, pouze jinymi slo-
vy.”? V pondéli miizeme scénaf oznacit za hotovy,
ale hned v ttery ho miZeme cely prepsat. Co to
znamend, Ze je hotovy? Na pfikladu nerealizova-
ného filmu Davida Leana ,Nostromo® miZeme
vidét, Ze existovaly tfi hotové projekty a s tim
souvisejici nebezpeci, Ze bychom mohli chrono-
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logicky posledni verzi povazovat za definitivni.””
Chci tim fict, Ze scénare a dalsi dokumenty musi-
me pfijmout pouze jako reprezentanty dynamic-
kého a proménlivého procesu. Moje kniha vysla
kritce pfed Nannicelliho knihou a je $koda, ze
jsem si ji nemohl precist driv.

Pripada mi, Ze pro badatele v oblasti scendristiky
by mohl byt film jen dalsi verzi screen idea a niko-
liv konecnym produktem.

Samoziejmé, Ze je jen daldim opakovinim
screen idea. Nechci na screen idea klast velké na-
roky, ale jednd se o uZiteny nastroj. Screen idea
nam pfipoming, Ze vysledny film byl nevyhnutel-
né ovlivnén mnoha zdroji, Ze jeho forma ma svo-
je divody. Lidé mizou fikat, Ze néjaky film je fan-
tasticky, protoze je natoc¢eny na 70mm filmovy
pés, coz mu dodalo jistou kvalitu. Nojo, ale zmé-
nila by se ta kvalita, kdyby byl natoceny na 35mm,
16mm nebo na digital? Kdo ucinil to rozhodnuti?
Byl to scendrista? Byl to rezisér? Mozna to byl
producent. Mozna to bylo kwvili cené suroviny.
Kdo vi? Téch faktort je velmi mnoho. O konkrét-
nim textu mizeme vidy fict, Ze jde o opakovani
screen idea v daném case. Film je jen nejkonkrét-
néjsim ze viech textl v celém procesu.

vwey

movych studii od texti ke kontextim (produkce,
distribuce, uvddeéni). Sleduji historici scendristiky
zameérné tuto linii?

Screenwriting studies jdou velmi dobie dohro-

mady s praci Johna Caldwella nebo s dfivéjsimi
pracemi Tullocha, Alvarada, Buscomba a dalsich.

19) Tamtéz, s. 20.

Barthesianskymi badateli jsou my$leni kromé Macdonalda jesté Steven Price a Nathaniel Kohn. Pisatelnosti (wri-
terly) je minéna povaha textu, kdy se pocita s jeho prepsdnim do jiného textu — scénaf bude prepsan do filmu.

20) Tamtéz, s. 31.

Nannicelli navrhuje definovat scénafe intencionalné-historicky a formalisticky. Scénéf je podle néj slovesnym
objektem zamyslenym k opakovini, modifikovéni nebo odmitani zptisobii, jakym byly syzet, postavy, dialogy,
zabéry, stiih, zvukove efekty a dalsi aspekty v minulosti pouzivany jako dil¢i prvky filmu ve scendristické praxi.

21) . W. Macdonald,c.d,s. 20.

22) T. Nannicelli,c. d,s. 151.

23) Macdonald se tomuto tématu vénuje ve své knize.
. W. Macdonald,c. d.,s. 190-215.
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Jsou zde vazby i s praci Havense, Lotzové a Tinico-
vé, Szczepanika a Vonderaua. Badatelé dnes hle-
daji zplsoby, jak zkoumat detailni pozadi pro-
dukéni praxe, s ¢imz souvisi i vyzkum scendristiky.
Potfebujeme kombinovat rozli¢né vyzkumné me-
tody v¢etné textualni analyzy zaméfené na filmy,
scéndfe a dalsi dokumenty. Také bychom se méli
vénovat diskursivni analyze zaméfené na pro-
dukéni procesy a ndzory praktikia na tyto procesy.

Badatelé jako Bridget Conorova se pokouseji
porozumét primyslovym ramcim a jejich vztahu
ke kreativni praci. Tim se je$té neddvno nikdo
nezabyval a domnivdm se, Ze vyzkum scenaristi-
ky se pokousi porozumét jednani jednotlivcii ve
vztahu k témto ramcim. Chovani jednotlivci je
nejnizéi Uroven procesu, pro ktery je politicka
ekonomie tou nejvyssi trovni. Uz dfive se bada-
telé zabyvali distribuci a uvadénim filma, zkou-
mali procesy nataceni a stfihani film{. Dnes se
nase pozornost obraci k tomu, jak jednotlivci pfi-
spivaji k procesu vyvoje filmu, co dava tomuto
procesu pohyb a kde proces zac¢ina. Ten zacatek je
u screen idea, ktera se vyviji uvnitf ramcu, které
identifikujeme. Zaroven tak pfispivame k pozna-
ni téchto ramci a snazime se porozumét, jak jed-
notlivci piispivaji svou praci.

Nedostdvd se tak vyzkum bliZe k filozofickym otdz-
kdam, kdyz se snazime popisovat presvédieni a vé-
domosti jednotlivcii?

To nedokazu fict, protoze nejsem filozof. Pfijde
mi zajimavé snazit se porozumét piesvédcenim
a stanoviskim jednotlivca, které nasledné ovliv-
nuji jejich rozhodovani. To je to, co délal Bour-
dieu, kdyz mluvil o lidskych dispozicich. Je to
téma subjektivity a kognitivnich procesii autora.
V souvislosti s médii se vénuji subjektivité na
University of Copenhagen.

Miizete navrhnout néjakou myslenku, ktera je
prevzata ostatnimi. Ta samotna myslenka projde
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skrze va$e emocionalni procesy a je formulovina
tak, aby emocionalné rezonovala i v ostatnich.
Zajimavé je sledovat, kde se v tom vztahu nachad-
zi autor a ostatni. Zda se mi, Ze to ma bliZe k so-
ciologické praci nez k filozofii. Badatelé jako Tor-
ben Grodal a David Bordwell, ktefi se zabyvaji
kognitivismem, jsou pfesvédceni, Ze v nasem
mozku jsou procesy, které nas ¢ini nachylnymi
k né&jakym rozhodnutim. J se na druhé strané za-
byvam procesy, které lidi nuti vypravét pribéhy
urcitym zpusobem. Lidé se shodnou, Ze néjaky
piib¢h je vhodny k premysleni, stivd se z néj
screen idea, ta je nasledné pietvofena ve film, kte-
ry se rozsifi mezi divaky, a proces se opakuje.

Scendristické prirucky se vyznacuji ambici stano-
vovat zdkladni principy scendristiky. Je to viibec
mozné?

Jsou lidé, ktefi se snazi objevit univerzalni pra-
vidla psani, ale ja mezi né nepatfim a nevétim, ze
to je mozné. Nebavime se tu o ptirodnich védach.
Vlastné to viibec neni véda. Miizeme jen pozoro-
vat, pouzivat co nejpresnéji metody a rozpozna-
vat podobnosti v jedndni. KdyZ nékdo bude jed-
nat odli$né, méli bychom se ptit, co zapficinilo
odli$nosti. Z pozorovani pak miZou vyplynout
hodnotné poznatky. Treba zda je rozdil mezi fil-
my ur¢enymi pro domadci trh a export. Je zajima-
vé, Ze jeden z nejvétsich filmovych primysla po-
dle po¢tu vzniklych filmd na svété se nachazi
v Nigérii pod ozna¢enim Nollywood. Cetl jsem
studii, ve které bylo uvedeno, ze néktefi nigerijsti
filmafi jsou nedspéini studenti filmové Skoly
v New Yorku. To nas vede k otazce po ramcovém
uchopeni jejich vypravéni. Nevim, zda je to prav-
da, a vidél jsem i jiné studie o nigerijské kinema-
tografii, které tvrdi zase néco jiného. Jen tim chci
upozornit na néktera neprobadana mista ve své-
tové kinematografii a nutnost srovnani riznych
pramyslovych a kulturnich ramc.?” Tento druh

24) Tématu vypravéni v riznych svétovych kinematografiich se vénovali autofi ve sbornicich Liny Khatibové.
Lina Khatib (ed.), Storytelling in World Cinemas Vol. 1: Forms. London: Wallflower 2012.
Lina Khatib (ed.), Storytelling in World Cinemas Vol. 2: Contexts. London: Wallflower 2013.
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vyzkumu néas nedovede k ptedvidani fungujicich
principi, ale pomiize nim pochopit soucasnou
situaci, coz ndm miize pomoci pochopit sméfo-

vani filmového vypravéni.

Jaké jsou podle vaseho ndzoru vyhlidky vyzkumu
scendristiky a Screenwriting Research Network?

Kdy?z jsem pfed nékolika lety mluvil s Tomem
Stempelem, tak jsem mu fikal, Ze obor screenwri-
ting studies se jeSté neetabloval. Zatim jsme do-
sahli zakladni aktivity, coZ je udrzitelny stav. Ale
stale je to jen maly okruh badatelt a zdleZi, zda se
jim bude zdat vyzkum smysluplny, zda se podafi
navazat dialog s dal§imi badatelskymi okruhy
a exportovat nékteré poznatky. Bez toho budou
screenwriting studies izolovanou skupinou.

Dilezité je navazat komunikaci s badateli z ji-
nych obort. Rada z nich nds bude povazovat za
soutast néjakého oboru — filmovych studii, pro-
dukeénich studi, televiznich studii. Uspéch knihy
Evy Novrup Redvallové spocivd nejen v tom, Ze
se jedna o dobrou knihu, ale i v tom, Ze tézisté je-
jiho zdjmu spocivd na pomezi screenwriting stu-
dies a televiznich studii.*

Poslednich nékolik let badatelé¢ pracovali na
uzite¢nych vécech tykajicich se vyzkumu scena-
ristiky, at uz z hlediska akademického, nebo pri-
myslového. V archivech je viak jesté spousta do-
kumentt, které nebyly prozkoumany. Nasim
tikolem je pokusit se pochopit, co tyto dokumen-
ty znamenaji. Musime zjistit, zda na zdkladé ar-
chivalii mizeme zmapovat ideologie, se kterymi
se vyrovnavali scendristé pfi tvorbé pribéhu.
Predpokladam, Ze historicky vyzkum je zaklad.

Pti pohledu dopiedu vidime, Ze se méni pri-
myslova struktura i média. Digitdlni média ovliv-
nuji, jak formulujeme a vyvijime pfibéhy. Jestlize
studujeme koncepce piibéht, tak je nutné tyto
véci analyzovat. Na pfiklad produkéni studia se
zaméfovala na instituce a praxi, ktera formovala
filmové dilo, ale do scendristické praxe nahliZela

ROZHOVOR

pouze zbézné. Takovy vyzkum vidy slouzi po-
chopeni byznysu jako celku tvoficimu film. Ja se
zabyvam spiSe aktivitou souvisejici s tvorbou do
té doby, nez se koncepce zkonkretizuje.

Dokud tu budou audiovizualni dila, tak bude
potieba studovat scendristiku v akademickém
smyslu. Jak lidé vypravéji ve filmu? Jaké jsou nor-
my? Jak jsou reprezentovany jednotlivymi dily?
Jak je vypravéna konkrétni screen idea? Jaké bylo
piesvédceni tvlirci pfi néjakém rozhodnuti? Co
tvirci povazovali za dilezité? Nékteré z téchto
otdzek jsou postupné zodpovidany, ale jesté je po-
tieba je propojit s vyzkumem vyvoje screen idea.
Bude zajimavé sledovat, kam se tento maly obor
posune. Myslim, Ze zlstane stile velmi maly
a specializovany, ale s dalezitym pfinosem.

Jan Cernik

25) Eva Novrup Redvall, Writing and Producing Television Drama in Denmark: From The Kingdom to The Ki-

lling. Basingstoke: Palgrave Macmillan 2013.
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Filmovy technicky sbor (1946-1965)

Prezidentskym dekretem ¢. 50/1945 Sb. prevzal
obnoveny ceskoslovensky stat pod sva kridla ves-
keré cinnosti spojené s filmovym podnikdnim.
Nedlouho po znarodnéni ¢eskoslovenské kine-
matografie vyvstala potieba zajistit odborné ve-
deni veskerych technickych zdlezZitosti, af jiz se
jednalo o samotnou vyrobu filmt a jejich labora-
torni zpracovani, o vystavbu novych kin nebo
adaptaci kin stavajicich. Veskerou technickou
problematikou se mél zabyvat nové ustanoveny
Filmovy technicky sbor (FITES)," jakoZto porad-
ni sbor Ministerstva informaci (MI), zfizeny de-
kretem ¢. j. 83952/46-V/1 ze dne 18. 9. 1946.% Jifi
Havelka popsal ¢innost a tikoly FITESu nasledov-
né: ,K zajisténi odborného technického vedeni
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celého filmového oboru zfizen byl 25. fijna 1946
Filmovy technicky sbor, jehoz tkolem je fe$eni
ramcovych otdzek technické stranky filmu a jed-
notlivych technickych probléma (ve zvlastnich
komisich).“? 'V ramci své ¢innosti FITES pro-
vadeél také fadu praktickych zkousek,” vydaval
technickd doporuceni, posuzoval technickeé zlep-
Sovaci ndvrhy a ve spoluprici s filmovym doku-
menta¢nim stfediskem vyddval pfeklady odbor-
nych publikaci. Po dobu svého piisobeni byl
FITES ¢lenem fady vyznamnych celonarodnich
i mezinarodnich sdruzeni.”

Pfi ustanoveni sboru v roce 1946 jmenoval mi-
nistr informaci Vaclav Kopecky pfedsedu FITESu
a 11 clent, dale svého zdstupce ve sboru jmeno-

1) Filmovy technicky sbor pouZival po celou dobu své existence fadu variantnich nazvii: Sbor filmovy technicky;
Sbor technicky; Sbor technicky filmovy; Technicky filmovy sbor; Technicky sbor filmovy; a zkratek: FITECH;
FITES; FiTeS; FTS; ET.S,; TEFIS. Problematické je pfedev$im vyuzivani zkratky FITES v obdobi od 30. 11.
1965 do 27. 1. 1970. V této dobé byla tato zkratka pouzivana jak Filmovym technickym sborem, tak i Svazem
ceskoslovenskych filmovych a televiznich umélct.

Priblizné ve stejné dobé vznikl i Filmovy umélecky sbor (FIUS) coby ,,nezavisly vrcholny dramaturgicky organ,
jehoz tikolem je vybrati vhodné filmové naméty, zkoumati jejich scénaristické zpracovani, a scénéte, které
schvili, doporuci pak instancni cestou k filmové realisaci®. Viz Narodni filmovy archiv (NFA), f. Filmovy umé-
lecky sbor, Statut FIUSu, ref. ozn. 1/1/2//1. Viz té%: Jiti Havelka, Ceskoslovenské filmové hospoddrstvi 1945
a 1946. Praha: Cs. filmové nakladatelstvi 1947, s. 27-28. Ve zkrédcené podobé téi: 0, Statut Filmového umélec-
kého sboru. Filmové noviny 1, 1947, ¢. 12 (22. 3.), 5. 2.

]. Havelka,c.d,s. 28.

Napf. pozdrni zkousky s nitrocelulézovym filmovym pdsem, zitézové zkousky projektor, méfeni jasu pro-
jekénich ploch, méfeni zvuku atd.

Jednalo se napfiklad o Society of Motion Picture & Television Engineers, LUnion Internationale des Associa-
tions Techniques Cinématographiques, Ceskoslovenskou spole¢nost normaliza¢ni, Ceskoslovensky sbor pro
osvétlovani atd.

2)

3)
4)

5)
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vali po jednom ¢lenu Ministerstvo informaci, Mi-
nisterstvo obrany, Ministerstvo $kolstvi a osvéty,
Ustfedni svaz &eskoslovenského pramyslu a Syn-
dikat filmovych pracovnikii. Predsedou FITESu
se stal FrantiSek Pilat.® Tajemnikem, od roku
1958 védeckym tajemnikem FITESu, byl jmeno-
van Franti$ek Giirtler, kterého v této funkci v roce
1961 nahradil Milan Horky. Pfestoze se plisob-
nost sboru vztahovala na celé tizemi CSR, do FI-
TESu byli zpocatku jmenovani pouze Cesi. Slova-
ci jmenovani nebyli, nebot nebyla doreSena
otazka poméru slovenské ¢asti filmové spolec-
nosti k prazskému ustfedi a kompetencim minis-
terstva a poverenictva ve vécech filmovych.”
V letech 1948-1949 se FITES sklddal z predsedy
a maximalné 20 ¢lent z fad odborniki z riznych
technickych odvétvi kinematografie a pribuznych
védnich obort jmenovanych ministrem informa-
ci a osvéty. V této dobe byl téZ jmenovén misto-
predseda sboru, kterym se stal Josef Bartoloméj
Slavik. V navrhu organizacniho fadu FITESu
z roku 1949 se pocitalo se snizenim clenské za-
kladny na 18 ¢lent. Po schvaleni organiza¢niho
fadu v roce 1952 se pocet ¢lenti FITESu snizil na
pouhych 15 ¢lenti. Zlom nastal v roce 1961, kdy

’x

se pocet ¢lent FITESu zvysil na 22 a v roce 1965
na 23 ¢lendi. Radni ¢lenové tvorili nejvyssi orga

FITESu — tzv. plénum. K provadéni dil¢ich tko-
1G4 byly ziizeny odborné komise, které se délily na
pravidelné (téz nazyvané stilé komise) a ptilezi-
tostné. Hlavni ¢innost sboru se uskutecniovala
pravé v téchto odbornych komisich, plénum jiz
vét§inou pouze schvalovalo hotovou smérnici
nebo vydavalo doporuceni navrzené odbornymi
komisemi. Predsedou komise mohl byt pouze

radny ¢len FITESu, ale ¢leny komisi se mohli stat
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i odbornici, ktefi cleny FITESu nebyli. V roce
1952 byla zavedena funkce tajemnika i do kazdé
komise. Nelze pfesné ur¢it, jak dlouho se funkce
tajemnika v jednotlivych komisich udrzela, ale
k opétovnému zavedeni se pfistoupilo v roce
1961. ,Vzhledem k predpokladanému zvétSeni
rozsahu praci ve Filmovém technickém sboru do-
porucuje se dle obort rozdélit komise FITES.
Kazdd komise by méla svého predsedu a tajemni-
ka, ktefi by podléhali predsedovi a tajemnikovi
FITES."™

Na 2. schaizi pléna FITESu konané dne 6. 11.
1946 byly zfizeny pravidelné komise pro techni-
ku prijmu a reprodukce zvuku a otazky akustické,
komise pro techniku promitani obrazu, komise
pro barevny film, komise pro techniku laborator-
niho zpracovani filmu, komise pro ateliérovou
techniku, komise pro filmovou fotografii a tech-
niku snimku a komise pro substandardni filmové
formdty. V roce 1947 byla spojena komise pro
ateliérovou techniku s komisi pro filmovou foto-
grafii. Komise protipoZzirni, komise pro noveliza-
ci pfedpist pro kina a komise televizni byly usta-
noveny v roce 1948. Komise pro substandardni
formaty se pfejmenovala na komisi pro uzky film.
V dal8ich letech byla komise pro pfijem a repro-
dukci zvuku a otazky akustické pfejmenovéna na
komisi zvukovou a komise pro ateliérovou tech-
niku na komisi vyrobni. V roce 1949 pfibyla ko-
mise pro ochranu kopii, komise muzejni a v roce
1950 komise pro trikovou techniku. Komise pro
vypracovani konstrukénich podkladi vyvoladva-
ciho stroje vznikla v roce 1959. K ustanoveni ko-
mise pro fotochemické zpracovani, komise pro
promitaci techniku, komise pro zaznam a repro-
dukci zvuku, komise pro techniku obrazového

6) Po roce 1945 zastaval Ing. Franti$ek Pilat fadu vyznamnych technickych vedoucich pozic v ramci ¢eskosloven-
ské zndrodnéné kinematografie. Nejprve piisobil jako zplnomocnénec ministra informaci pro kinofikaci, po-
sléze byl naméstkem feditele Ceskoslovenské filmové spole¢nosti (CFS) a Ceskoslovenského statniho filmu
(CSF) a vedoucim technického tiseku, pozdéji technického odboru CSE Na prelomu &tyfFicatych a padesatych
let 20. stoleti byl ustfednim feditelem techniky a vyzkumu.

7) Narodni archiv (NA), f. Ministerstvo informaci 1945-1953 (MI), Filmovy technicky sbor — zfizeni, k. 202, inv.

<. 266.

8) NFA, f. FITES, Zapis 5. schiize pléna konané 31. 10. 1961, ref. ozn. 1/3/1//18.

-
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snimku a laboratorni komise doslo v roce 1961.
V roce 1962 vysel vladni pozadavek ¢. 147 na zfi-
zeni koordina¢ni komise pro technicky rozvoj.

Prilezitostné komise mély velice casto pouze
par porad, mnohdy i jen jedinou schuzi, takze
doba jejich piisobnosti malokdy prekrocila jeden
rok. V roce 1946 byly zfizeny komise pro nazvo-
slovi, koordina¢ni komise a komise pro piepis
zvuku na 16mm film. Komise pro $koleni promi-
taci, komise pro $koleni ateliérovych zaméstnan-
ct a subkomise pro zfizeni patentové kancelafe
byly ztizeny v roce 1947. Roku 1948 byly zfizeny
komise pro kresleny film, komise pro diapozitivy,
komise pro $koleni zaméstnanci, komise pro vy-
psani soutéze (feseni riznych technickych name-
t1), subkomise pro stitni ceny a subkomise pro
hodnoceni technickeé prace. V roce 1949 byla zfi-
zena komise pro pfipravu pramyslového memo-
randa a v roce 1950 komise pro pfipravu apro-
ba¢niho fadu a aprobac¢ni komise. Komise pro
magneticky zdznam zvuku, komise pro pfipravu
konstruk¢niho tkolu kinematografické kopirky,
komise pro vyvolavaci stroje a komise ,trikova
kamera“ byly zfizeny v roce 1955. V roce 1959
doslo ke ztizeni komise pro pfipravu konstruké-
nich podkladii vyvolavaciho stroje. Komise ,, Ate-
liérova kamera®, komise ,,DIA, vyroba a projekce®,
komise ,Technické zpracovani filmi“ a komise
~Ultrazvukové cistici zafizeni na film" byly zfi-
zeny v roce 1961. V roce 1962 doslo ke zfizeni
komise ,, Méfici, zkudebni, obrazové a zvukové fil-

my*, komise ,Program zkousek prototypu ka-
mery RKS 16 mm", komise ,,Redukéni kopirka®,
komise ,,Rozvoj sluzeb amatérim®, komise ,Tech-
nika obrazového snimku®, komise ,Trikova ka-
mera pro Loutkovy film* a komise ,Vyvolavaci
automat®. V roce 1963 byly zfizeny komise ,,Pro-
mitaci technika“ a komise ,,Zavidéni mg. zdzna-
mu zvuku”. Komise pro oblast osvétlovaci techni-
ky byla zfizena v roce 1966.
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Ackoliv FITES vznikl pivodné jako poradni
sbor ministra informaci, pfi neustalych reorga-
nizacich béhem let 1947-1955 postupné klesal
v hierarchii vedeni z pozice poradniho sboru mi-
nistra, pozdéji celého Ministerstva informaci,
pies poradni a iniciativni organ CSF v otézkich
kinematografické techniky az do funkce poradni-
ho sboru tstfedniho feditele CSE? Poté, co se FI-
TES stal ,,pouhym* poradnim orgénem CSE se
zacala jeho agenda zce propojovat s technickym
tisekem CSF, jehoz vedoucim a pozdéji hlavnim
inzenyrem byl FrantiSek Pilat. TaktéZ i nékolik
tfadnych clent FITESu bylo zaméstnano v tech-
nickém tseku CSE.

Permanentni vyvoj a rychlé zmény na poli &s.
kinematografie se promitaly i do vydani, respek-
tive nevyddni statutu FITESu. Navrhy z let 1946,
1947, 1948, 1949 byly stéle jen pfipominkovény,
ménény, ale nikdy nebyly Ministerstvem infor-
maci schvaleny. V roce 1950 bylo piikroc¢eno
k dal$imu vypracovani nového navrhu statutu FI-
TESu, jehoz schvéleni formou prozatimni smér-
nice generdlniho feditele CSF Oldficha Macha¢-
ka trvalo dva roky. Pravdépodobné posledni
zmény organizacniho a jednaciho fadu se FITES
dockal v roce 1965. Celou dobu pisobeni FITESu
1ze rozdélit do nékolika obdobi: 18. 9. 1946 - 1. 9.
1948, 18. 9. 1948-3. 7. 1951, 13. 2. 1952-30. 9.
1952, fijen 1952-1954, leden 1955-1958, duben-
cerven 1959, ¢ervenec 1959 — kvéten 1961, Cerven
1961-1965 a 1965-1969. Pocatky novych obdobi
jsou témét vidy spojeny s néjakou reorganizaci
v ramci ceskoslovenské kinematografie, pfipadné
s urcitou snahou o zlepSeni prace FITESu, a vidy
jsou spojeny se jmenovanim novych ¢leni, vétsi-
nou viceméneé stejnych osob jako v predeslé etapé.

Z pocitku své plisobnosti byl po kriatkou dobu
FITES hospodaisky propojen s Ceskoslovenskym
filmovym ustavem, ale jizZ od roku 1948 byl hos-
podarsky priclenén k CSF, ktery hradil jeho véc-

9) V prozatimni smérnici A 204 z 15. fijna 1952 je FITES oznacen uZ jen jako poradni organ CSF a o tfi roky poz-
déji 25. 2. 1955 je ve smérnici I-68 oznaden uZ jen jako poradni organ ustfedniho feditele CSE. Viz NFA, f. FI-
TES, Statuty, organiza¢ni a jednaci fady FITESu, ref. ozn. 1/1//1.
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nou i osobni rezii. Od roku 1958 byl FITES hos-
podaisky spojen s Usttedni spravou CSE'” Radni
¢lenové FITESu byli za svou ¢innost ve sboru ho-
norovani. Na schizi pléna konané 26. 1. 1949
bylo odsouhlaseno, ,,...aby byli honorovani téz
¢lenové komisi, pokud nejsou &leny sboru, a aby
byly honorovany zvlasté vyznamné a rozsihlé
prace ¢lend“!" V roce 1950 navrhlo Ministerstvo
financi zdanit honorafe ¢lenim FITESu, protoZe
podléhaly dani ze samostatné ¢innosti. Ke zdano-

/¥

vani honorérti se viak ptikrodilo pravdépodobné
aZz v roce 1952."

Kratce po svém ustanoveni a jmenovani ¢lent
zvolil FITES ze svych fad ¢tyfi zastupce, ktefi se
stali ¢leny Aprobacni komise pro ¢eské hrané fil-
my. Zbylou ¢ast komise tvofili zastupci z fad FIU-
Su. Na spole¢né plendarni schizi FITESu a FIUSu
byl tadné zvolen do funkce predsedy komise
predseda FITESu Frantiek Pilat, ktery ale na tuto
funkci zakratko rezignoval pro kolizi s jinymi po-
vinnostmi. FIUS tedy do ¢ela komise navrhl své-
ho predsedu Jifiho Maranka, k ¢emuz se FITES
ptiklonil."””

Konkrétni datum ani presny divod zaniku FI-
TESu neni prozatim znam. Posledni zminka o FI-
TESu se nachazi v zapisu 7. operativni porady
Ustfedniho feditelstvi CSF (UR CSF) z 29. ¢ervna
1970: ,Souhlasi se s tim, aby zapisy filmového
technického sboru (FITES) byly projednéava-
ny a schvalovany formou presidialni, tj. pfimo
ustrednim feditelem. Zajisti s. ing. Pilat.“'* S nej-
vétsi pravdépodobnosti byl FITES zrusen nebo
Giplné zaclenén do technického odboru UR CSF
nékdy mezi léty 1971-1975.
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Téméf vétdinu archivniho fondu tvofi zépisy ze
schizi pléna a schizi, pfipadné porad jednotli-
vych komisi, at jiz se jedna o komise stdlé nebo
prilezitostné. V zdpisech jsou mnohdy detailné
popsané technické parametry nejriiznéjsich fil-
movych pfistrojii, napfiklad budi¢t zvuku, raz-
nych casti filmovych kamer, promitacich pristroji,
ale i nejraznéjsich pracovnich stold, didaktickych
pomticek pro kurzy a $koleni promitaci, maské-
ri, krajskych filmovych technika atd., z nichz
mnohé byly nedlouho poté vydany jako zdvazné
smérnice FITESu, pozdéji CSF a UR CSE. Soudas-
ti zdpist jsou mnohdy i podkladové materidly
a korespondence k projednavané problematice.
Druhou velkou skupinou je dochovana kore-
spondence, kterd nemohla byt pfifazena k jed-
notlivym zapisim. Za pozornost jisté stoji i dalsi
oddily. Napriklad oddil Personalie obsahuje ne-
jen korespondenci o jmenovani a odvolani ¢lend,
ale i osobni karty a dotazniky jednotlivych ¢lent
FITESu. V oddilu Technickd agenda se nachazi
posudky zaslané FITESu, védecko-technicka spo-
luprice s dal$imi zemémi, hlavné lidové-demo-
kratickymi staty, nebo navrhy pro porady ustred-
niho feditele CSE Archivni fond FITES dobte
dokumentuje technicky vyvoj, jakym prochazela
zestatnénd ceskoslovenska kinematografie v prv-
nich dvaceti letech své ¢innosti. Pfedeviim kviili
mnohdy detailnim popisim technickych para-
metrt a vykrest zaujme pravdépodobné tento fond
hlavné technickou ¢ast badatelského spektra.

V jednacim fadu schvaleném dne 6. 10. 1948
bylo ustanoveno, Ze viechny odbory MI i organy
CSF jednaji s FITESem pouze prostfednictvim

10) NFA, f. FITES, Statuta, organiza¢ni a jednaci fady FITESu, ref. ozn. 1/1//1.
11) NFA, f. FITES, Plénum 1949, jiné ozn. 3614 (svazané zapisy z 36.-45. schiize pléna, pozvinky, smérnice, pre-

hled schiizi), ref. ozn. 1/3/1//5.

12) NFA, f. FITES, Vyplata honorait ¢lentum FITESu, ref. ozn. 2/3//1.

13) Cleny Aprobaéni komise byli jmenovani Bohumil Kréhn (stfidavé s Frantiskem Rubddem), Ladislav Kfivanek
(ndhradnikem byl Jaroslav Boucek), Antonin Rambousek (ndhradnikem byl Vilém Taraba) a Jan Stallich (na-
hradnikem byl p. Hanu3). V pfipadé, Ze by komise posuzovala film nékterého z vy$e jmenovanych ¢lenti, mél
byt tento ¢len nahrazen nestrannym zastupcem. Viz NA, f. M1, Volba predsedy aproba¢ni komise; Jmenovani
¢lenti aprobacni komise; Zpis 2. a 3. schiize pléna FITESu, k. 202, inv. ¢. 266.

14) NFA, f. UR CSF, Z4pis 7. operativni porady astfedniho feditelstvi z 29. ¢ervna 1970 — VI. Riizné, bod 6, k.

R13/BI/3P/2K.
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patého odboru ML V padesatych letech 20. sto-
leti mél FITES k vyfizovani veskeré agendy k dis-
pozici vlastni sckretariat. V obézniku 1-130 ze
dne 2. 5. 1958 bylo ustanoveno, ze agenda FITE-
Su spada do pusobnosti vedouciho technického
odboru'? a v jednacim fadu z roku 1961 je uvede-
no, ze administrativni agendu s ¢innosti FITESu
vykonava technicky usek Ustfedni spravy CSE'”)

Z predchoziho odstavce vyplyva, Ze nékteré
dokumenty, jako jsou smérnice, zapisy z porad
pléna, korespondence atd., Ize tedy nalézt také
v Narodnim archivu, fond MI, a v NFA v nezpra-
covanych fondech CFS II., CSF a UR CSF v rdm-
ci piiloh zdpist porad tstfedniho feditele s nd-
méstky. ,,Mési¢ni hlaseni o cinnosti FITESu
z nékolika prvnich let jeho pusobeni lze nalézt
také na strankach filmovych periodik Filmové no-
viny, Véstnik Ceskoslovenského stdtniho filmu
a Zpravodaj usttedniho teditelstvi CSF. O nejno-
véj$ich objevech ze svéta filmové techniky infor-
moval FITES na stranach Filmovych novin v rub-
rice Ze svéta techniky. FITES zaroven vydaval
vlastni technické periodikum Filmovd technika.'”

Jifi Kutil
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15) Kvuli poéite¢nimu pri¢lenéni agendy FITESu k patému odboru MI se fada dokumenti zachovala pouze v Na-

rodnim archivu ve fondu MI.

16) NFA, f. FITES, Obézniky a smérnice CSF, ref. ozn. 1/2/1//3.
17) NFA, f. FITES, Statuta, organiza¢ni a jednaci rady FITESu, ref. ozn. 1/1//1.

18) J. Havelka, Ceskoslovenské filmové hospoddrstvi 1945-1950. Praha: Cs. filmovy tistav 1970, s. 37.
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Politicka tabu ¢eského dokumentarniho filmu. Censurni sbor kinema-

tograficky v letech 1928-1939

Censurni sbor kinematograficky /dale jen CSK/
vznikl dne 1. cervence 1919 na zdkladé vynosu
ministerstva vnitra ze dne 16. ¢ervna 1919." Jeho
tikolem bylo rozhodovat, co je mozné z ceskoslo-
venské i zahrani¢ni filmové tvorby verejné pro-
mitat a zda na tyto projekce mohou mit pfistup
i mladistvi do Sestnacti let. Urcoval, které scény
bylo nutno ze snimku vystfihnout, nebot byly
v rozporu s oficialni ceskoslovenskou politikou
nebo by u divika vzbuzovaly pohordeni. Posuzo-
val, zda film uznat za kulturné vychovny a osvo-
bodit jej od davky ze zdbav. V neposledni fadé
pusobil jako jazykovy korektor. Vysledek jeho
¢innosti — censurni spisy, davaji pomérné pres-
nou predstavu o svobodé slova v tehdejsim Ces-
koslovensku, o hranicich této svobody, jez nebyly
neménné, ale naopak se pod vlivem vnéjsich
okolnosti neustale proménovaly. Do jaké miry
podléhal vlivu oficidlni propagandy dokumentar-
ni film CSR? Jaké skute¢nosti nemohl divék z di-
vodil politickych na platnech nasich biografii
spatfit? Z rozsahlé agendy censurnich spisti z let
1928-1939 uvedu nékolik prikladi.

Jednim z tabuizovanych témat bylo vyjadfovani
opozi¢nich ndlad. A nemuselo se vzdy jednat
o predstavitele hnuti, kterd byla neslucitelna
s tehdejsi oficidlni politikou. Pfikladem budiz
snimek PROTEST.? Na tdboru lidu 11. zari 1934
vystoupili zaméstnanci firmy Bata Zlin proti pfi-
pravovanému zékonu o zruseni tovarnich sprav-
karen. Na zakrok odborového rady ministerstva
spravedlnosti JUDr. Frantiska Kronbergera roz-
hodl se CSK vyloucit z projevu na taboru lidu tato
slova: ,V téchto dnech ptidalo se na jejich stranu
/tj. na stranu konkurence — pozn. aut./ minister-
stvo obchodu®a ,,...aby tento nesmyslny, nikomu
neprospivajici zikon nepfisel k uplatnéni®. V za-
vérec¢ném titulku dokumentarniho filmu 4. vis-
TOPAD (4. NoveMBER)? z roku 1935 o taborech
lidu organizovanych v severnich Cechich némec-
kou socialni demokracii, jenz znél: ,,Devadesat ti-
sic demonstrovalo pro délnickou republiku, pro
svobodu a chléb, ve znameni socialismu®, muselo
byt vypusténo slovo délnickou.

Jesté vyraznéji zasahovala censura do filma
propagujicich komunistické ideje. To byl pfipad

1) J. Pdeni¢kovd, V. Cervenskd, P Moisejenko, Censurni sbor kinematograficky CSK/MV-FC

1928-1939. Inventar. Praha: Narodni archiv 1960.

2) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 114, sign. 905/34.
3) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 124, sign. 574/35.

]
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snimku TABOR LiDU v LiBNI¥ 0 komunistickém
volebnim shromazdeéni 26. zafi 1931. Jeho sou-
casti byly mezititulky obsahujici aryvky z projevi
volebnich fe¢nikia: Bohumira Smerala (,,...ko-
munisté ve volbach mobilizuji délnictvo v boji za
chléb, praci a svobodu...“), odborového tajemni-
ka mladeze Otto Synka (,,...stojime ted pfed dvé-
ma pokusy o obnovu svéta, jednim v SSSR, dru-
hym v ostatnich stitech. Dnes po 14 letech
vidime, kterd metoda jest lepsi... Co je to za re-
zim, ktery se boji stroju?...“), senatorky Marie
Stejskalové (,,...zeny dostaly svobodu na papire,
ale jsou zotro¢eny hife nez dfive... délnicka
mama nema ¢im nakrmit dité...*) a komunistic-
kého poslance Jana Haruse (,,...dva roky mé véz-
nili, ale jsem pevnéjsi nez dfive... Praha bude
ruda, ruda bude Ceskoslovenska republika.“). Di-
vaci si ale mohli pfecist titulky se jmény fe¢nik.

Jiny problém nastal u propaga¢niho snimku
VEeLa” (1931). Slavnosti tohoto potravinarského
druzstva se Gcastnili ¢lenové ilegalni komunistic-
ké organizace ,Mladi piony#i“ (téz ,Mladi pru-
kopnici®), jejiz ¢innost byla v rozporu se ziko-
nem na ochranu republiky. Proto musely byt
z filmu odstranény zabéry, na nichz byly zachyce-
ny ,skupiny mladeze, resp. déti, které dle typic-
kych, z obrazli ziejmych znaka /jednotny ubor,
¢epice, pohyby téla, vztyéovani ruky se sevienymi
péstmi/“ bylo mozné povazovat za ¢leny tohoto
nelegdlniho hnuti. Nebyl to jediny zdsah do toho-
to snimku. Historickd retrospektiva o vzniku
druzstva roku 1903 nesméla obsahovat mezititu-
lek ,,Udélame demonstraci® Divakiim byla ode-
pfena informace o zakazu slavnostniho privodu,
jenz mél byt soudasti oslav.

Snimky zobrazujici Zivot fimsko-katolické
cirkve nebo vztahujici se k jeji historické tradici
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byly vétSinou cenzurou povoleny bez jakychkoliv
zasahii. Vyjimku tvofi pouze kulturné-historicky
snimek PouTni Mista v REpuBLICE CESKOSLO-
VENSKE,® vyrobeny Svatovaclavskou ligou v roce
1931. V casti vénované sazavskému klasteru padl
cenzufe za obét uryvek titulku kriticky glosujici
vztah ¢eského ndroda k husitstvi (,,...a nejednou
v zufivém zapalu za finéeni sudlic a palcati sam
sebe vrazdil pro cizi blud...).

Jinym tabuizovanym tématem byla existence
slovenskych autonomistt na Slovensku. Ze snim-
ku PRIBINOVY OSLAVY Vv NITRE 1933”7 nevyplyva,
Ze by se tu stalo néco, co by narusilo jejich stito-
tvorny charakter. I neutralné znéjici titulek (,K
zastuptim promluvil stary viadce slovenskych ka-
tolika A. Hlinka®) a nasledny zabér byly vsak cen-
zory vystrizeny.

V souvislosti s proménou Némecka ve fasistic-
ky stat a postupujicim vlivem henleinova hnuti
snazi se CSK zamezit $ifeni této ideologie v né-
mecké filmové tvorbé na uzemi CSR. Projekce
snimku VALNA HROMADA O LETNICiCH 1929
v KrNOVE (KULTURVERBANDSTAGUNG PFING-
STEN 1929 IN JAGERNDORE)Y se uskutec¢nila bez
zavérecného titulku, v némz se piSe, ze cilem
spolku ,Deutscher Kulturverband® ztistava lepsi
budoucnost 3 500 000 sudetskych Némch. Ze
snimku 1131-1931 HORNI MESTO STRiBRO
(1131-1931 BErGSTADT Miks)® byl vystfiZen za-
bér alegorického vozu s hakovym kiiZzem.

Schvalovani celovecerniho filmu TReT{ svazo-
VA SLAVNOST NEMECKEHO SVAZU TURNERU
v ZaTcl 13.-16. ¢ERVNA 1933 (Das III. VER-
BANDSTURNFEST DES DEUTSCHEN TURNVERBAN-
DES IN SAAZ VON 13.-16. Jurr 1933)' mélo slo-
zitéjsi pribéh. CSK nemél piivodné proti jeho
vefejné projekci Zadné namitky. Dne 17. fijna

4) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 68, sign. 1552/31.

5) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 54, sign. 194/31.

6) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 71, sign. 1805/31.

7) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 100, sign. 1113/33.

8) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 23, sign. 1171/29, k.133, sign. 1298/35.
9) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 64, sign. 1163.

10) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 98, sign. 911/33. %
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v 19 hodin vsak v kiné ,Welttheater* v Usti nad
Labem narusilo promitani tohoto snimku néko-
lik mladistvych — patrné stoupenci némecké so-
cidlni demokracie. Tento ojedinély incident za-
vdal pfi¢inu k novému cenzurovani. Z titulkd,
obsahujicich projevy Konrada Henleina a zavé-
re¢né provolani turnerti, byly odstranény nacio-
nalisticky zabarvené pasaze. Dile byly z filmu vy-
stfizeny zabéry Konrada Henleina.

V roce 1935 nato¢ili sudetonémecti filmafi Ge-
rold Weiss a Rudolf Gutscher cyklus tfi snimk
pod nidzvem REPORTAZ SUDETONEMECKE STRA-
NY (BILDBERICHT DER SUDETENDEUTSCHER PAR-
TEI),'” jenz tvofil soucast volebni kampané této
strany do Nérodniho shromazdeéni. V prvni casti
cyklu, vénované volebni kampani Konrada Hen-
leina v severnich Cechdach, vyvstal pro censurni
sbor problém se zdbéry, na nichz byla zobrazena
zkratka ,SHF“ z ptivodniho ndzvu této strany —
Sudetendeutsche Heimatsfront. Protoze toto
oznaceni bylo v rozporu s demokratickou formou
stdtu, zmeénila si strana ndzev na ,Sudetendeut-
sche Partei®. Viechny zébéry s touto zkratkou
musely byt z filmu odstranény, nebot by mohly
»zavdat podnét ke stiznostem®. Z téch davodi byl
z filmu odstranén i zabér Henleinova automobilu
s rozstfilenymi okennimi tabulkami. Z dalsi ¢asti
o lidovém dnu v Teplicich Sanové musel byt vy-
stfizen zabér s napisem ,Unser Ruf! Seid einig,
einig, einig!, zdbéry priivodu déti a detail $kola-
ka s rodi¢i. Daldi zdsahy se mimo jiné tykaly
i snimku z roku 1936 BuNnD DER DEUTSCHEN,
SUDETENDEUTSCHE VOLKSHILFE,'? jenZ propago-
val charitativni ¢innost ,,Sudetendeutsche Volks-
hilfe“. CSK vyloutil ze snimku dva vodni titulky.
Prvni informoval divaky, ze v zimé 1934/35
z 850 000 nezaméstnanych bylo asi 400 000 su-
detskych Némci. Druhy ironicky komentoval za-
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béry nouzovych obydli. (,Bez zaméstnani —
a pfece ma vlastni domek").

Ukolem censurniho sboru viak nebylo jenom
regulovat $ifeni opozi¢nich ndzort. U snimka
pojednavajicich o mezinarodnich udéilostech se
snazil zmirnit pfili§ vyostfené a emotivné pod-
barvené formulace, tendencné stranici jedné ze
stran politického konfliktu. Z filmu REvoLUCE
KRVE A DUCHA' byla vyskrtnuta formulace shr-
nujici vyvoj ve fasistické Italii (,Také Italie kolisa
mezi budovanim a valkou. Pro co se rozhodne?
Tazeni proti Habesi dalo odpovéd!”). Adolf Hitler
nemohl byt nazvan calounickym pomocnikem
z Rakouska a nesméla zaznit ani formulace zpo-
chybnujici oficialni nacistickou verzi o poziru
Risského snému (,,Van der Lube je donucen k pfi-
znani a popraven. Svét se tdze: komu zdlezelo na
poziru Risského snému?“). V pasazi o potlaceni
socialistického hnuti v Rakousku nemohlo byt
feceno, ze vlada se svou moci prepadla socialisty,
socialisté nemohli jet ,,hrdinné do zoufalého boje
za zachranu obcanské svobody, republiky a své
budoucnosti® Ze snimku 1. MAj 1937 v Praze'
byl ze stejnych divodi vystfizen zabér standarty
s napisem ,,S celym vzdélanym svétem odsuzuje-
me vrazdéni Baski ve Spanélsku®

Obdobi druhé republiky postavilo pred CSK
otazku, jak posuzovat snimky, jeZz rezonuji se
zménénymi politickymi poméry. Reklamni film
z roku 1938 BEz NAzvU' propagujici periodika
Jittho Stfibrného (,,Poledni list®, ,Nedélni list™)
a kriticky se vyjadrujici k pfedmnichovskym po-
litickym pomériim censura zakazala s timto odi-
vodnénim: ,Vefejné predvadéni filmu mohlo by
v dneéni dobé zavdati pi¢inu k ohrozeni vefejné-
ho klidu a poradku®. Film z roku 1939 SLAVNOST-
Nf ZAHAJENT PREDNASEK NA NEMECKE UNIVERSI-
TE v PrRAzZE (FEIERLICHE EROFFNUNG DER

11) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 128, sign. 874/35, k. 132, sign. 1193/35, k. 134, sign. 1378/35.
12) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 153, sign. 1320/36.

13) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 140, sign. 257/36.

14) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 167, sign. 857/36.

15) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 202, sign. 1332/38.
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VORLESUNGEN AN DER DEUTSCHEN UNIVERSITAT
IN PrAG)'® byl zprvu rovnéz zakazan. CSK vsak
uvazil, ze vzhledem ,.k politické situaci by nebylo
hodno film v plném rozsahu zakdzat®. Minister-
stvo vnitra nakonec rozhodlo povolit projekci
pouze v prazském némeckém kinu ,,Urania®

A pak nastal 15. bfezen 1939. Z jiz censurova-
nych filmi byly odstranovény zabéry symbolil
ceskoslovenského stitu a jeho politickych osob-
nosti. Projekce mnohych filmi vydavanych diive
za kulturné-vychovné byla zakazina. Filmova
censura se stala sou¢asti Uradu fisského protek-
tora. Ale to jiz je jina kapitola.

Jifi Novotny

16) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 207, sign. 74/39.




154 ILUMINACE Rocnik 28,2016, ¢. 4 (104)

Analyticky nejista i $iroce pristupna.

OBZOR

Filmova propaganda v podani Richarda Taylora

Richard Taylor, Filmova propaganda: Sovétské Rusko a nacistické Némecko.

Praha: Academia 2016.

Dulezité vstupni upozornéni: tfebaze byl cesky
preklad knihy historika Richarda Taylora pofizen
na zakladé druhého anglického vydani z konce
devadesatych let, klicové poznatky a zpusob ar-
gumentace pfedstavil autor jiz v letech sedmdesa-
tych. Proto lze publikaci Filmovd propaganda: So-
vétské Rusko a nacistické Némecko (2016) snadno
i vcelku opravnéné nafknout, Ze nepfihlizi k ak-
tualnim vyzkumnym perspektivim, pfi¢emz né-
které zvlasté antikvarni postupy vykladu zminim.
Piedevéim vSak zamyslim obecnéji posoudit
ucinnost a aplikovatelnost autorem pfedlozeného
pojeti filmové propagandy.

Taylor k nému pfistupuje v Gvodni kapitole,
ktera patra po vhodné definici propagandy. Na-
vazujicich priblizné tfi sta stran nabizi pripadové
studie dvou kinematografii: (a) sovétské od dva-
catych do konce ctyficatych let, (b) némecké
v dobé vlady NSDAP. Vyklad v obou ptfipadech
zahdji historické pozadi s patfi¢cnym zietelem ke
stavu filmového pramyslu, jakoZ i zaméram stat-
ni moci vyuzit médium pro prezentovani oficial-
nich ideji. Nasleduje stru¢ny vycet preferovanych

témat, potazmo Zanrd, zatimco analyzdm zvole-
nych dél — kazdou pripadovou studii zastupuji
¢tyti filmy — se obsahle vénuje bezmala polovina
knihy. Peclivd struktura a systemati¢nost patfi
mimo v3i pochybnost k pfednostem textu. Totéz
bohuzel nelze vidy fici o argumentaci v ramci

jednotlivych kapitol.

Kdopak by se propagandy nebal

Pojem propaganda zvlada po desetileti drazdit
a pohlcovat véemozné — pivodné nezamyslené
— vyznamy, z nichz mnohé $ikovné zavadéji od-
purci uvedeného slova. K ¢emusi podobnému
maji, soudim, vyborné nakroceno napftiklad
pojmy multikulturalismus nebo globalizace. Jak
k nim pristoupit? Paklize nékoho seridzné zajima
multikulturalismus, seznami se s vlivnymi propo-
nenty daného konceptu, zasadi jejich nazory do
konkrétniho myslenkového sméru a konfrontuje
zastance s fundovanymi ideovymi odpurci."” Po-
kud k nim nicméné doty¢ny piida holé definice
multikulturalismu odvozené kuptikladu z pro-
grami politickych stran, patrné se mu pojem za-

1) K vlivnym navrhovatelim nélezi napf. Charles Taylor - Amy Gutmanova (eds.), Multikulturalismus:
Zkoumdni politiky uzndni. Praha: Epocha — Filosoficky ustav AV CR 2004. Zasazeni do myslenkového sméru
nabizi Pavel Bar8a, Politickd teorie multikulturalismu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury

nnnnn

mus a pristéhovalci: Esej o multietnické spole¢nosti. Praha: Dokofdn 2011.
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¢ne nepiijemné rozbihat do vsech svétovych
stran. A pravé na podobné obtize narazi Richard
Taylor pfi ivodnim vymezeni tématu.

Autor si je dostatecné védom unikavosti pojmu
propaganda, jeho pejorativniho nddechu. Nane-
$tésti hned zkraje zkouma mozZnosti ,,stanoveni
bezptiznakové definice” (s. 19), coz nepokladdm
za adekvatni feSeni. Taylora vede k predkladani
véemoznych definic, u nichz postupné seznava,
ze se leckdy vzajemné vylucuji. Napriklad uvadi
kli¢covy predpoklad, podle néhoz by propaganda
neméla byt kontroverzni, ovSem vzapéti vyrok
zmirni. Propagandu oznadi za vefejnou ¢innost,
le¢ v téze vété uznava, Ze ,ve vysoce zpolitizova-
nych spole¢nostech se dé samnoziejmé tézko udr-
zet rozdil mezi vefejnym a soukromym svétem®
(s. 30). Prestoze je kriti¢nost pfi nakladdni s vrat-
kym pojmem prikladna, mtze ve vysledku ptiso-
bit frustrujicim dojmem, kdyZz za zdanlivé pev-
nym rozlienim ndsleduje dovétek ,ackoli oboji
je casto neoddélitelné propojeno” (s. 312).

Uskali ¢aste¢né spociva v nahromadéni postoju
mnoha riznych autor, které oviem pokazdé ne-
zastupuji jeden souvisly prpud mysleni, proto se
obtizné hleda pfinejmensim ramcova shoda na
definici. Zavazny problém vidim v zaclenéni cita-
ce Lva Trockého (s. 32), coz paradoxné implikuje
dojem hladkého pfechodu od, feknéme, americ-
kého sociologa Williama Albiga (s. 24) k marxis-
tickému revoluciondri. Posledni dvé véty zavani
protimluvem, proto je objasnim: u Trockého a Jo-
sepha Goebbelse autoriiv vyklad spociva vesmés
v praktickém vyuZiti propagandy pro politické
ucely, nikoli dikladném teoretizovdni o pojmu.
Proto by mohla vzniknout spekulace, zZe zatimco
napiiklad badatelé Albig a Lindley Fraser se v po-
jeti propagandy rozchazeji, Albig a Goebbels ro-
zuméji pod uvedenym pojmem prakticky totéz
(neni dolozZen opak), pouze prvni hodnoti propa-
gandu znac¢né zdrzenlivé, zatimco druhy zkouma
jeji potencial,

OBZOR

155

Propaganda neni vylu¢nym prvkem totalitnich
rezimd a jeji pfitomnost v demokraciich zapadni-
ho typu Taylor pfipousti, nicméné na konkrét-
nich ptikladech tezi opousti. Napriklad pfipomi-
na, Ze negativni konotace pfipisoval slovu propa-
ganda jiz britsky slovnik z roku 1842 (s. 322).
JelikoZ se citovani zdpadoevropsti a americti ba-
datelé stavi k propagandé ptinejmensim rezervo-
vané, vytvari text dojem bezmala dvousetleté
tamni rezistence vici pojmu. Coz je obtizné dolo-
zit: za druhé svétové valky se ufady ve Spojenych
statech — v souvislosti s vyrobou vladnich doku-
mentii a tydenik( na podporu vélecného usili —
zdrahaly uzivat dané slovo predné kvili tehdej-
$im asociacim s mocnostmi Osy, nikoli domné-
lym, desitky let trvajicim animozitim vici
pojmu.?’ Mimochodem, autor tyto projekty v osa-
mocené zmince necekané stavi do kontrastu s né-
meckymi tydeniky. Uvddim pasaz v plném znéni:

»Struktura némeckého vile¢ného tydeniku se
podstatné odliSovala od skladby tydenik, které
vyrabéli zdpadni spojenci. Na jedné strané se
mnohem vice soustfedil na 1ucinek obrazu nez
slova, takze apeloval spi§ na city nez na rozum.
Na druhé strané zesilil apel na iracionalitu, jedna
scéna se prolinala do dalsi pomoci kontrastu ob-
razi, i kdyZ mezi nimi neexistovalo zadné logické
spojeni a ani je nespojovaly okolnosti. Britské
a americké tydeniky byly jasné roz¢lenéné a kaz-
da cast byla zfetelné oznacena® (s. 224-225).

Mam vyhrady vii¢i o¢ividnému stranéni tyde-
nikiim zépadnich spojenc; tim spise, Ze vyslove-
né argumenty nepokladam za presveédcivé. Ko-
mentafe americkych vale¢nych tydeniki pravi-
delné spoléhaly na udernd a jednoduchd hesla,
coz se prili§ neshoduje s apelovanim na rozum.
Kromé toho jasné rozc¢lenéni a zietelné oznace-
ni — s ¢imz lze v zdsadé souhlasit — nevylucova-
lo moznost zac¢lenéni kontrastnich obrazt v ram-
ci jednotlivych casti, byt mi soucasné piipada
osemetné klast rovnitko mezi iracionalitu a kon-

2) Thomas Schatz, Boom and Bust: American Cinema in the 1940s. Berkeley - Los Angeles -~ London: Univer-

sity of California Press 1999, s. 406.
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trastni obrazy bez logickych spojeni.” Rozpaky
dale vzbuzuje jednoznacna obhajoba amerického
filmu THE House oF RoTHSCHILD (1934), jehoz
zabéry vyuzili tviirci antisemitského dokumentu
VEENY ZIp (1940). Taylor zmiije ,,prvek nad-
sazky*“ (s. 269) hollywoodského filmu z tzv. pted-
-kodexového obdobi, jenze nespecifikuje, v ¢em
pfesné spociva. Kli¢i tradi¢ni otdzka: je mozné
bezpe&né odlisit zidovsky vtip od vtipu o Zidech,
ktery zakefné roznasi nenavistné predsudky??

Uvodni debatu o propagandé autor ptetavil do
pracovni definice, kterd bohuZel s ohledem na
rozsah a ambice kapitoly pisobi ponékud chudo-
krevné: ,Propaganda je pokus ovlivnit vefejné
nazory publika prostfednictvim pfenosu ideji
a hodnot“ (s. 31). Autorem stanovena defini-
ce propagandy nepfimo predpoklada, ze pokus
ovlivnit vefejné nazory pfenosem ideji a hodnot
probihd pomyslnym ,vykomunikovinim“ do-
hodnutych myslenek; komunikaéni model ovéem
Casto vnasi do popiedi konkrétni osoby na akor
zevrubného objasnéni role jim nadfazenych akté-
ri: vlivnych instituci, organti ¢i organizaci. Za
mnohem podstatnéjdi pritom pokladam nend-
padnou dfivéjsi zminku, v niz Taylor odmité dva
typy definic: (a) prili§ obecné, podle nichz lze za
propagandu oznacit takrka cokoli, (b) prilis zhus-
téné, jez marné usiluji o postizeni viech rozliso-
vacich znakii propagandy. Autor tim mimofadné
pronikavé odhalil slabiny mnoha dosavadnich
uvazovani o filmové propagandé.

Ptiklad zhusténého pojeti filmové propagandy
nabizi filmovy badatel Steve Neale v textu, ktery
vysel téméf soubézné s prvnim vydédnim recenzo-
vané knihy. Neale si pfesné v§im4, Ze pejorativni

OBZOR

nadech pojmu vyplyva z ,liberilné humanistic-
kého svétondzoru pievainé vétsiny téch, jiz
o propagandé pisi. Vzapéti stanovi mnozstvi
podminek, na zdkladé nichz lze mluvit o filmové
propagandé: aspekty narativni, Zanrové, pro-
dukeni ¢i distribuéni. Jeho rozli$eni zastava nato-
lik prisné, ze by z Taylorova vybéru pod propa-
gandu spadal vlastné pouze VEENY ZID a patrné
Triumr VOLE (1935), kdeito ostatni filmy by
mély nanejvys propagandistickou funkci, jak Nea-
le pozoruje u hraného snimku Zip Stss (1940).9
Historik Dan Nimmo naproti tomu reprezentuje
obecné pojeti; inspirativné rozlisuje vlivné skoly
mysleni o propagandé, ¢imz problém stavi méné
rozbihavé. Nasledné predklada typologii ctyf
pfipadii mozného vyskytu filmové propagandy:
(a) zjevna propaganda, (b) ¢astecné zahalena (par-
tially veiled) propaganda, (c) skrytd propaganda,
(d) potencidlni propaganda.® Nimmuv pfispévek
je podnétny, nicméné tfeti i ¢tvrty bod ponecha-
va neumérny prostor pro svévolné aplikace pfi
omezeném zohlednéni produkéniho prostiedi.
Zatimco Neale stru¢né a elegantné objasnuje,
v ¢em spocivaji nesnaze pii definovani propagan-
dy, Nimmo mysleni o propagandé vice zpfehled-
nuje, kdyz peclivé uvadi jednotlivé myslenkové
smeéry. Oba tak ¢ini obratnéji nez Richard Taylor,
ktery patra po adekvatni definici propagandy leh-
ce klopotné. Uvodni kapitola jeho knihy presto
zaslouzi respekt: jednak pro ocividnou obeznd-
menost s narocnym tématem, jednak pro nad-
hled nad riziky, jez vyplyvaji z obecného a zhus-
téného pojeti filmové propagandy. Steve Neale
totiz naznacuje, ze pod pojem propaganda by-
chom méli fadit toliko dokumentarni filmy, kdez-

3) Vice k americkym tydenikiim a vladnim dokumentiim na podporu vale¢ného usili napf. Thomas Schatz,
Boom and Bust, s. 402-413. Némecké dokumenty (v¢etné tydeniki) vzniklé za vlady NSDAP podrobné fesi
Hilmar Hoffmann, The Triumph of Propaganda: Film and National Socialism, 1933-1945. Providence —

Oxford: Berghahn Books 1997.

4) Na mozné dvojznacéné vyznéni filmu THE House oF ROTHSCHILD upozoriiuje Judith E. Doneson, The Ho-
locaust in American Film. New York: Syracuse University Press 2002, s. 18-30.

5) Steve Neale, Propaganda. Screen 18, 1977, &. 3, s. 9-40. Srov. Steve Neale, Triumph of the Will: Notes on
Documentary and Spectacle. Screen 20, 1979, &. 1, 5. 63-86.

6) Dan Nimmo, Political Propaganda in the Movies: A Typology. In: James Combs (ed.), Movies and Poli-
tics: The Dynamic Relationship. New York — London: Garland Publishing, Inc. 1993, 5. 271-294.
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to benevolentni typologie Dana Nimma pro zmé-
nu umoznuje pfili§ snadné, az potmésilé zafazeni
spornych pfipadi: napfiklad westernu V PRAVE
POLEDNE (1952). Obéma krajnostem se Taylor

vyhyba.

O kultu vybranych filmi a jeho diisledcich
Richard Taylor se specializuje na evropské déjiny
dvacatého stoleti a projevy politické propagandy.
A¢ nevzegel z okruhu filmovych studii, pfedmét
vyzkumu nikterak nepodcenuje, a dokonce tu-
§im, Ze v nékterych titulech nalezl nefal$ované za-
libeni. Zamrzi, Ze mensi sympatie chova v tomto
ohledu grafik ceského vydani Jakub Krc, ktery se
neinspiroval relativné stfiziivym ptebalem brit-
ského originalu; na obalku umistil barvotiskovou
momentku generalissima Stalina z PADu BERLI-
NA (1949), coz bohuzel pfinasi zkreslenou pred-
stavu jesté pfed otevienim knihy. Publikace totiz
sleduje vesmés kanonicka dila véhlasnych tviirca,
byt vynechani ur¢itych tituli neni vidy adekvat-
né objasnéno. Zatimco Kriznik POTEMKIN (1925)
autor opomiji, nebot ,,se 0 ném uz tolik napsalo’,
TrIUMF VULE (1934) zatazuje, ,protoze byl jed-
noduse ptili§ dilezity, nez aby se dal pominout®
(oboji s. 16). Na strankach luminace pak mozna
vyvolé pratelské pousméni Taylorova véta, jiz ob-
hajuje vynechani méné dostupnych dél: ,Psat
o filmu, na ktery se ¢tenaf nemize saim podivat,
postrada smysl“ (s. 16).”

Z pracovniho zafazeni autora vyplyva, Ze pfi
vykladu spoléhd zejména na svédomity popis,
kdezto analyzu stylistickych prostfedk ¢i Zanro-
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vych vzorcti zimérné upozaduje. Kdokoli tedy
chova vii¢i tematické analyze averzi, publikaci
shledd zna¢né neuspokojivou. Pfiblizovani za-
pletky v dlouhych odstavcich nesporné vyzaduje
trpélivost, nastésti je Taylor zru¢ny a misty ne-
smirné poutavy vypravé¢. Jelikoz pod prenosem
ideji a hodnot rozumi z valné Césti rétorické pro-
klamace, opakované predklada repliky postav
nebo vypravéce. Mnohdy v neumérné délce: jad-
ro analyzy TRIUMFU VULE (s. 247-260) je zaplné-
no citacemi téméf z jedné tretiny. Paklize zstava
snimek némy, uvadi autor hojné mezititulky, coz
plati zvlasté pro analyzu TRi pisNi 0 LENINOVI
(1934). Sviznosti vykladu dale neprospiva, kdyz
zacne citace interpretovat, byt vétsinou prinddeji
prostd, a tudiz srozumitelnd poselstvi. Text napfi-
klad upozorfiuje na vystoupeni Josepha Goebbel-
se a jeho zavérecné zvolani (,,To, co tu je, zlistane:
my uz neodejdeme!“). Taylor objasnuje: Ve svém
projevu se snazil presvédcit posluchace, Ze na-
vzdory ocekavani, nebude nacistickd vlida jen
prechodnym jevem® (oboji s. 217, nespravneé
umisténd ¢arka za slovem ocekdvdni v ptivodnim
textu). Obavam se, Ze obdobné nadbytecné, az
naivné (a tedy smutné) ptsobi vycitka smérem
k antisemitskému dokumentu: ,Tvirci neprojevi-
li Zddnou snahu po porozuméni zidovské situaci,
natozpak aby vyjadfili trochu sympatii k jejich
historickym osudtm® (s. 274).%

Uvedu par slov obecné k urovni ceského pre-
kladu. Pokladam jej za ptijatelny, byt prosvitd an-
glickd vystavba vét a vySinuti z vétnych vazeb
mohlo byt méné (s. 96, 133, 157, 188, 196, 258).

7) V dalsich studiich oviem autor upoustél od citovaného postoje. Srov. Richard Taylor, Red Stars, Positive
Heroes and Personality Cults. In: Richard Taylor - Derek Spring (eds.), Stalinism and Soviet Cinema.

London - New York: Routledge 1993, s. 69-89.

8) Autorovi pfitom unikly jemnéjsi rétorické nuance. V analyze VEENEHO Z1DA uvadi vétu komentétora: ,Vale¢-
né tazeni do Polska nam poskytlo pfilezitost poznat Zidy v jejich hnizdistich (s. 263). Uvodni dvé slova Tay-
lor nekomentuje, ackoli se jednd o rafinovany posun. Pivodni znéni obsahuje podstatné jméno der Feldzug
(vale¢né tazeni, kampan, pfipadné polni tazeni). V edtiné rozdil pfili§ nevyzni, le¢ zvolené slovo elegantné
zjemiwje ofenzivni, itoény akt. Pfekladatelka Petruika Sustrovd zvolila adekvétni variantu, kdeito Richard
Taylor v anglickém vydani nahrazuje der Feldzug jednoduchym slovem vilka, coz veskeré rétorické odstiny za-
kryva: ,The war in Poland has given us the opportunity to get to know Jewry at its heart®. Citovino podle Ri-
chard Taylor, Film Propaganda: Soviet Russia and Nazi Germany. London: 1. B. Tauris 1998, s. 175. Za ob-
jasnéni osidnych odstinii podstatného jména der Feldzug bych rid podékoval své matce, Adriané Misirové,

ucitelce némeckého jazyka.
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Doporucil bych castéji preformulovat pavodni
znéni, paklize v ¢estiné vyzni kostrbaté: ,,Pokud
by lidsky rozum opravdu ovladaly vasné, pak je
pravdépodobné, Ze by se je ,propaganda’ snazila
oslovit a vyuzit jich (s. 27). Celkové se pfesto po-
darilo zachovat spad textu a vypravécské nadani
autora. Redakce peclivé dohlédla na preklady
zminénych filmd, a v poznamkach u esky pielo-
zenych textd dokonce uvddi dvoji strankovani:
puvodni a umisténi v ¢eském prekladu. Jedina
vaznéjsi vyhrada k ¢ceskému znéni se vaze na vétu
z kapitoly o preferovanych tématech: ,\V takto bi-
polirné vymezeném fikénim svété se divici do-
kazali postavit na stranu, kterou predstavovali
propagandisté, a tim i proti taboru stojicimu na
opacné strané” (s. 82). Taylor pojem fikcni svéty
nepouziva a myslim, Ze neni vhodné jej do textu
zanaset, neb uméle vytvifi dojem pfitomnosti
konkrétni vyzkumné perspektivy.”

Neni soucasné pravda, Ze by autor bezvyhradné
opomijel filmové-teoretické mysleni. Ve skutec-
nosti plodné aplikuje hned nékolik pojmi, které
prejimad z klasickych text( Sergeje Ejzenstejna
nebo Dzigy Vertova, tudiz kupfikladu analyza
ALEXANDRA NEVSKEHO (1938) prekvapi pouce-
nymi pasdzemi o funkci stfihu. Uvedené analytic-
ké miizky oviem Taylor uplatiiuje toliko na plose
analyzy jednoho dila. Pokud rezisér nic podobné
ambiciézniho nesepsal, v lep$im pripadé se autor
spoléhd na publikované paméti. Publikace nane-
§tésti obsahuje nékteré analyzy bez mfizek a bez
pameéti, na coz doplaci pfedeviim PAp BERLINA
a STRYCEK KRUGER (1941). S tim souvisi nedo-
statky pfi rekonstrukci produkéni historie jed-
notlivych dél, ¢imz odpada dal$i moznost, jak
rozkryt propagandistické paisobeni.

Pfipadovym studiim pfedchdzi rozsahlé kapi-
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toly, jez piiblizuji sledované filmové primysly
a opét se inspiruji dfive publikovanymi vystupy.
Tento postup neni automaticky ku prospéchu:
text totiz vykazuje znamky zavislosti na soudo-
bém hodnoceni sociologa a kritika Siegfrieda
Kracauera, jehoz vlivna kniha o vymarské kine-
matografii byla nescetnékrat problematizovana
pozdéj$imi generacemi filmovych badatelir.'” Nic-
méné pri odmysleni prilisného vlivu Kracauera
zlstava hutny, uvézlivé strukturovany a pouceny
vhled do problematiky, ktery prehledné pfiblizu-
je instituciondlni dohled nad kinematografiemi
i ekonomické souvislosti vyroby. Autor sleduje
roli statu, kontrolnich organi a vzajemné interak-
ce mezi aktéry. Napiiklad v némecké kapitole si
podrobné v§ima puasobnosti zastresujicich orga-
nizaci ve vztahu k systému finanénich podpor
nebo praxi predbézné cenzury. Ruska ¢ast zaujme
krom jiného detailnim popisem situace rodiciho
se pramyslu pfed rokem 1917, coz Taylor — tam
i jinde — opird o ¢etné ruskojazycné prameny.
Ptehled dvou filmovych pramysli bych oznadil
za vrchol knihy a doporudil jej k prostudovani,
byt mnohé informace budou patrné vyzadovat
dvoji ovéfeni a doplnéni aktudlnéjsimi vystupy.
Znamenité kapitoly o dvou filmovych primys-
lech bezdéky prokazuji urcitou tékavost pfipado-
vych studii, které stavi vyklad pfesné opacné. Na-
misto vysvétleni produkéniho systému a jeho
béinych projevii spoléhaji na kanonicka dila
a/nebo svého druhu odchylky: antisemitsky titul
v zadném pripadé nereprezentuje typicky pro-
dukt némeckych filmafa v obdobi vlady NSDAP.
Jedna se spide o krajni a nahodilé doklady kon-
krétnich politickych kampani. Taylor ostatné pfi-
pomina, Ze ani Joseph Goebbels nepatfil zpo-
¢atku k zastincam TrRIUMFU VULE a obecné

9) ,The audience can then identify with the forces that the propagandist represents against the forces to which he
opposed®. Citovano podle Richard Taylor, Film Propaganda, s. 51.

10) Taylor opatrné uznava slabiny Kracauera, nacez oviem velmi neitastné sestavuje $katulku jeho oponenti: ,Slo
jednak o lidi, ktefi nebyli schopni pfijmout film jako seriézni uméleckou formu a ktefi na film neuplatiovali
stejnd kritéria, jaka by uplatnili na divadelni hru, ale opakuji to i dalii generace filmovych nadsenct” (s. 203).
Srov. Siegfried Kracauer, Déjiny némeckého filmu: Od Caligariho k Hitlerovi: Psychologické déjiny némecké-
ho filmu. Praha: Stétni pedagogické nakladatelstvi 1958.
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preferoval nepfimé propagandistické pisobeni
na bezpe¢ném podlozi Zinrové zdbavy (s. 244).
V souladu s argumentaci filmové-primyslovych
kapitol by prospélo promysleni méné vyhrané-
nych a typi¢téjsich dél: kuptikladu filma CeLy
SVET SE SMEJE (1934) a VELIKA LASKA (1942), po-
kud setrvam u téch véhlasnéjsich. Volbou odchy-
lek autor misty sugeruje pocit, Zze pod propagan-
du spadaji toliko filmy, které doporucuji kohosi
svrhnout, uvéznit nebo pro jistotu rovnou vyhla-
dit. Taylor pfitom analyzu hudebnich komedii
skute¢né zvazoval, aviak usoudil, ze ,,by bylo pii-
mé srovnani vzhledem k rozsahu publikace pro-
blematické a piili§ slozité a nemohl bych ho po-
jednat v plné $ifi (s. 17).

Velmi stru¢ny zavér (s. 311-314) odhaluje silné
i slabé stranky dosavadniho vykladu. Zatimco
v otdzkdch organizace kinematografie je Taylor
schopen inspirativni syntézy poznatkd, jednotli-
vé analyzy v zadné zobecnujici zakonceni nevy-
asti. Obavam se tedy, ze jakkoli bude ¢tenaf po
precteni citlivéji nahliZet na autorem zvolené fil-
my, neziskd v dostatecné mife ndstroje pro pfi-
padny vlastni rozbor dal$ich propagandistickych
dél. Nabizi se pochopitelné otdzka, zda muze
sahnout v tuzemském prostfedi po odpovidajici
alternativé. Zdjemcam o obdobné ladénou per-
spektivu bych doporucéil seriézni, motivicky ro-
zevlatou a ctivou esej historika Petra Kopala,
krom jiného autora doslovu k recenzované kni-
ze.'V Zaroven kritce zminim dva texty, které pfi
kladeni souvisejicich otdzek postupuji odlisné,
¢imz pfedznamenam moZnou pozici recenzova-
né knihy v ceském badatelském prostredi.

Zkoumat propagandu lze s ohledem na stylis-
tickou a narativni vystavbu dila, coz ve stru¢ném
nastfelu dosvédcuje filmovy badatel Radomir D.
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Kokes. Podle néj rétorickd forma — cili rovnéz
propaganda — deformuje vypravéci systém, ne-
bot (a) zastavuje dé&jovy vyvoj ve prospéch réto-
rickych vsuvek, (b) ohyba napfiklad Zanrové
vzorce, aby byly v souladu s formulovanym posel-
stvim.'” U Kokese Ize vycitit vzdilenou ozvénu
propagandistické funkce Stevea Neala; byt uvede-
ny text necituje, vyrazné vychazi z mysleni filmo-
vého badatele Davida Bordwella, ktery pfi vlast-
nim objasiiovani rétorické formy v minulosti
uvadeél pravé doty¢nou studii.'’” A¢ tedy Neale
psal zejména o propagandé, zpétné se zd4, Ze jeho
text nabizi uplatnéni spiSe k volnéjsi a méné zati-
zené propagandistické funkci. Oba pfedpoklady
deformaci lze snadno provéfit na Taylorem ana-
lyzovanych filmech. Autor recenzované knihy si
uvedené strategie uvédomuje, vénuje jim ovsem
okrajovou pozornost. Jednou v souvislosti s réto-
rickou vsuvkou stru¢né uvadi: ,,Pro vyvoj samot-
ného déje ma viak nepatrny vyznam® (s. 299).
Jestlize autor u¢i ¢tenafe rozpoznat postupy pro-
pagandy, i¢innéji nez popisem jednotlivych titu-
1 by svého cile dosahl stanovenim podobné apli-
kovatelnych predpokladi.

Vedle vyzkumu estetickych tradic zastava za-
sadni kontext produkéni ¢i organizacni. Koncept
propagandy v tomto sméru opousti filmova ba-
datelka Lucie Cesalkova v kolektivnim sborniku
vénovaném ceskym kritkym acelovym filmim
padesatych let, jez propaguji rizné aspekty socia-
listického primyslu, kultury i Zivotniho stylu.
Snimky o stolovani ¢i pravidlech hazené véru ne-
vyvoldvaji silnou asociaci se slovem propaganda.
Autorka mimoto nepoklada za dostadujici pie-
vladajici pojeti propagandy coby komunika¢niho
nastroje. Proti nému stavi pro vyklad politického
a socidlné-kulturniho kontextu zejména soubor

11) Petr Ko pal, Imaginace (stalinské) totality. Filmové propaganda jako historicky problém. In: Kristian Fei-
gelson - Petr Kopal (eds.), Film a déjiny 3: Politickd kamera — film a stalinismus. Praha: Casablanca —
Ustav pro studium totalitnich rezimi 2012, s. 227-265.

12) Radomir D. Koke§, Rozbor filmu. Brno: Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity 2015, s, 181-182.

13) David Bordwell - Kristin Thompson, Film Art: An Introduction. New York: Alfred A. Knopf 1986,
s. 81. Cituji druhé vydani. Cesky preklad knihy (2011) byl pofizen z devatého vydani, ve kterém jiz Steve Nea-

le a jeho text o propagandé v argumentaci nefiguruji.
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metod diskursivni analyzy, kdyZz se snazi pro-
stfednictvim analyzy souhry riznych medialnich
textd v ramci SirSich kampani porozumét obec-
néjsim strategiim osloveni publika.' Diskursivni
analyza tradi¢né spoléha na zac¢lenéni rozmani-
tych pramenil a vzdjemnou interakci mnoha ak-
téri. Richard Taylor ve filmové-primyslovych
kapitolach prekracuje schéma prostého komuni-
ka¢niho pfenosu, nicméné analyzy dél zpravidla
opét spoléhaji na ,,vykomunikovani“ ideji ze stra-
ny vlivnych tviirct.

Duilezité rozluckové upozornéni: nemam v imys-
lu stavét ceské badatelé — vzeslé z okruhu filmo-
vych studii — nad britského historika. Pfipomi-
nam, Ze pivodni kniha Richarda Taylora méla na
konci sedmdesatych let zésluznou priikopnickou
povahu a po viech téch letech ztstava svézi i pfi-
stupny text, ktery bych k seznameni doporudil,
nehledé na predlozené vytky. Publikaci pokla-
ddm za seridzni a uZitecny ivod do problematiky
(nejen) pro zdjemce z fad Siroké verejnosti. Po-
kud by Taylorova kniha sestdvala vyhradné z vy-
kladu politického a filmové-primyslového kon-
textu i promyslenéji vymezila pojem propaganda,
nesnesla by vyraznéj$ich namitek. Nicméné polo-
vinu textu zabiraji sporné analyzy a pteklad od-
borného textu je nutné posuzovat rovnéz z hle-
diska pfinosu pro tuzemské badani. Ceska muta-
ce vstupuje do prostiedi, kde muze zacinajicim
i pokrocilej$im badatelim predstavit mysleni
k osvojeni a dal$imu rozvijeni. CoZ bych v pfipa-
deé analytické ¢asti povazoval za krok zpét, poné-
vadz se obavam, Ze Richard Taylor neposkytuje
funk¢ni nastroje k analyze filmové propagandy,
byt je schopen jeji piedpoklady obratné nastinit.

Martin Misur

OBZOR

14) Lucie Cesalkova, Uvod: K (ne)uzite¢nosti ¢eského kratkého filmu 50. let. In: Lucie Cesélkova (ed.),
Film — nds pomocnik: Studie o (ne)uzitecnosti ceského krdtkého filmu 50. let. Praha - Brno: Narodni filmovy

archiv — Masarykova univerzita 2015, s. 18-21.
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Z prirtstki Knihovny NFA

ABOVE

Above sea level : a notebook on the films of Gianfranco
Rosi / [editors Carla Cattani, Monica Moscato, Gio-
vanni Marco Piemontese ; translation by Carla Scura].
-- [Roma] : Istituto Luce Cinecitta [2016]. -- 109 s. : il.
(pfevdiné barev.), portréty. -- Poznamky v textu - Sbor-
nik, vénovany tvorbé italského filmare Gianfranca Ro-
siho, ktery se ve svych investigativnich dokumentech
ovéncenych hlavnimi cenami z Benatek 2013 a Berlina-
le 2016 zamétuje pfedeviim na mezindrodni sociokul-
turni, etnické a civiliza¢ni aspekty, pfindsi dva rozhovo-
ry s rezisérem, tfi analytické studie jeho 3esti filmd,
struény biograficky portrét a filmografii. -- (Broz.)

ALEXANDRE

Alexandre Sokourov : [la lumiée de ame / directeur de
publication: Odile Chapel ; coordination: Jacques Lefe-
bvre et Jean-Francois Mary]. -- Nice : Cinémathéue de
Nice, 2015. -- [cca 64] s. : barev. il,, portréty. -- Vynatky,
filmografie a ceny C. Lelouche, seznam vyobrazeni - Bi-
bliografie - Profilova monografie ruského filmare Ale-
xandra Sokurova pfi pfileZitosti jeho retrospektivni
prehlidky, zorganizované Filmotékou v Nice v zafi
2015. Publikace obsahuje Gvodni stat (autor Jean-Ja-
cques Bernard), filmografii rezisérovych celovecernich
a kratkych filmi se zdkladnimi udaji, synopsemi a vy-
natky dobovych francouzskych kritik, pfehled ocenéni
a obsdhlou ¢lankovou bibliografii. -- (Broz.)

ARCHIV

Archiv der Schaulust : eine Geschichte des frithen Ki-
nos in der k.uk. Ara 1896-1918 / Ernst Kieninger, Ar-
min Loacker, Nikolaus Wostry (Hg.). -- Wien : Verlag
Filmarchiv Austria, 2016. -- 423 5. : il. (nékteré barev.),
portréty, faksim. -- Pfedmluva, poznamky v textu, ka-
lenddrium, o editorech a autorech pfispévki - Rejstiik
jmenny a nazvovy - Vypravny katalog ke stejnojmenné
expozici, ve které predstavuje Rakousky filmovy archiv
poprvé svoji nejvétsi a nejvyznamnéjsi sbirku k déji-
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ndm rané éry kinematografie v podunajské monarchii.
Béhem mnohaletého usilovného pétrani v mezinarod-
nich archivech a soukromych sbirkich byl sestaven uni-
katni fond kinematografickych dobovych dokumentil.
Vybér vzacnych filma, pfistroji, fotografii, programo-
vych sesitl, plakatd, propaga¢nich materiali apod.
z doby C. a k. mocndfstvi v letech 1896 az 1918 doklada
vznik nového média. Na zivér jsou pfipojeny medail6-
ny prominentnich rakouskych pritkopniki a prikopnic
kinematografie a kalendérium poécatka rakouské kine-
matografie. -- ISBN 978-3-902781-48-2 (broz.)

AUFBRUCH

Aufbruch : Regisseurinnen der 60er / [Redaktion dieses
Hefts: Borjana Gakovi¢ und Sabine Schébel]. -- Frank-
furt am Main : Stroemfeld Verlag, 2016. -- 243 s. : il,
portréty. -- (Frauen und film ; Hf. 68). -- Pfedmluva,
pozndmky v textu, o autorkich - Obsahuje téz: Vorbil-
den im Dagegensein : iiber Tausendschonen von Véra
Chytilova / Tatjana Turanskyj - Véra Chytilova ging
ihren eigenen Weg : O nécem jiném, das Erstlingswerk
der tschechischen Regisseurin / Pavla Frydlovi - Uber
allem schwebt die Frage, ab die Wahrheit ertraglich ist
oder nicht : Friichte des Paradieses von Véra Chytilova
/ Pavla Frydlova - Monotematickeé Cislu ¢asopisu Frauen
projektu a retrospektivni pfehlidky vénované evrop-
skym filmarkam 60. let a hrdinkdm jejich filmi, ktera
probéhla na podzim 2015 v Némeckém historickém
muzeu v Berliné. Prezentovano tam bylo 21 celovecer-
nich filmt 18 reZisérek ze 7 zemi, které jasné prokézaly,
ze v 60. letech v Evropé uspéla prvni generace mladych
filmartek, jejichz filmy se originalnim a kritickym zpa-
sobem vymezovaly a vyslovovaly vii¢i tradi¢nim spole-
¢enskym strukturdm a filmovym konvencim té doby.
Sbornik sdruzuje texty rizného druhu: rozhovory s re-
zisérkami (N. Kaplan, U. Stéckl, L. Gyarmathy, L. Sepit’-
ko E. Gregor, M. Box, . Elek), vynatky z autobiografie
Liny Wertmiillerové a reprint texti Nelly Kaplanové
a téméf 20 odbornych stati a esejii o filmech V. Chytilo-
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vé, N. Kaplanové, A. Vardové, P. Delsolové, M. Duraso-
vé, ]. Elekové, M. Mészarosové, L. Sepitkovové, K. Mu-
ratovové, M. Boxové, A. Gobbiové, L. Cavaniové a H.
Sanders-Brahmsové. -- ISBN 978-3-86600-268-5 (broz.)

BERGER, John

Zpusoby vidéni / John Berger ; [pfeklad z anglického
origindlu ... a doslov Andrea Priichovi ; editor svazku
Ondfej Kavalir]. -- 1. vyd. -- V Praze : Labyrint, 2016. --
150 s. : il. (pfevéziné barev.), portréty, faksim. -- (Laby-
rint fresh eye ; 3. sv.). -- Nad ndzvem: ZaloZeno na tele-
vizni sérii BBC s Johnem Bergerem - Na rubu titulni
stranky: Kniha vytvofena Johnem Bergerem, Svenem
Blombergem, Chrisem Foxem, Michaelem Dibbem, Ri-
chardem Hollisem - Poznimka pro ¢tendfe, poznamky
v textu, seznam vyobrazeni, o autorovi - Jedna z nejin-
spirativnéjsich a nejvlivnéjsich knih o uméni a vizualité
britského kritika, spisovatele a vytvarnika Johna Berge-
ra predstavuje klicovou publikaci z oblasti teorie vizual-
ni kultury. Jiz pfes ctyti desitky let si nachazi cestu k no-
vym generacim studenti humanitnich véd a uméni
i k nejsirsi verejnosti. Kratké, srozumitelné psané eseje,
jez ptinddeji revolu¢ni pohled na umélecké obrazy
a zpusoby vizudlni masové komunikace, nabizeji
v mnohém dodnes nepfekonanou, kritickou reflexi
vztahi mezi obrazovou kulturou, technologiemi a spo-
le¢enskym fadem. Oproti pavodni cernobilé verzi do-
provazi ¢esky pieklad, ktery nyni vychdzi viibec poprvé,
bohaty obrazovy materidl v barvé. - Ndzev originélu:
Ways of seeing / Berger, John, 1926-2017. -- [London] :
Penguin, 1972. -- ISBN 978-80-87260-78-4 (broz.)

BOGLE, Donald

Toms, coons, mulattoes. mammies, and bucks : an in-
terpretative history of Blacks in films : updated and ex-
panded 5th edition. -- 5th ed. -- New York : Bloomsbu-
ry Academic, 2016. -- xxvii, 509 s. : il., portréty. -- Pfed-
mluva k 5. vyd., ivod, seznam vyobrazeni, poznamky
v textu, o autorovi - Rejstfik - Aktualizované a revido-
vané vydani klasické kultovni studie zabyvajici se zob-
razovanim Ameri¢ani ¢erné pleti v americkych fil-
mech. Donald Bogle pokra¢uje ve svych historickych
a socidlnich uvahdch o vztahu mezi Afro-Ameritany
a Hollywoodem. V3$ima si pozoruhodnych zmén, které
ptisly v novém tisicileti, kdy tito filmafi jako Steve
McQueen (12 let v fetézech) a Ava DuVernay (Selma)
zkoumali americkou turbulentni rasovou historie, kon-
krétné dilema ¢ernodskych hereéek v Hollywoodu (Ha-
lle Berry, Lupita Nyong'o, Octavia Spencer, Jennifer
Hudson a Viola Davis). Bogle rovné: pohlizi na probi-
hajici kariéry takovymi hvézd jako Denzel Washington
a Will Smith a takovych reZisérti jako Spike Lee a John
Singleton, sledujici pritom otazky rozmanitosti, které
pokracuji ve filmovém primyslu. -- [SBN 978-0-8264-
2953-7 (broz.)

PRILOHA

BRECHT, Christoph

Professionalist und Propagandist : der Kameramannn
und Regisseur Gustav Ucicky / Christoph Brecht, Ar-
min Loacker, Ines Steiner. -- Wien : Verlag Filmarchiv
Austria, 2014. -- 568 s. : il. (nékteré barev.), portréty,
faksim. -- Poznamky v textu, filmografie G. Ucického,
o autorech - Rejstfik filmii a jmenny - Vypravna kolek-
tivni monografie poskytuje Siroky a komplexni prehled
o umélecké kariéfe rakousko-némeckého kameramana
a filmového reziséra Gustava Ucického (1898-1961)
a filmové-analytické zhodnoceni jeho dila. Publikace je
vybavena bohatou a kvalitné repredukovanou obrazo-
vou dokumentaci a podrobnou filmografii. -- ISBN
978-3-902781-41-3 (broz.)

BRINKEMA, Eugenie

The forms of the affects / Eugenie Brinkema. -- Durham
; London : Duke University Press, 2014. -- xvi, 347 s. : il.
-- Pfedmluva, citdty, vynatky, poznamky na s. 267-314,
o autorce - Bibliografie na s. 315-332, rejstfik - Mono-
grafie reprezentuje origindlni pfispévek k aktudlnim
polemikdm o afektivnich, kognitivnich a formalnich di-
menzich filmu, ve kterém autorka zkouma formy zvlast-
nich afektii v rdmeci specifickych detaili filmové a texto-
vé stavby. Prostfednictvim podrobného hodnoceni dél
Rolanda Barthese, Hollise Framptona, Sigmunda Freu-
da, Petera Greenawaye, Michaela Hanekeho, Alfreda
Hitchcocka, Seena Kierkegaarda a Davida Lynche au-
torka ukazuje, jak hluboky smysl pro formu, strukturu
a estetiku umoznuje zdsadni pfehodnoceni studia poci-
tu. -- ISBN 978-0-8223-5656-1 (broz.)

BRYSON, Anna

The Routledge guide interviewing : oral history, social
enquiry and investigation / Anna Bryson and Sedn
McConville ; assisted by Mairead McClean. -- 1st publ.
-- London ; New York : Routledge, 2014. -- 159 s. : il. --
Predmluva, tabulky, grafy, diagramy, poznamky v textu,
o autorech - Rejstfik - Priivodce teoretickymi a praktic-
kymi aspekty ordlni historie a narativniho rozhovoru
poskytuje detailni metodologicky navod jak vést oralné
historicky a sociologicky vyzkum, jak zaznamenat lid-
skou zku$enost a uchovat ji pro pfiiti generace. Dava
také rdmcovy podnét ke klasifikaci historického rozho-
voru, predstavuje jeho moznosti, iskali a limity a upo-
zornuje na fadu dil¢ich problémi spojenych nejen
s metodou, ale i s oborem jako takovym. -- ISBN 978.-0-
415-71075-6 (broz.)

BUHNEN

Die Bithnen des Richard Teschner / herausgegeben von
Kurt Ifkovits. - 1. Aufl. -- Wien : Osterreichisches The-
atermuseum : Filmarchiv Austria, 2013. -- 367 s. : il.
(pfevazné barev.), portréty, faksim. -- Autor predmluvy
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Thomas Trabisch - Pozndmky v textu, Zivotopisnd data
a prehled vystav R. Teschera - Bibliografie na s. 357-365
- Vypravny katalog stejnojmenné vystavy (Viden, Ra-
kouské divadelni muzeum 25. 4. 2013-10. 2. 2014), vé-
nované umeélecké tvorbé a Zivotnim osudiim Richarda
Teschnera (1879-1948), cesko-rakouského malife, gra-
fika, dekoratéra, scénografa, libretisty i hudebniho skla-
datele, ktery viak svétové proslulosti dosihl jako lout-
kaf. Jeho tvorba se vyznacovala neustdlym experimen-
tovinim s novymi vyrazovymi postupy a zdroven
i mimofadnou femeslnou zruénosti. Od roku 1909 Zil
ve Vidni, kde vytvofil pozoruhodné dilo vychazejici
z vlastniho vidéni neviditelného svéta kolem nds, inspi-
rovaného vajangovym loutkovym divadlem a setkdnim
s antroposofii. -- ISBN 978-3-902781-29-1 (vdz.)

BURGET, Eduard

Dramatik na pranyfi : podivny ocud spisovatele Frantis-
ka Zavtela / Eduard Burget. -- Vyd. 1. -- Praha : Acade-
mia, 2017. -- 477 s., [64] s. obr. pfil. : il. (nékteré barev.),
portréty, faksim. -- (Pamét ; sv. 87). -- Uvod, vynatky,
citaty, poznamky v textu, seznam vyobrazeni a pouzi-
tych zdrojii, anglické resumé - Bibliografie na s. 439.-
456, rejstiik jmenny - Monografie, kterd spojuje prvky
biografické a obecné historické, se snazi postihnout lite-
rarni, dramatické i publicistické dilo ¢eského spisovate-
le a dramatika Franti$ka Zaviela (1884-1947) v celé
jeho §ifi a rozmanitosti a vélenit je do kontextu tehdejsi
doby. Zavtel byl jako autor fady divadelnich her, romé-
ni, filmovych predloh a basnickych sbirek pozoruhod-
nou osobnosti ¢eského kulturniho Zivota prvni polovi-
ny 20. stoleti. Svym nacionalismem, konzervativnim
zaloZenim, odporem k demokratickym tradicim a pfe-
devsim vypjatym individualismem se ¢asto ocital mimo
kontext liberalné demokratické kultury prvni republi-
ky. Od poloviny tficitych let byl ptifazovan k tviirciim
sympatizujicim s italskym a ceskym faSismem, jeho
vefejnd vystupovani nabyvala az extrémnich poloh,
pfipadné se cilenou kampani snazil skandalizovat
osobnosti domaci kultury a politiky. -- ISBN 978-80-
200-2649-1 (véaz.)

BUTTNER, Elisabeth

Das tigliche Brennen : eine Geschichte des osterreichis-
chen Films von den Anfingen bis 1945 / Elisabeth Biitt-
ner, Christian Dewald. -- Salzburg ; Wien : Residenz
Verlag, 2002. -- 515 s. : il., portréty, faksim. -- Pfedmlu-
va, poznamky v textu, filmografie, o autorech - Biblio-
grafie na s. 468-483, rejstiik jmenny a ndzvi filma -
Prvni svazek (dvoudilného dila) déjin rakouského
filmu, ve kterém filmoloZka, plisobici na Svobodné uni-
verzité v Berliné a vidensky teatrolog osobitym, subjek-
tivnim zpuisobem interpretuji vyvoj rakouské kinema-
tografie od jejich pocatki az do roku 1945. Jejich
filmové historicky vyzkum metodou konfrontace odha-
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luje a formuluje souvislosti, vyvojové trendy, oteviené
i skryté spojnice jak ve sféfe estetické, tak ve sféfe spole-
Censké. Jimi podany historiograficky vyklad se zcela
volné pohybuje mezi centrem a periferii, mezi filmy
ambicioznimi a neskryvané komercnimi a také mezi fil-
my hranymi, dokumentarnimi a experimentalnimi. Fil-
mové analyzy, Zivotopisy umélci, kritické reflexe a his-
torické exkurze dopliuje na zavér rozsahla filmografie
z let 1906 az 1944. -- ISBN 3-7017-1261-1 (vaz.)

BYDZOVSKA, Lenka

Krasa bude kfecovitd : surrealismus v Ceskoslovensku
1933-1939 / Lenka BydZovskad, Karel Srp. -- Vyd. 1. --
[Revnice] : Arbor vitae ; [Hluboké nad Vltavou] : Also-
va jihoceska galerie, [2016]. -- 593 s. : il. (pfevdiné ba-
rev), portréty, faksim. -- Poznamky v textu, redakéni
poznamka, vynatky, zivotopisna data, chronologicky
prehled, anglické resumé - Bibliografie na s. 560-563,
rejstiik jmenny - Vypravna kniha pfindéi nové zpraco-
vani vyvoje ceskoslovenského surrealismu v jeho for-
mativnim obdobi 1933-1939. Na vice neZ $esti stech fo-
tografiich postihuje surrealismus jako komplexni
umélecky fenomén, jeni zasahl nejen do vytvarného
uméni, ale i do fotografie, literatury, filmu a scénografie.
Koncepce knihy sleduje osudy Skupiny surrealistit
v CSR, tvorbu a nazorovy vyvoj jejich ¢len, inicidtora
vzniku skupiny Vitézslava Nezvala, Jindficha Styrského,
Toyen, Karla Teiga, Bohuslava Brouka a dalich. Poprvé
se komplexné zabyva i autory (mj. E Hudecek, E. Gross,
L. Zivr, M. Hak, B. Lacina, V. Zykmund, F. Janousek,
J. Kolaf, A. Wachsman), jejich prace surrealismus
ovlivnil, aviak nestali se ¢leny skupiny. Nepomiji ani
slovenské nadrealisty, basnika Rudolfa Fabryho ¢&i mali-
fe Imro Weinera-Krale a Frantika Malého. Kniha se
tak stdvd zdkladnim pramenem pro porozuméni surre-
alismu jako zasadnimu uméleckému sméru, a to nejen
v Ceském, ale i mezindrodnim kontextu. -- ISBN 978-
80-7467-098-5 (Arbor vitae : vaz.). -- ISBN 978-80-
87799-43-7 (Alsova jihoceska galerie : vaz.)

CAMBRIDGE

The Cambridge companion to literature on screen / edi-
ted by Deborah Cartmell and Imelda Whelehan. -- 1st
publ. -- Cambridge : Cambridge University Press, 2010.
-- xi, 273 s. -- Dotisk vyd. z r. 2007 - Poznamky v textu,
o editorkdch a autorech ptispévku - Bibliografie na
s. 252-261, rejstiik - Tento privodce nabizi multidisci-
plindrni pristup k literatufe pfevedené do filmové a te-
levizni podoby. Autofi ¢erpali z riznych oblasti, aby
podchytili ve svych analytickych studiich Sirokou §kéilu
témat, jako je otdzka filmového prepisu romanti a diva-
delnich her, kanonické a popularni literatury, Zinru
fantasy a adaptaci pro déti. K dispozici jsou také pfipa-
dové studie, zabyvajici se Shakespearem, Jane Austeno-
vou, romdnem 19. stoleti a modernismem, které umosz-
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nuji Ctendfi zasadit adaptace spisovatelovych dél do
§irdich souvislosti. Rozhovor s waleskym scenéristou
Andrew Daviesem, ktery scendristicky pfipravil mj. te-
levizni seridly Pycha a pfedsudek (1995) Jane Austeno-
vé a Ponury dim (2005) Charlese Dickense, odhaluje
praktické moZnosti a vyzvy, kterym celi profesiondlni
scenarista a adaptator. -- ISBN 978-0-521-61486-3
(broz.)

CARL

Carl Laemmle pressents : ein jiidischer Schwabe erfin-
det Hollywood : Katalog zur Grossen Sonderausste-
llung im Haus der Geschichte Baden-Wiirttemberg,
Stuttgart, 9. Dezember 2016 bis 30. Juli 2017 / [Heraus-
geber: Haus der Geschichte Baden-Wiirttemberg ; Re-
daktion Cornelia Hecht]. -- Stuttgart : Haus der
Geschichte Baden-Wiirttemberg, 2016. -- 192 s. : il. (né-
které barev.), portréty, faksim. -- (Der neue Blick). --
Autor pfedmluvy Thomas Schnabel - Vynatky, - Biblio-
grafie na s. 188-189 - Vypravny katalog ke stejnojmenné
vystavé (Stuttgart, 9. 12. 2016-30. 7. 2017) o Zivotnich
osudech a umélecké kariéfe amerického filmového pro-
ducenta némecko-zidovského ptivodu Carla Laemmle-
ho (1867-1939), ktery v roce 1912 zalozil a do roku
1936 vedl v Los Angeles produkéni spole¢nost (dnesni
Universal Studios) a patfil k nejmocnéjdim hollywood-
skym bossiim 20. a 30. let 20. stoleti. Katalog pfiblizuje
jeho Zivot a ¢innost fadou textl a bohatou, kvalitné re-
produkovanou a komentovanou obrazovou dokumen-
taci (fotografie z filmf, ze soukromych a oficidlnich
akci, faksimile dobového tisku, korespondence, archiv-
nich listinnych materialt a plakétd). -- ISBN 978-3-
933726-52-0 (broz.)

PRILOHA

Rogowski, Claudia Sandberg, Jorg Schoning, Jonas Stie-
per - Uvod, vynatky, citaty, adresife - Rejstiik filmi
a reziséri - Katalog 13. mezindrodniho festivalu né-
meckého filmového dédictvi CineFest 2016 (soucasné
29. mezindrodni filmovéhistoricky kongres), ktery se
zabyva kariérami scendristll, filmovych umélca a spiso-
vatelti, ktefi byli z politickych nebo rasovych davodii
vyhnéni do exilu, pfedeviim z nacistického Némecka.
Sbornik je slozeny z textii soucasnych historiki a dobo-
vych materialt, které pfiblizuji konkrétni filmy (Cesko-
slovenskou kinematografii reprezentuji snimky Tonka
Sibenice, Bild nemoc, Obchod na korze). Na zavér je
pripojen slovnicek rezisérti a scendristli promitanych
filmd a prehled ocenéni, udélenych na CineFestu
v pfedchozim roce. -- ISBN 978-3-86916-560-8 (broz.)

CISAR, Jan

Clovék v situaci / Jan Cisaf. -- 2. rozs. vyd. (v AMU 1.).
-- Praha : NAMU, 2016. -- 194 s. : il. -- Redakéni po-
znamka - Bibliografie na s. 177-183, rejstiik jmenny
a ceskych profesiondlnich inscenaci - Kniha pfedniho
Ceského divadelniho teoretika a historika je reflexi sou-
Casné inscenalni praxe vcetné promén, které divadlo
prodélalo v poslednich desetiletich. Kniha pfedstavuje
fundovany a zaroven (tenarsky pristupny teoreticky vy-
klad o sou¢asném postaveni divadla, v¢lenény do histo-
rického a filozofického kontextu a doplnény celou fa-
dou piikladii z konkrétnich inscenaci. Jan Cisaf zkoumd
klicové kategorie divadelni teorie, jakymi jsou divadelni
prostor, situace, ¢i znak. Zabyva se také aktudlni otdz-
kou vztahu divadla k ostatnim druhiim médii a proble-
matikou jejich moiné konkurence. -- ISBN 978-80-
7331-382-1 (broz.)

CARL

Carl Laemmle pressents : a Swabian Jew invents Holly-
wood / [Herausgeber: Haus der Geschichte Baden-
-Wiirttemberg ; Ubersetzung: Katharina Schmidt]. --
Stuttgart : Haus der Geschichte Baden-Wiirttemberg,
2016. -- [40] s. : il,, pldny. -- Zkracend anglicka verze ka-
talogu ke stejnojmenné vystavé (Stuttgart, 9. 12. 2016~
-30. 7. 2017) o zivotnich osudech a umélecké kariére
amerického filmového producenta némecko-zidovské-
ho piivodu Carla Laemmleho (1867-1939). Brozura ob-
sahuje orientacni planky a anotace mapujici jednotlivé
¢asti expozice vystavy. -- (Broz.)

CINEGRAPH - HAMBURGISCHES CENTRUM
FUR FILMFORSCHUNG E.V.

Gebrochene Sprache : Filmautoren und Schriftsteller
des Exils / [Redaktion Olaf Brill, Jorn Schoning ; Texte
Hans-Michael Bock ... et al.]. -- Miinchen : Richard Bo-
orberg Verlag ; [Hamburg] : edition text+kritik, 2016. --
162 s. : il,, portréty, faksim. + 1 DVD. -- Cést. anglicky
text - Dalsi autori: Olaf Brill, Geoff Brown, Christian

cizt

Cizi i blizci : Zidé, literatura, kultura v éeskych zemich
ve 20. stoleti / Jifi Holy (ed.). -- Vyd. 1. -- Praha : Akro-
polis, 2016. -- 1047 s. : il. (pfevainé barev.), portréty,
faksim. -- Uvod, citdty, vynatky, pozndmky v textu, fil-
mografie v textu, seznam vyobrazeni, anglické resumé,
o autorech prispévki - Bibliografie v textu, rejstiik
jmenny - Obsahuje téz: Holokaust v ¢eskoslovenském
a ¢eském hraném filmu / Sirka Sladovnikova - Kolek-
tivni monografie navazuje na vysledky dosavadniho vy-
zkumu a predstavuje zidovskou tematiku v Sirokém
spektru pohledi, pfistup i ndzorovych proudi: od ro-
mantického obdivu k Zidum, ptes zidovské (auto)stere-
otypy a protizidovské heterostereotypy aZ po antisemi-
tismus, od ceskozidovstvi k sionismu a socialismu, od
reflexe Zidii v beletrii na pocatku 20. stoleti k jejich ob-
razu v dobovych zidovskych c¢asopisech a k tematizaci
holokaustu v poezii, préze i filmu. Kniha nevnima kul-
turni pamét jako bastu jediné narodni kultury ¢i ideolo-
gie, ale predstavuje kulturni déni v ¢eskych zemich jako
ideové pluralitni a vicejazy¢né (sleduje literaturu nejen
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¢esky psanou, ale i némeckojazy¢nou a hebrejskou). Ja-
drem publikace jsou $irsi a pfehledové studie, zalozené
na rozsdhlém a casto objevném materidlovém pruzku-
mu. Dalsi pfispévky mapuji z riznych aspekt kulturni
zivot Zidd v ceskych zemich. Monografii dopliuji diléi
sondy a pfipadové studie, které se mimo jiné zabyvaji
dily napt. K. Polacka, E. Hostovského, ]. Weila, L. Fukse,
A. Goldflama ¢i A. Pludka. -- ISBN 978-80-7470-125-2
(vaz.)

CORRADO, Edward M.

Digital preservation for libraries, archives, and museu-
ms / Edward M. Corrado and Heather Lea Moulaison.
-- Lanham : Rowman & Littlefield, 2014. -- xxiii, 270 s.
:il., faksim. -- Pfedmluva, poznamky v textu, diagramy,
tabulky, slovni¢ek pojmu, o autorech - Bibliografie na s.
235-257, rejstiik - Kniha poskytuje komplexni prehled
o teoretickych a technickych aspektech novych techno-
logii, manazerského fizeni a osvédcenych postupit pfi
uchovavini digitilnich zdznamu a elektronickych in-
forma¢nich zdroju v knihovnach, archivech a muzeich.
-- ISBN 978-0-8108-8712-1 (broz.)

CESKY

Cesky kinematograf : pocdtky filmového primyslu
1896-1930 / [texty: Petr Kliment ... et al. ; pfeklad do
angli¢tiny: Jaroslav Losos]. -- Vyd. 1. -- V Praze : Na-
rodni technické muzeum, 2016. -- 189 s. : il. (pfevdiné
barev.), portréty, faksim. -- Soubézny anglicky text -
Dal$i autofi text(: Daniel Soucek, Ivan Klimes, Pavel
Capal - Katalog stejnojmenné vystavy Narodniho tech-
nického muzea ve spolupraci s Narodnim filmovym ar-
chivem konané od 28. zafi 2016 do 26. bfezna 2017
v hlavni budové NTM. Zachycuje atmosféru vystavy
konané u prilezitosti 120 let od prvni filmové projekce
v ceskych zemich. Jsou zde predstaveny exponaty z uni-
katni kinematografické sbirky Nérodniho technického
muzea a sbirek Ndrodniho filmového archivu. Publika-
ce vtahuje ¢tenafe do obdobi podatku filmu na konci
19. a v prvni tfetiné 20. stoleti a seznamuje jej s dobo-
vou filmovou technikou i filmovou tvorbou. Jsou zde
zachyceny vynélezy a objevy, vedouci ke vzniku kine-
matografie, kocovna kina i prvni stalé biografy. Kniha je
bohaté vybavena reprodukcemi archivnich materiald,
fotografiemi sbirkovych pfedmétt i snimky zachycuji-
cimi vlastni vystavu. -- ISBN 978-80-7037-272-2 (broz.)
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textll védc, kritikd, historiki a filmat, prezentuje me-
zindrodni pohled na nejvyznamnéjsi udélosti a zdsadni
diskuze za nékolik desetileti kritického psani o doku-
mentarnim filmu. Kazdy ze sedmi oddila knihy referu-
je o vyrazném obdobi v historii dokumentarni kinema-
tografie, shrnuje jak soucasné tak i retrospektivni
pohledy na filmovani v té které ére. Kazdy oddil knihy
je opatfen Givodni eseji, kterd objasfiuje jeji zimér a po-
skytuje kriticky kontext. Editofi peclivé vybrali z archi-
vi1 vice nez stoleté filmové praxe a teorie klicové eseje,
recenze, rozhovory, manifesty i efemérni texty. -- ISBN
978-0-19-973965-3 (broz.)

EMMERT, FrantiSek

Zikmund a Hanzelka : s Tatrou kolem svéta / Frantisek
Emmert. -- 1. vyd. -- V Brné : CPress, 2016. -- 270 s. : il.
(nékteré barev.), portréty, faksim., mapy. -- Pod na-
zvem: Muzeum jihovychodni Moravy ve Zliné - Vy-
pravnd obrazovéd publikace, kterou autor pfipravil ve
spolupréci s Muzeem jihovychodni Moravy ve Zliné,
konkrétné s pracovniky Archivu H + Z, a samozfejmé
také s Miroslavem Zikmundem samotnym, mapuje
zivotni osudy a viechny cestovatelské expedice legen-
darni cestovatelské dvojice Jiti Hanzelka a Miroslav
Zikmund. Unikétni, vétiinou jesté nepublikované foto-
grafie ze soukromi a cest jsou doplnény vypravénim
obou autort a mnoha zajimavymi dokumenty, archiv-
nimi materidly, faktickymi udaji i odkazy. -- ISBN 978-
80-264-1293-9 (véz.)

ENCYCLOPEDIA

Encyclopedia of archival science / edited by Luciana
Duranti, Patricia C. Franks. -- Lanham : Rowman &
Littlefield, 2015. -- ix, 454 s. : il,, faksim. -- Pfedmluva,
diagramy, o editorech a autorech pfispévki - Bibliogra-
fie v textu, rejstfik - Encyklopedie archivnictvi, ktera je
vitbec prvnim komplexnim priivodcem archivnimi poj-
my, principy a postupy, nabizi 154 hesel, které se zaby-
vaji kazdym aspektem archivniho odborného védéni.
Tato $kdla hesel se pohybuje od tradi¢nich pojmi (jako
je zhodnoceni a pivod) k dne$nim vyzvam (digitaliza-
ce a uchovavani digitalnich zaznamu). Prezentuji mys-
lenky prednich autorit (napf. Ernst Posner, Margaret
Cross-Norton a Philip Brooks), stejné jako soudobych
autorti a zdstupct nastupujici generace odbornikil. --
ISBN 978-0-8108-8810-4 (viz.)

DOCUMENTARY

The documentary film reader : history, theory, criticism
/ edited by Jonathan Kahana ; [with a foreword by Char-
les Musser]. -- Oxford ; New York : Oxford University
Press, 2016. -- xviii, 1024 s. : il,, portréty. -- Uvod, vy-
natky, citaty, poznamky v textu, o editorovi - Bibliogra-
fie v textu, rejstiik - Objemna antologie, které sdruzuje
rozsahlou $kalu stézejnich a casto tézko dosazitelnych

FENDT, Ted

Jean-Marie Straub & Dani¢e Huillet / edited by Ted
Fendt. -- Vienna : Osterreichisches Filmmuseum : Sy-
nema — Gesellschaft fiir Film und Medien, 2016. -- 253 s.
:il. (nékteré barev. portréty, faksim. -- (FilmmuseumSy-
nemaPublikationen ; 26). -- Vynatky, citaty, poznamky
v textu, filmografie ].-M. Strauba a D. Huilletové, o edi-
torovi a autorech ptispévkii - Bibliografie na s. 245-251
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- Kolektivni profilovi monografie mapujici v esejich,
analyzdch, dokumentdrnich materidlech a svédectvich
uméleckou ¢&innost némecké filmatfské dvojice Jean-
-Marie Straub (nar. 1933) a Daniele Huilletova (1936-
-2006). Publikace pfinas§i rovnéi fadu piivodnich
Straubovych textii a podobné jako jiné knihy této edice
i obsahly rozhovor s obéma tviirci. -- ISBN 978-3-
901644-64-1 (broz.)

FILM

Film festivals : history, theory, method, practice / edited
by Marijke de Valck, Brendan Kredell and Skadi Loist.
-- 1st publ. -- London ; New York : Routledge, 2016. --
xvii, 238 s. : il portréty. -- Pozndmky v textu, vynatky,
tabulky, o editorech a autorech ptispévki - Bibliografie
v textu, rejstiik - Kolektivni monografie, nabizejici sou-
bor esejii 14 mezinirodné uznavanych odbornikd, po-
jednéava o znamych filmovych festivalech v Evropé, Se-
verni Americe a Asii, ale stejné tak vénuje pozornost
nejriznéj$im mensim nebo specializovanym akcich,
které se konaji po celém svété. Publikace poskytuje z-
kladni udaje o vzniku a vyvoji filmovych festivala, pro-
diskutovévd uplatnéni teorie ke studiu festival, zkou-
md metody etnografického a archivniho vyzkumu
a pozorné pohlizi na odbornou praxi programovani
a financovani filmu. -- ISBN 978-0-415-71247-7 (broz.)

FILMOVE

Filmové Brno : déjiny lokdlni filmové kultury / Lucie
Cesalkova, Pavel Skopal (eds.). -- Praha : Narodni fil-
movy archiv, 2016. -- 337 s. : il,, faksim. -- Uvod, po-
znamky v textu, vynatky, filmografie na s. 320-323, se-
znam vyobrazeni, tabulky, diagramy, anglické resumé,
o editorech a autorech pfispévku - Bibliografie v textu,
rejstiik jmenny - Kolektivni monografie je vysledkem
nékolikaletého, komparativné zaloZeného vyzkumného
projektu brnénské filmové védy, jenz si kladl za cil zma-
povat na zékladé analyzy a interpretace pisemnich pra-
men a rozhovort s lidmi z filmového priimyslu i s béz-
nymi nav§tévniky kin filmovou kulturu v Brné v obdobi
do roku 1945. Jednotlivé studie spojuji tfi klicové
aspekty — prostorové zasazeni do kontextu lokalni br-
nénské kultury, ¢asové vymezeni etapou od pocatki
kinematografie do konce druhé svétové vilky a meto-
dologické soustfedéni na dil¢i problémy lokélniho fil-
mového pramyslu, distribuce filmd, provozu kin, jejich
programovani a a recepce. -- ISBN 978-80-7004-176-5
(broz.)

FRANK, Alison

Reframing reality : the aesthetics of the surrealist object
in French and Czech cinema / Alison Frank. -- 1st publ.
-- Bristol ; Chicago : Intellect, 2013. -- vi, 208 s. : il. --
Uvod, poznamky v textu, o autorce - Bibliografie na
s. 187-194, rejstiik - Monografie o estetice surrealistic-
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kého objektu ve francouzské a ceské kinematografii je
prvni knihou, ktera pouzivé specidlni surrealistické po-
jeti surrealistického objektu pro sledovani vlivu surrea-
lismu u $ir§iho okruhu filma. Kdyz objekty vykonavaji
vic, nez jen posunovéani déje, nebo maji tajemny vy-
znam, ktery se nikdy skutecné nevysvétlil, potom tedy
napodobuji surrealisticky objekt. Kniha nachdzi surrea-
listické objekty ve filmech Luise Bufiela a Jana Svankma-
jera, ale také ve filmech Reného Claira, Jeana-Pierra Je-
uneta a rezisérii Ceské nové viny (Némec, Forman,
Passer, Chytilova, Menzel), pro které byl surrealismus
jeden z mnoha vlivi. -- ISBN 978-1-84150-712-5
(broz.)

GEDACHTNIS

Das Gedichtnis des Films : Fritz Kortner und des Kino
/ Armin Loacker, Georg Tscholl (Hg.). -- Wien : Verlag
Filmarchiv Austria, 2014. -- 309 s. : il. (nékteré barev.),
portréty, faksim. -- Poznamky v textu, filmografie E
Kortnera, o autorech - Rejstfik - Obsahlad kolektivni
monografie pfiblizuje uméleckou ¢innost rakousko-né-
meckého divadelniho a filmového herce, reziséra a sce-
naristy Fritze Kortnera (1892-1970), ktery byl od polo-
viny 10. let az do své emigrace v roce 1933 ¢inorodym
hercem némeckojazy¢nych filmu. V asi 80 filmech zté-
lesnioval vétiinou outsidery, darebaky, intrikany. Uplat-
fioval se ve viech populdrnich Zanrech. Autofi této kni-
hy se zaméfuji hlavné na jeho tvorbu v anglickém
a americkém exilu a dali jeho herecké a rezisérské pra-
ci v némeckém povilecném filmu. Publikace je vybave-
na bohatou a kvalitné repredukovanou obrazovou do-
kumentaci a podrobnou filmografii. -- ISBN
978-3-902781-40-6 (broz.)

GOSSEL, Gabriel

Gramatika etiket gramofonovych desek : pomiicka pro
katalogizaci historickych desek z let 1900-1946 / Gabri-
el Gossel, Filip Sir. -- Praha : Narodni muzeum, 2016. --
79 s. 1 il., faksim. -- Autorka uvodu Zuzana Petraskova -
Krouzkova vazba - Bibliografie na s. 78-79 - Publikace,
ktera ma slouzit predev§im pracovnikim pamétovych
instituci a stat se jejich pravodcem svétem etiket histo-
rickych gramofonovych desek, obsahuje soupis zaklad-
nich identifikaénich znak, jako jsou matri¢ni, objed-
naci ¢i katalogové ¢isla a jejich casovy fad. Zafazeny
jsou predev§im ty gramofonové firmy, které v letech
1900-1946 nahravaly snimky s ¢eskymi umélci, bylo je
mozné zakout na domacim trhu ¢ se s nimi v pozdéjsi
dobé setkavat také ve fondech a kolekcich pamétovych
instituci. Struéné zminény jsou téZ nékteré nejvyznam-
néjsi svétové gramofonové firmy, i kdyz cesky repertoar
nenahravaly. -- ISBN 978-80-7036-517-5 (broz.)
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HAAS, Hugo

»Mila Pampelisko® - ,Lieber Hugo" : die Korrespon-
denz zwischen Hugo (sowie Bibi) Haas und Friedrich
Torberg / herausgegeben von Katja Kernjak unter Mi-
tarbeit von Aneta Hordkové ; Ubersetzungen der Briefe
aus dem Deutschen ins Tschechische: Alzbéta Pestova ;
Ubersetzungen der Briefe aus dem Tschechischen ins
Deutsche: Katja Kernjak, Aneta Hordkova = korespon-
dence mezi Hugo Haasem (jeho Zenou Bibi Haasovou)
a Friedrichem Torbergem / editor: Katja Kernjak (ve
spolupraci s Anetou Hordkovou) ; pieklady dopisit
znémciny do cedtiny: Alzbéta Pestova ; preklady dopis
z Cetiny do némdciny: Katja Kernjak, Aneta Hordkova.
-- 1. Ausg. = 1. vyd. -- Olomouc : Palacky-Universitat
Olomouc, 2014. -- 345 s. -- (Poetica Moraviz sv. 8). --
Némecky text soubéiné cesky - Nad ndzvem: Univerzi-
ta Palackého v Olomouci, Filozoficka fakulta - Biblio-
grafie na s. 344-345 - Komentované knizni vydani
korespondence mezi rakouskym spisovatelem Friedri-
chem Torbergem a ceskym hercem Hugo Haasem z dob
jejich exilu ve Spojenych sttech. Editorka, rakouska
germanistka, knihu vydala v pavodnim ¢esko-némec-
kém znéni a v pfekladu do obou jazykl jako souédst
kniZni fady Centra pro vyzkum moravské némecké lite-
ratury. -- ISBN 978-80-244-4045-3 (broz.)

HSIEH-YEE, Ingrid

Organizing audiovisual and electronic resources for
access : a cataloging guide / Ingrid Hsieh-Yee. -- 2nd ed.
-- Westport : Libraries Unlimited, 2016. -- xix, 376 s. : il.
-- (Library and information science text series). -- Pfed-
mluva k 2. vyd., tabulky, diagramy, o autorce - Biblio-
grafie v textu a na s. 365-370 - Autoritativni priivodce
provadénim popisné katalogizace a vécné analyzy au-
diovizualnich a multimedidlnich zdroju s vyuZitim AA-
CR2R Marc, LC predmétovych hesel, klasifikacnich
systémi a daldich pokynu pfijatych komunitou katalo-
gizator. Tato prirucka reflektuje revidované vyddni
(z roku 2002) anglo-americkych katalogiza¢nich pravi-
del a jeho aktualizaci z roku 2004. Zikladni témata se
sklddaji z pravidel organizace, procesu katalogizace,
zvukovych nahravek, videozdznamu, elektronickych
zdroji, integrace zdroji, vzdalené pfistupy elektronic-
kych serialii a problémy uspofadani informaci v digital-
nim prostfedi. -- ISBN 1-59158-051-X (broz.)

IMAGINING

Imagining ancient cities in film : from Babylon to Cine-
citta edited by Marta Garcia Morcillo, Pauline Hane-
sworth and Oscar Lapeii Marchena. -- 1st publ. -- New
York ; London : Routledge, 2015. -- 329 s. : il., faksim. --
(Routledge studies in ancient history ; 9). -- Uvod, cité-
ty, poznamky v textu, filmografie, o editorech a auto-
rech prispévki - Bibliografie na s. 283-307, rejstiik
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- Kolektivni monografie analyzuje rtizné moznosti vy-
tvofené filmafi, filmovymi architekty a scendristy k ob-
noveni starovékych méstskych prostor jako vice ¢i
méné presvédcivych kuklis mytickych a historickych
udalosti. Pfi pohledu zpatky a kromé zamyslené arche-
ologické presnosti, symbolické fantazie, primitivismu,
exotiky a hollywoodské monumentalnosti tento svazek
vénuje zvlastni pozornost vyobrazeni mést jako tvéfe
starovékych civilizaci, ale také jako kontejnerti morél-
nich ideji a kulturnich méd hluboce zakofenénych
v soucasném duchu doby a priibézné hodnocenych tra-
dic. -- ISBN 978-0-415-84397-3 (vaz.)

JABLONSKA, Vlasta

Hermina Tyrlova / [auteur et rédaction Vlasta Jablon-
ska ; traduction francaise Ludmila Prouskovd). -- Pra-
gue : Ceskoslovensky Filmexport, dép. de publicité,
1970. -- 54 s., [4] s. obr. pfil. : il,, portréty. -- Filmogra-
fie, ceny - Francouzska mutace propagaéni brozury ma-
pujici Zivotni osudy a uméleckou dréhu a tvorbu &eské
filmové rezisérky, animatorky a vytvarnice Herminy
Tyrlové. Jeji portrét je doplnén podrobnou filmografii
a pfehledem cen a ocenéni. -- (Broz.)

JABLONSKA, Vlasta

Germina Tyrlova / [avtor i redaktor Vlasta Jablonska ;
perevod Jaroslava Cernicyna]. -- Praga : Cechoslovackij
filmexport - reklamnyj otdél, [1970]. -- 40 s., [4] s. obr.
pril. : il,, portréty. -- Filmografie, ceny - Ruskd mutace
propagacni brozury mapujici Zivotni osudy a uméleckou
drdhu a tvorbu eskeé filmové rezisérky, animatorky a vy-
tvarnice Herminy Tyrlové. Jeji portrét je doplnén podrob-
nou filmografii a pfehledem cen a ocenéni. -- (Broz.)

JAMESON, Fredric

Postmodernismus, neboli, Kulturni logika pozdniho
kapitalismu / Fredric Jameson ; [z anglického origindlu
... prelozili Olga Sixtova a Josef Sebek]. -- Vyd. 1. --
Praha : Rybka Publishers : SOK - sdruzeni pro levico-
vou teorii, 2016. -- 535 5., [16] s. obr. pFil. : il. (pfevazné
barev.). -- (SOK ; sv. 16). -- Uvod, poznamky na s. 506-
-521, o autorovi - Rejstfik jmenny a vécny - Obsahuje
téz: Film 9. Nostalgie po pfitomnosti, s. 339-360 - Dnes
jiz klasicka teoretickd kniha svétové proslulého americ-
kého filozofa a teoretika kultury, jehoZ celozivotnim té-
matem jsou vzdjemné vazby mezi kulturou, spole¢nosti
a ekonomikou, pfedstavuje celou sloZitost postmoderni
kultury, jak se projevuje ve filozofii, literatufe, vytvar-
ném uméni, filmu, architektufe a ideologii. Jeho analy-
zy jsou jemné vypracované, a pfitom neztraceji ze zfete-
le obecné rysy postmoderni kultury, které prostupuji
jednotlivyimi sférami a Zinry. - Nézev origindlu:
Postmodernism, or, the cultural logic of late capitalism
/ Jameson, Fredric, 1934-. -- [Durham] : Duke Univer-
sity Press, 1991. -- ISBN 978-80-87950-27-2 (vaz.)
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JEDLICKOVA, Blanka

Zeny na rozcesti : divadlo a Zeny okolo néj 1939-1945 /
Blanka Jedlickova. -- Vyd. 2., dopl. -- Praha : Academia,
2016. -- 245 5., [24] s. obr. pril. : il. (nékteré barev.), por-
tréty, faksim. -- (Edice 1938-1953 ; sv. 3). -- Poznamky
v textu, seznam vyobrazeni, anglické resumé, o autorce
- Bibliografie na s. 211-229, rejstiik - Kniha na Zivot-
nich pribézich sedmi Zen reflektuje Zivot spolecnosti
v dobé protektoratu, pfedeviim vsak postaveni zeny
v této spolecnosti a jak jej nastoleni totalitniho rezimu
ovlivnilo. Kazdd z téchto hrdinek knihy byla urc¢itym
zplisobem spjata s divadlem — jako vytvarnice (Milada
Mare$ov4), here¢ka (Anna Letenska, Gertruda Sedovi-
-Popperova, Anna Sedlackova, Marcella Sedlackova
a Zdena Kavkova-Innemannovi) a taneénice (Nina Jir-
sikova ). Rozdilné byly vSak jejich osudy ve vztahu
k okupa¢ni moci: nékteré z téchto Zen se staly obétmi
totalitniho nasili, jiné piivedla souhra okolnosti az ke
kolaboraci. -- ISBN 978-80-200-2636-1 (broz.)

JIRI

Jiti Trnka / [auteur: Marie Benesova ; rédacteur en chef:
Vlasta Jablonska]. -- Praha : Ceskoslovensky Filmex-
port, dépt. de Publicité, 1970. -- 30 s., [4] s. obr. ptil. : il.
-- Filmografie a soupis cen na s. 16-29 - Francouzska
mutace propagaéni brozurky vénované tvorbé a osob-
nosti ¢eského vytvarnika, animatora a reZiséra Jifiho
Troky. Analytickému portrétu umélce z pera filmové
historicky Marie BeneSové piedchazi v ivodu nekrolog
od Josefa Tréigera a vzpominka Jifiho Brdecky. -- (Broz.)

KINOMAGIE

Kinomagie : was geschah wirklich zwischen den Bil-
dern? / Werner Nekes, Ernst Kieninger (Hg.). -- Wien :
Verlag Filmarchiv Austria, 2015. -- 506 s. : il. (pfevdZné
barev.), portréty, faksim. -- Poznamky v textu, filmogra-
fie a vystavy W. Nekese, slovnic¢ek pojmu, o editorech
a autorech pfispévki - Vypravny katalog ke stejnojmen-
né interaktivni vystavé (Viden, 2015-2016) o rané kul-
turni historii optickych médii a pohyblivych obrazi, na
které predstavuje Rakousky filmovy archiv unikatni tis-
téné, fotografické a technické expondty z vlastnich ar-
chivnich fondu a zejména pak ze soukromé sbirky né-
meckého experimentdlniho filmafe Wernera Nekese.
Vybér vzacnych optickych ptistroju a jejich pfisluen-
stvi, grafickych, fotografickych a filmovych artefakti
demonstruje a doklid4 zdklady na$i dnes viudypiitom-
né kultury pohyblivych obrazu. -- ISBN 978-3-902781-
45-1 (vaz.)

KLAUZURY

Klauzury Filmové a televizni fakulty Akademie muzic-
kych uméni 2013 / [editofi: Antonin Tesaf, Andrea Slo-
vakovd]. -- 1. vyd. -- Praha : Akademie muzickych umé-
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ni v Praze (Nakladatelstvi AMU), 2014. -- 174 s. : il.,
portréty. -- poznamky v textu - Bibliografie v textu, rej-
stiik jmenny a ndzvovy - Sbornik textt, v nichZ zastup-
ci filmovych festivald, distribué¢nich spole¢nosti, kura-
tofi, profesionalové z oboru, teoretici, kritici, filozofové
a pedagogové reflektuji klauzurni a absolvenstké price
studentt FAMU v roce 2013, kdy bylo v rdmci ro¢niko-
vych klauzur ¢i stitnich zkoudek prezentovino 136 au-
torskych filma, cviceni a audiovizuédlnich instalaci, 31
scénari a 39 fotografickych soubort. Na zavér je pfipo-
jen seznam vsech klauzurnich praci jednotlivych kate-
der a ro¢nik. -- ISBN 978-80-7331-300-5 (broz.)

KLAUZURY

Klauzury Filmové a televizni fakulty Akademie muzic-
kych uméni 2014 / [editor: Antonin Tesaf]. -- 1. vyd. --
Praha : Akademie muzickych uméni v Praze (Naklada-
telstvi AMU), 2015. -- 121 s. : il,, portréty. -- Rejstiik
jmenny a ndzvovy - Sbornik textd, v nichZ zdstupci fil-
movych festival, distribucnich spolecnosti, kuritofi,
profesiondlové z oboru, teoretici, kritici, filozofové
a pedagogové reflektuji klauzurni a absolvenstké prace
studentli FAMU v roce 2014, kdy bylo v rdmci ro¢niko-
vych klauzur ¢i stitnich zkoudek prezentovéno 196 au-
torskych filma, cviceni a audiovizualnich instalaci,
21 scénar a 22 fotografickych souborii. Na zavér je pfi-
pojen seznam vsech klauzurnich praci jednotlivych ka-
teder a ro¢nik. -- ISBN 978-80-7331-342-5 (broz.)

KLIMA, Miloslav

O dramaturgii / Miloslav Klima ; s ivodem Pro drama-
turga od Bohumila Nusky ; editor Jan Dvorik. -- Vyd. 1.
-- Praha : Prazskd scéna : Nakladatelstvi AMU, 2016. --
233 s. : ill,, portréty, faksim. -- (Teatrologie ; sv. 24. Di-
vadelni studia 21. stoleti). -- Vyd. nakladatelstvi Prazskd
scéna ve spolupraci s Vyzkumnym pracovitém katedry
alternativniho a loutkového divadla Divadelni fakulty
AMU v Praze, Nakladatelstvim AMU - Poznamky
v textu, vynatky, pozndmka editora, anglické resumé,
o autorovi - Bibliografie na s. 166-170 a 209-214 - Vy-
znamny divadelni dramaturg a profesor DAMU nabizi
v monografii uceleny pohled na dramaturgii a souhrn
obecnych poznatk a vlastnich zkusenosti z bohaté dra-
maturgické praxe, doplnény literaturou ke studiu dra-
maturgie. Uvodni analyzou terminu prispél estetik
prof. Bohumil Nuska. -- ISBN 978-80-86102-98-6
(Prazska scéna ; broz.). -- ISBN 978-80-7331-396-8
(Nakladatelstvi AMU : broz.)

KOURA, Petr

Swingafi a potapky v protektoratni noci : ¢eskd swingo-
va mlddez a jeji hotkej svét / Petr Koura. -- Vyd. 1. --
Praha : Academia, 2016. -- 922 s. + il,, portréty, faksim.
-- (Stastné zitrky ; sv. 23). -- Autor predmluvy Josef
Skvoreckj’/ - Pozndmky v textu, citaty, vymatky, seznam
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vyobrazeni, anglické resumé, o autorovi - Bibliografie
na s. 866-896, rejstiik jmenny - Obsahld monografie
ceského historika pojednavé o vystfednich taneénicich
swingu z doby druhé svétové valky, nazyvanych ,,potap-
ky“ a ,bedly”. Jedna se o prvni komplexni zpracovani
této prvni ¢eské méstské subkultury mladeze, jez pro-
stfednictvim sympatii k angloamerické kultufe vyjad-
fovala odpor vii¢i nacistické okupaci a polozila tak za-
klady pro obdobné hudebni subkultury v pozdéjsich
desetiletich, jako byli rokenrolovi ,,paskové” ¢i bigbito-
vé ,ménicky”. Na zdkladé studia Sirokého spektra pra-
ment véetné filmovych autor analyzuje nejen samotné
projevy Ceské swingové subkultury (obleceni, uces, ja-
zyk atd.), ale vénuje se i obdobnym subkulturdm ve
Spojenych statech, Francii, Némecku nebo v Rakousku.
-- ISBN 978-80-200-2634-7 (vaz.)

KUCERA, Jan

Stfihova skladba ve filmu a v televizi / Jan Kucera. -- 3.
vyd. -- Praha : Nakladatelstvi Akademie muzickych
umeéni v Praze, 2016. -- 213 s. : il. -- Autor predmluvy
Josef Valusiak - Treti vydani zakladniho dila teorie stfi-
hové skladby, v némz Jan Kucera tvliréim zpiisobem
rozviji dédictvi ¢eského strukturalizmu v aplikaci na fil-
movou gramatiku a syntaxi montaze. Idedlni literatura
pro odborniky i laiky umoziujici plné pochopeni prak-
tickych tviiréich postupt pfi vytvifeni vyznamu a smy-
slu audiovizualniho sdéleni. Piestoze kniha poprvé vy-
§la uz v 60. letech, stdle se jednd o stéZejni literaturu pro
osvojeni praktickych postupt stfihové skladby. Obsa-
huje navic fadu obecnéj§ich tivah z oblasti estetiky, filo-
zofie a psychologie vnimani. -- ISBN 978-80-7331-386-
9 (broz.)

KUSTURICA, Emir

Cizinec v manzelstvi / Emir Kusturica ; [ze srbského
origindlu ... pfelozila Draga Zlatnikova]. -- Vyd. 1. --
Praha : Garamond, 2016. -- 204 s. -- Pozndmky v textu,
o autorovi - KniZni soubor $esti povidek inspirovanych
autorovym détstvim v Sarajevu 70. let, ve kterych zaZi-
vaji dospivajici mladici prvni milostné ptibéhy i dobro-
druistvi a prichazeji o prvni idealy. Texty se nesou v ty-
pické atmosféfe Kusturicova magického realismu. - Na-
zevorigindlu:Stojada/Kusturica, Emir, 1954-.-- Beograd
: Novosti, 2014. -- ISBN 978-0-7407-322-9 (broz.)

LONG-TERM

Long-term preservation of digital documents : princi-
ples and practices : with 67 figures and 32 tables / U.M.
Borghoff ... [et al.]. -- Berlin : Springer, 2005. -- xv, 274
s.:il. -- Dal3i autofi: Peter Rodig, Jan Scheffczyk, Lothar
Schmitz - Kolektivni monografie, ve které Ctyfi némec-
ti vyzkumnici digitilnich informacnich technologii
a archivovani fesi problém ukladani, ¢teni a pouzivani
digitalnich dat po dobu delsi nez 50 let. Stru¢né charak-
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terizuji nékolik popisovacich jazyku a datovych forma-
ti jako TIFF, PDE HTML a XML, vysvétluji nejdulezi-
téjéi techniky jako jsou migrace a emulace a prezentuji
referenéni model OAIS (Open Archival Information
System). -- ISBN 978-3-540-33639-6

MICHALOVA, Rea

Karel Teige : kapitan avantgardy / Rea Michalova. -- 1.
vyd. -- Praha : KANT, 2016. -- 597 s. : il. (nékteré ba-
rev.), portréty, faksim. -- Slovo ivodem Milan Knizak -
Citéty, vynatky, poznamky v textu, redakéni pozndmka,
zivotopisna data a piehled vystav, o autorce - Bibliogra-
fie na s. 539-582, rejstfik jmenny - Vypravna monogra-
fie podrobné mapuje zivotni osudy a uméleckou tvorbu
ceského estetika, kritika a teoretika uméni, knizniho
grafika, publicisty Karla Teigeho (1900-1951). Vyznam
knihy nespociva v interpretacnim usili o zachyceni Tei-
geho mnohovrstevnaté osobnosti, ale v precizni préci
s dobovymi materidly a texty, diky nimz se podarilo
shromdzdit, utfidit a ukotvit dilo Karla Teigeho v sou-
vislostech ¢eskych i svétovych déjin uméni. Na zikladé
primych citaci zndmych i zapomenutych Teigeho texti,
praci jeho generaénich souputnika, autentickych vzpo-
minek i dokumenti zprostfedkovava autorka fascinuji-
ci ptibéh myslenkového vyvoje a ndzorového zrani jed-
noho z nejinspirativnéj$ich, byt v mnoha ohledech
rozporuplnych tvirci ¢eské moderni kultury. -- ISBN
978-80-7437-171-4 (vaz.)

MITCHELL, Erik T.

Metadata standards and Web services in libraries, ar-
chives, and museums : an active learning resource / Erik
Mitchell. -- Santa Barbara ; Denver : Libraries Unlimi-
ted, 2015. -- 290 s. : il. -- Poznamky v textu, grafy, dia-
gramy, tabulky, o autorovi - Bibliografie na s. 267-271,
rejstiik - Monografie, kterd se zabyvd metadatovymi
standardy a internetovymi sluzbami v knihovnach, ar-
chivech a muzeich, poskytuje sadu nastroji pro navrho-
véani, vyvijeni a implementaci metadatové bohatych in-
forma¢nich systémii a zdroven zkoumd ndro¢né
problémy a moznosti v této oblasti. Ctenéfi tak ziskaji
koncepéni znalosti a dovednosti, které jim umozni ana-
lyzovat a transformovat strukturovana data, rozvijet
metadatové bohaté informacni systémy a navrhovat
systémy s ohledem na uZivatelské potieby a védomi di-
gitdlni gramotnosti. -- ISBN 978-1-61069-449-0 (broz.)

OBSESSION,

Obsession, perversion, rebellion : twisted dreams of
Central European animation / edited by Olga Bob-
rowska, Michal Bobrowski. -- 1st ed. -- Bielsko-Biala :
Galeria Bielska BWA, 2016. -- 227 s. : il. (pfevaZné ba-
rev.), faksim. -- Caste¢né italsky text - Uvod, poznamky
v textu, o editorech a autorech pfispévku - Bibliografie
v textu, rejstiik - Obsahuje téZ: Dream as a second life :
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a semiotic-psychoanalytical model of Jan Svankmajer's
film / Jifi Nedéla - Animation as detonation : anti-civi-
lizational and counter-cultural aspects of the philoso-
phical attitude of the cinema of Jan Svankmajer / Bo-
gustaw Zmudzinski - Kolektivni monografie se sklada
z studii vénovanych podvratnym a potlacenym moti-
viam pritomnych v animovanych autorskych filmech ze
zemi Visegradu a Italie. Poldti, ital$ti a ce$ti badatelé
zkoumaji uméleckd dila v kontextu stfedoevropskych
politik a spolecnosti, stejné jako analyzuji kariéry jed-
notlivych umélcti z regionu. Autofi upozoriuji na né-
kolik témat, napf. na otazku bezmocnych v polském
animované satife, podobnosti v animovaném doku-
mentdrnim Zinru v ramci Nové &inské $koly animace
a soucasné polské a ceské produkce, intertextové vztahy
mezi animovanymi westerny a hranymi filmy Sergia Le-
oneho nebo Sama Peckinpaha, umélecké osobnosti Jana
Svankmajera, Zdzistawa Kudly a Alexandera Sroczy-
nského. -- ISBN 978-83-87984-94-6 (broz.)

OSKAR

Oskar Werner - seine Filme / Raimund Fritz (Hg.). --
Wien : Verlag Filmarchiv Austria, 2014. -- 583 s. : il.
(nékteré barev.), portréty, faksim. -- Pfedmluva, po-
znamky v textu, filmografie O. Wernera, o autorech -
Rejstiik - Vypravnd kolektivni monografie pfiblizuje
v analytickych textech a bohaté, kvalitné reprodukova-
né obrazové dokumentaci umélecky i lidsky portrét ra-
kouského herce Oskara Wernera (1922-1984), zejména
jeho mezinirodni filmovou kariéru. -- ISBN 978-3-
902781-22-2 (broz.)

OSTERREICHISCHE

Osterreichische Filmografie. Bd. 1, Spielfilme 1906-
1918 / Anton Thaller (Hg.). -- Wien : Verlag Filmarchiv
Austria, 2010. -- 554 s. : il. (n€které barev.), portréty,
faksim. -- Autor pfedmluvy Ernst Kieninger - Uvod, vy-
fatky - Bibliografie v textu a na s. 535-538, rejstrik
jmenny, nazvovy a pfedmétovy - Prvni svazek katalogu
rakouskych filmi zahrnuje viechny zjisténé hrané filmy
rakouské vyroby z let 1906-1918 (dochované i nedo-
chované), reklamni a kulturné osvétové filmy, filmy ko-
produkéni, filmy cenzurou zakazané, filmy nedokondée-
né. Jednotlivé filmy jsou fazeny abecedné, u kazdého je
uveden ndzev filmu, rok vyroby, vyroba a ateliéry, cen-
zurni tdaje, distribuce, datum premiéry, exteriéry, fil-
movi pracovnici, herci, obsah, vynatky dobového tisku,
soudoba dokumentace, prameny, bibliografie. Publika-
ce je doplnéna o nékolik rejstfiki, bohatou fotografic-
kou dokumentaci a barevné reprodukce plakatd. --
ISBN 978-3-902531-70-4 (viz.)

PAUER, Marian
Karol Plicka / Marian Pauer. -- 1. slovenské vyd. -- Bra-
tislava : Vydavatelstvo Slovart, 2016. -- 367 s. : il., por-

PRILOHA

tréty, faksim. -- Uvod, Zivotopisna data, filmografie
K. Plicky, seznam vyobrazeni, anglické resumé, o auto-
rovi - Bibliografie na s. 354-355 a 359-361, rejstiik -
Vypravnd monografie podrobné mapuje zivot a tvorbu
¢eskoslovenského etnografa, folkloristy, sbératele lido-
vych pisni, fotografa, scendristy, filmového reziséra, ka-
meramana a pedagoga Karla Plicky (1894-1987). V kni-
ze se nachédzi bohaty obrazovy materidl — Plickovy
fotografie Bratislavy, Prahy, ¢eskych a slovenskych mést,
hrada a zamku, pfirody, portréty obyéejnych lidi slo-
venského venkova, zibéry z jeho film, ale i fotografie
umélce pii préci, faksimile dobové korespondence, ru-
kopisy notovych zdpist, vzpominky jeho blizkych ¢i fo-
tografie z rodinného alba Plickovych. -- ISBN 978-80-
556-1289-8 (vaz.)

PISTERS, Patricia

The neuro-image : a Delezian film-philosophy of digital
screen culture / Patricia Pisters. -- Stanford : Stanford
University Press, 2012. -- x, 370 s. -- (Cultural memory
in the present). -- Pozndmky na s. 307-356, o autorce -
Rejstiik - Kniha priblizuje globalizovanou kinemato-
grafii 21. stoleti prostiednictvim nového konceptu
~neuro-obrazu®, jehoZ trojitou povahu autorka precizu-
je a cerpa pfitom z vyzkumu tfi oblasti — deleuzeovské
(schizoanalytické) filozofie, digitalni internetové kultu-
ry a neurovédeckého vyzkumu. -- ISBN 978-0-8047-
8136-7 (broz.)

POPULAR

Popular culture in the twenty-first century / edited by
Myc Wiatrowski and Cory Barker. -- 1st publ. -- New-
castle upon Tyne : Cambridge Scholars Publishing,
2013. -- xx, 178 s. -- Poznamky v textu, vynatky, citity,
o editorech a autorech prispévku - Bibliografie na
s. 161-171, rejstiik - Nachazime se v zajeti popularni
kultury: jednd se o produkty, které konzumujeme, fil-
my, které sledujeme, hudbu, kterou poslouchime,
a knihy, které cteme. Déje se tak na nasich televizich,
nadich telefonech a nagich pocitacich. Kolektivni mo-
nografie nabizi v textech 15 autorl rozmanity vybér
sou¢asného badéni o popularni kultufe v 21. stoleti
z nejriznéjSich perspektiv. Tyto eseje, upravené z pre-
zentaci na prvni vyro¢ni Ray Browneové konferenci
o lidové kulture, ktera se konala v Bowling Green State
University v roce 2012, pfispivaji k probihajicimu dialo-
gu o vyznamu populdrni kultury jak v akademickém,
tak nadem véednim Zivoté. Tato kolekce akceptuje roz-
manitost, hloubku a $ifi studii o popularni kultufe tim
ve zkoumdni soucasné televize, filmu, videoher, inter-
netového fanouskovstvi, kultur a subkultur, pohlavi, se-
xuality a politiky identity. -- ISBN 978-1-4438-4933-3
(vaz.)

. |
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PURVES, Barry

Stop-motion animation : frame by frame film-making
with puppets and models : second edition / Barry ] C
Purves. -- 2nd ed. -- London ; New York : Bloomsbury,
2014. -- 227 s. : il. (pfevainé barev.), portréty, faksim. --
(Basics animation). -- Autor pfedmluvy Adrian Kohler
- Uvod, chronologicky piehled, o autorovi - Rejstiik -
Druhé, doplnéné vydani monografie anglického animé-
tora zkoumd, demonstruje a praktickymi radami dopl-
fuje na piikladech dél prakopnikd a inovatori
animovaného filmu z celého svéta (zastoupeni jsou
i éesti tviirci Karel Zeman, Bietislav Pojar, Jan Svankma-
jer), jak lze viemi prvky filmové tvorby — kamera, vy-
tvarna koncepce, pohyb, barva, osvétleni, stfih, hudba
a vypravéni — dosahnout diky metodé pookénkové
nebo fazové animace loutek a Zivych modelt jedine¢né
umélecké formy. -- ISBN 978-1-4725-2190-3 (broz.)

RRR

RRR rozhovory / [k vydani pfipravily Terezie Pokornd a
Edita Onuferova ; redakéni spoluprice a bibliografie
Lucie Mald]. -- vyd. 1. -- Praha : Revolver Revue, 2016.
-- 772 s. -- (Revolver Revue ; sv. 101). -- Dal3i ndzev v ti-
razi: RR rozhovory - Edi¢ni poznamka - Knizni vybor
z rozhovoru publikovanych v Revolver Revue, ptipadné
Kritické Pfiloze RR od samizdatovych pocatki (1985)
do soucasnosti (2016). Zpovidani raznych generaci, pi-
vodii, osudl, zkuSenosti i profesniho zaméfeni se tu
ocitaji v blizkych, ale také necekanych a prekvapivych
sousedstvich a souvislostech. Jsou mezi nimi Zivi i dnes
uz mrtvi spisovatelé, vytvarnici a fotografové, hudebni-
ci, prekladatelé, teoretici a kritici (mj. basnik a filmovy
kritik Andrej Stankovi¢), historici a badatelé i dalsi
osobnosti vyznacujici se pozoruhodnou praci, ptisobe-
nim a postoji, spojenymi nezfidka s mimofadnym
osobnim pfibéhem a zpravidla také nesnadnou zafadi-
telnosti, nejen pokud jde o jejich hlavni ,,oborové” zaci-
leni. -- ISBN 978-80-87037-84-3 (vaz.)

RYSKA, Pavel

Pionyfi a roboti : ceskoslovenska ilustrace a vizudlni
kultura 1950-1970 / Pavel Ryska, Jan Sramek. -- Vyd. 1.
-- Praha : Nakladatelstvi Paseka ; Brno : Fakulta vytvar-
nych uméni VUT, 2016. -- 159 s. : barev. il., faksim. --
Uvod, poznamky v textu, anglické resumé, o autorech -
Bibliografie nas. 156-159, rejstfik - Objevna monografie
badatelii v oblasti vytvarné kultury mapuje zlatou éru
ceskoslovenské ilustrace, kdy po létech stalinistického
socialistického realismu zacaly do vizudlni tvorby pro-
nikat nejprogresivnéjsi postupy. Vedle pérovek se znovu
objevily kolaZze a kombinované techniky, které se z no-
vin, ¢asopisu a knih rozsifily do nejriiznéjsich propa-
gacnich prostredki i na televizni obrazovky. V piehled-
né usporadané knize se tak setkdvaji nejriznéjsi oblasti
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vytvarné tvorby — od ilustraci v détskych ¢asopisech
a diafilmu pfes dila ovlivnéna bruselskym stylem i ame-
rickou karikaturou az po odvdina zobrazeni hrizy,
smrti a erotiky v publikacich pro dospélé. Na zavér jsou
ptipojeny medailony vytvarniki. -- ISBN 978-80-7432-
745-2 (Nakladatelstvi Paseka : viz.). -- ISBN 978-80-
214-5409-5 (Vysoké uéeni technické v Brné : vaz.)

SABHARWAL, Arjun

Digital curation in the digital humanities : preserving
and promoting archival and special collections / Arjun
Sabharwal. -- Amsterdam : Chandos Publishing, 2015.
-- xiii, 167 s. : barev. il. -- (Chandos information profes-
sional series). -- Pfedmluva, citaty, vynatky, grafy, dia-
gramy, o autorovi - Bibliografie na s. 151-160, rejstfik -
Monografie nabizi spojujici ramec pro uchovévéni,
propagaci a zpristupnéni digitalnich sbirek. Archivy
a oddéleni zvladtnich sbirek maji dlouhou tradici
v uchovavini a zajistovani dlouhodobého piistupu
k zdznamtim instituci, vzécnych knih a dalsich unikat-
nich primarnich zdroji, véetné rukopist, fotografii, na-
hrévek a artefaktt v riiznych formdtech. Rovné? je zajis-
téna jejich peclivd kurdtorskd péce, aby tyto zaznamy
zustaly k dispozici vyzkumnym pracovnikiim a vefej-
nosti jako zdroje poznéni, paméti a identity. Se vznikem
analogovych a digitalnich medidlnich formata v tésném
sledu prichdzeji nové normy, technologie, metody, do-
kumentacni a pracovni postupy pro zaji$téni bezpecné-
ho skladovani a ptistup k obsahu a souvisejici metada-
ta. Autor knihy se zabyva obsirné pojmoslovim tkoli
digitdlniho kuratorstvi s interdisciplinarnimi metoda-
mi, které kombinuji digitalni filozofii a historii, infor-
macni architekturu, socidlni sité a dalsi témata pro ta-
kovy ramec. Jednotlivé kapitoly se zaméfuji na specifika
kazdé oblasti. -- ISBN 978-0-08-100143-1 (broz.)

SHEN, Qinna

The politics and magic : DEFA fairy-tale films / Qinna
Shen. -- Detroit : Wayne State University Press, 2015. --
xv, 311 s. : il. -- (Series in fairy-tale studies). -- Seznam
vyobrazeni, vynatky, pozndmky na s. 259-284, filmo-
grafie, o autorce - Bibliografie na s. 289-301, rejstiik -
Monografie americké germanistky, kterd v péti kapito-
lach porovnava némecké filmové pohadky s piivodnimi
literdrnimi verzemi stejnych pfibéhi a analyzuje dpravy
provedené ve filmovych adaptacich studia DEFA. Jeji
archivni prace rekonstituuje kulturné-historicky kon-
text, v némz byly filmy nataceny a pfijimany, a zafazuje
filmy do ir$iho historického obrazu studia DEFA. Né-
zev knihy nemd naznacovat, Zze pohadkové filmy studia
DAFA byly jen hlasnymi troubami oficidlni ideologie
a propagandy. Naopak autorka ukazuje, Ze filmy oscilu-
ji od politicky dogmatickych k implicitné podvratnym,
od ky¢ovitych k experimentalnim. Tvrdi, Zze pohadkovy
plast jim dovolil zprostiedkovat ideologii subtilnim, ne-
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pfimym zpisobem, ktery umozZnil divikim zapome-
nout na chvili na politikuy studené valky a ponofit se do
svéta kouzel, kde politika na sebe vzala alegorickou for-
mu. -- ISBN 978-0-8143-3903-9 (broz.)

SLAVIKOVA, Hana

Franz Cap : privodce zivotem a dilem filmového rezi-
séera Frantiska Cdpa / Hana Slavikova. -- Vyd. 1. --
Brno : Janackova akademie muzickych uméni v Brné,
2016. -- 176 s. : il. (nékteré barev.), portréty, faksim. --
Uvod, citdty, vynatky, pozndmky v textu, anglické resu-
mé, o autorce - Bibliografie na s. 170-173, rejstiik jmen-
ny - Monografie se snazi pfiblizit vyjimecnou tviréi
osobnost filmového reziséra ¢eského plivodu Frantika
Cépa (1913-1972), ktery emigroval v roce 1949 do N&-
mecka a uspél na festivalech v Bendtkdch a Cannes. Stal
se zakladatelem moderni slovinské kinematografie. Pl
roku pusobil v Tel Avivu. Jeho filmova a televizni dila se
uplatnila v §iroké mezindrodni distribuci, v Evropé, Asii
i USA. Jeho piibéh je ziroven prizmatem, jimz je nahli-
zena neklidna situace vale¢né a povile¢né Evropy. Text
stavi na vzajemné interakci faktografickych pasézi a be-
letristicky ladénych ploch, rezonujicich s principy fil-
mového stfihu. Pfindsi nové poznatky, jez jsou vysled-
kem nékolikaletého tviiréiho badani mezi pamétniky
a v archivech u nas, ve Slovinsku, Némecku, Itélii a Izra-

eli. -- ISBN 978-80-7460-108-8 (broz.)

SLOVNIK

Slovnik historikii uméni, vytvarnych kritik, teoretikl
a publicisti v ceskych zemich a jejich spolupracovniki
z pribuznych obort (asi 1800-2008) / Lubomir Slavicek
(ed.) ; ve spoluprici s Polanou Bregantovou, Andélou
Horovou a Marii Platovskou. -- Vyd. 1. -- Praha : Aca-
demia, 2016. -- 2 sv. (1807 5.). -- Cast. soubézny anglic-
ky text - Uvod, pozndmky v textu, zkratky - Bibliografie
nas. 21-35 a v textu, rejstiik jmenny a $ifer - Obsahuje:
1. sv. A-M.970 s. - 2. sv. N-Z. [835] s. - Dvousvazkovy
biograficky a bibliograficky lexikon zahrnuje osobnosti,
jejichz dilo je jiz uzavieno, a to véetné dosud opomije-
nych historikii uméni némecké narodnosti, ale znaény
diraz klade také na predstaveni soucasnych piedstavi-
telli tohoto oboru vech generaci. Zajemce ve slovniku
najde biografické a bibliografické informace o pracov-
nicich pasobicich v muzejnich a galerijnich institucich,
na pracovi§tich pamatkové péce, na vysokych skoldch
a v akademickych ustavech, o teoreticich, vytvarnych
kriticich a publicistech, o kuratorech vystav sou¢asného
umeni atd. Autofi zachycuji také osobnosti, které piiso-
bily ¢i plisobi v zahraniéi. -- ISBN 978-80-200-2094-9
(vaz.)

STOCKINGER, Peter
Audiovisual archives : digital text and discourse analy-
sis / Peter Stockinger. -- 1st publ. -- London : ISTE : Wi-
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ley, 2012. -- xix, 354 s. : il. -- Pfedmluva, poznamky
v textu, tabulky, slovni¢ek pojmu, o autorovi - Biblio-
grafie s. 302-306, rejstfik - Monografie nabizi systema-
ticky a komplexni pfistup z teoretického i praktického
hlediska k otdzkim novych moZnosti vyuzivini audio-
vizudlnich archivii ve vyzkumu, vzdélavani nebo ja-
kémkoli jiném profesiondlnim & neprofesionalnim
kontextu. -- ISBN 978-1-84821-393-7 (véiz.)

SVATONOVA, Katetina

Mezi-obrazy : medialni praktiky kameramana Jaroslava
Kucery = In between images : cinematographer Jaroslav
Kucera's media practices / Katefina Svatonova ; [odbor-
né redakce Lucie Cesdlkova ; konzultovali Tereza Kuée-
rov4, Stépan Kucera). -- Vyd. 1. -- Praha : Filozofick4 fa-
kulta Univerzity Karlovy : Nérodni filmovy archiv :
MasterFilm, 2016. -- 367 s. : il. (pfevdZné barev.), por-
tréty, faksim. -- Pozndmky v textu, citdty, seznam vy-
obrazeni, anglické resumé - Bibliografie na s. 366-367,
rejstiik jmenny a ndzvovy - Vypravnda monografie je
kritickym zpracovanim zcela neznamé pozistalosti jed-
noho z prednich ¢eskych kameramani Jaroslava Kuce-
ry, spolupracovnika Véry Chytilové, Vojtécha Jasného,
Karla Kachyni, Zderika Podskalského, Oldficha Lipské-
ho ¢i Petra Weigla. Kniha se pokousi jednak o teoretic-
ké uchopeni prace kameramana a jeho zakladnich me-
didlnich praktik v jejich obecnosti, jednak o postizeni
specifickych postupti Jaroslava Kuéery. Skrze archiv
umélce dovoluje proniknout k jeho mysleni obrazem,
priblizit se jeho pohledu a zkoumat vazby mezi jeho
vlastni fotografickou a soukromou filmovou tvorbou
a profesiondlnim natacenim. Zaroven se snazi o naért-
nuti plastického obrazu nékterych specifickych rysi
umélecké i popularni tvorby socialistického Ceskoslo-
venska. -- ISBN 978-80-7004-174-1 (vaz.)

SZCZEPANIK, Petr

Tovarna Barrandov : svét filmafii a politickd moc 1945-
1970 / Petr Szczepanik ; [odborna redaktorka Alena
Prokopova]. -- Praha : Nérodni filmovy archiv, 2016. --
418s. :il, portréty. -- Uvod, poznamky v textu, vynatky,
tabulky, edi¢ni pozndmka, seznam vyobrazeni, anglické
resumé, o autorovi - Bibliografie na s. 385-391, rejstiik
filmograficky a jmenny - Prvni souhrnna knizni analy-
za historie filmového studia Barrandov od zestatnéni do
pocatk normalizace se zabyva jeho organizaci prace,
vnitfnim socidlnim Zivotem, specifickymi ¢i nepsanymi
pravidly a konflikty s politickou maci. Prvni ze tii ¢asti
monografie definuje statné-socialisticky modus filmové
produkce doplnény o historicky pfehled systémovych
variaci tohoto modelu v ¢eském filmu a kapitolu o ¢le-
nech $tabd a socidlné-ekonomickych podminkdch je-
jich ¢innosti. Druhd ¢ast obsahuje tfi sondy do promén
produkéni kultury v reakci na vnéjsi politické tlaky.
Treti ¢ast knihy se vénuje tradi¢nim konceptim filmové
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estetiky, autorstvi, stylu a Zinru, a nabizi jejich nové po-
jeti z produkéniho hlediska: jako vysledkt skupinove
kreativity, spoluprice a konkurenénich vztaht uvnitf
pole. -- ISBN 978-80-7004-177-2 (vaz.)

v

V obecném zijmu : cenzura a socidlni regulace literatu-
ry v moderni ¢eské kultufe 1749-2014 / Michael Wo-
gerbauer, Petr Pia, Petr Samal, Pavel Jané¢ek a kol. --
Vyd. 1. -- Praha: Academia : Ustav pro ¢eskou literaturu
AV CR, 2015. -- 2 sv. (1661 s.) : il. (nékteré barev.), fak-
sim. -- Uvod, poznamky v textu, redakéni a edicni po-
znamka, anglickd resumé, o autorech - Bibliografie ve
2.sv. na s. 1589-1636, rejstfik jmenny - Obsahuje: Sva-
zek 1. 1749-1938. 863 s. - Svazek I1. 1938-2014. [788] s.
- Dvousvazkové kolektivni monografie zkouma promé-
ny cenzury literatury a tisku od nastupu osvicenstvi aZ
do pocatku 21. stoleti a masového rozsifeni internetu.
Vyklad je chronologicky rozdélen do osmi cdsti. Na
tivod kazdé z nich je zafazena ramcova kapitola, kterd
podavé obecny piehled o podobé a proméndch cenzury
daného obdobi. Soustfedi se pritom pfedevim na insti-
tuce, které cenzuru vykonavaji, a na dopady této regula-
ce na fungovani dobového literdrniho provozu. Za kaz-
dou ramcovou kapitolou nasleduje blok pfipadovych
studii, které na vybranych tématech ukazuji pisobeni
literarn{ cenzury v detailu. -- ISBN 978-80-200-2491-6
(Academia : véz.). -- ISBN 978-80-88069-11-9 (Ustav
pro ¢eskou literaturu AV CR : vaz.)

Pripravil Milos Fikejz.

PRILOHA 173







VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CiSEL

Prostfednictvim monotematickych bloka se Iluminace snazi podpoftit koncentrova-
néj$i diskusi uvnitf oboru, vytvofit operativni prostfedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich prispévatelt. Témata jsou vybirana tak, aby kore-
spondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoznovala otevirat specifické domaci otazky (revidovat problémy déjin ceského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zajemciim muze redakce poskyt-
nout vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych cisel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.

S nabidkami pfispévk (studii, recenzi, glos, rozhovorii) se obracejte na adresu:
lucie.cesalkova@gmail.com nebo szczepan@phil.muni.cz.

V nabidce stru¢né popiste koncepci textu; u ptivodnich studii se predpoklada délka
15-35 normostran. Podrobné pokyny pro bibliografické citace 1ze nalézt na webo-
vych strankach casopisu: www.iluminace.cz, v polozce Redakce/kontakty.
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Herectvi mezi filmem, divadlem a televizi
(uzdvérka: 31. prosince 2017)

Hostujici editorka: Sarka Gmiterkové

Abstrakty prispévkil v maximalnim rozsahu 200 slov zasilejte do 30. ¢ervna na adresu sagm@
seznam.cz.

Ackoliv herecké ztvarnéni postav predstavuje integralni soucast filmovych dél, zptisoby pre-
destfeni, sehréni ¢i ztélesnéni konkrétnich figur ztstavaji stale malo probadané. Za pocitova-
nou nepatfi¢nosti herecké problematiky v oblasti filmové teorie stoji hned nékolik faktoru.
Filmové herectvi ma tendenci vzpirat se analyze, unikat pfesnéj$imu popisu a byt nenapadné.
Vétsina divaki citi, Ze rozezna dobry, respektive presvédcivy herecky vykon od $patného, tedy
nerealistického ¢i neautentického. Vyselektovat viak jednotlivé performativni prostredky —
vzhled, postoje, gesta, hlas a mimiku — jejich prostfednictvim porozumét konkrétnimu vy-
konu i procesu jeho vzniku predstavuje mnohem slozZitéjsi ikol. Kinematografie v tomto ohle-
du neni pfili§ ndpomocna, nebot uz od klasického obdobi tihne k herecké neviditelnosti.
Vznikajici hvézdny systém rovnéz upevnil koncepci herectvi ve smyslu absence tviiréi préce,
jako prostého byti pfed kamerami. V éfe plastickych hvézdnych obrazu, které prezentovaly
filmové role jen jako dalsi z diivérné znamych podob konkrétni star ostatné zbyvalo velmi
malo prostoru pro reprezentacni herecké techniky. Ty naopak v kinematografii pfevazily
zhruba od poloviny stoleti, s nastupem tzv. ,Metody*, kterou na zdkladé u¢eni Konstantina S.
Stanislavského vystavél herec, pedagog a rezisér Lee Strasberg. Metodické herectvi 1épe vyho-
vovalo potfebam amerického kulturniho prosttedi, nebot vyzdvihovalo individualitu namis-
to kolektivni souhry. Ozvény tohoto pristupu dodnes rezonuji v univerzalnim ocenovani téch
hereckych kreaci, pfi nichZ dochézi k extrémnim fyzickym proménam hercova téla ve jménu
naprostého odevzdani se roli.

Prevazujici nezdjem o herecké otazky ve filmovém diskurzu zpusobuje rovnéz sepéti herecké
profese s divadlem. Radu let se filmovi teorie soustfedila primarné na nalezitosti ryze kine-
matografické, kam postava a jeji ztvarnéni nespadaly. Ve svém kreativnim rozméru znamena-
lo vytvafeni figury nechténé dédictvi divadelni praxe; naopak ve filmové-technologickém
ramci je sehrana tloha zredukovana na vysledek rimovani, pohybti kamery, mizanscény
a stiihovych operaci. Ceské (resp. Eeskoslovenské) prostiedi vyse naznacené pozice de fakto
kopirovalo a herecké zalezitosti tak prinalezely spiSe teatrologii — naptiklad relevyntni
portréty hereckych ikon pochazely az na vyjimky od divadelnich historiki (Vladimir Just
o Vlastovi Burianovi, Zuzana Silova o Otomaru Krejcovi a dalsi); naopak filmova véda vyda-
la k herecké problematice doposud jen kusé pfispévky (zejména Iluminace &. 1, roé. 2005
a 2012). Takovému rozvrzeni sil napomahaji také sami herci; pokud pisi své Zivotni vzpomin-
ky nebo poskytuji rozhovory, inklinuji spis k upfednostiiovani umeélecky zasadnéjsi prace di-
vadelni nez filmové a pozdéji televizni.

Jednim ze zdkladnich ryst lokalni kinematografie je simultanni zaméstnani herct v nékolika
kulturnich ¢i medialnich pramyslech, mezi nimiz se uspésni performeti presouvaji i v pribé-
hu jediného dne. Pravé tato charakteristickd existence uvnitf nékolika uméleckych a medidl-
nich systém predstavuje hlavni téma chystané Iluminace zacilenou na oblast herectvi. Pro
pripravované ¢islo vnimame pojem herectvi nejen jako samotny performativni proces, ale

|



jako véc institucionalni, narodni ¢i jednotlivé vykony jako objekty divacké ¢i kritické recepce.

ProtoZe téma otevirame hlavné z diivodu nedostate¢ného domaciho pokryti problematiky,

jsou prioritou pfispévky zkoumajici ¢eské (pfipadné slovenské) herecké prostfedi. Ambici

pfipravovaného Cisla tak ziistiva nejen otevieni okruhi, kterym badatelé dosud vénovali nu-

lovou nebo pouze minimalni pozornost, ale hlavné postihnout ¢eské dramatické umeélce, ko-

miky a komicky ¢i filmové stars v celé §ifi jejich performativnich schopnosti a transmedial-

nich kariér.

Predestfena témata tedy nepfedstavuji jediné mozné, ale s ohledem na interdisciplinarni vy-

mezeni Cisla pouze doporucené oblasti, do nichz mohou autofi své prispévky zasadit.

« Analyza jednotlivych hereckych vykonii ¢i srovnani nékolika individualnich pfipadii v ram-
ci zanrovych konvenci, konkrétniho ¢asového obdobi, média a/nebo typu produkce

« Neviditelni herci a/nebo viditelné hvézdy (vcetné uchopeni hvézdnych osobnosti jako
v prvé fadé hercii)

« Specifika a paralely filmového, divadelniho a televizni herectvi, véetné proménlivych pred-
stav o jejich idedlnich podobach, metodach a rizicich

« Reflexe hereckych vykonu v diskurzu odborné kritiky a/nebo recepce divacka, ptipadné fa-
nouskovska

« Institucionalni déjiny (mezioborového) herectvi — herecké vzdélani a ptirucky, odbory
a/nebo konkrétni smérnice, podniky ¢i spolecnosti

« Mezi bytim a hranim - fenomén neherectvi, typaze a/nebo komparsu

 Obsazeni — casting, agenturni zastoupeni, proces vybéru a selekce

 Transmedialni performativita véetné problematiky adaptace — fik¢ni postavy a jejich raz-
né ztélesnéné a sehrané podoby migrujici napfi¢ raznymi medialnimi platformami a/nebo
uméleckymi druhy

» Mezindrodni kariéra — cedti herci a herecky v zahrani¢nich (ko)produkcich a obracené

« Meta-herectvi a kulturni pamét — herecké pojeti a ztélesnéni vyznamnych historickych
postav

Struény vybér literatury:
Baron, Cythia L. — Carson, Diane (eds.) (2004): More than Method. Trends and Tradition in
| Contemporary Film Performance. Detroit: Wayne State University Press.
. King, Barry (1991): Articulating Stardom. In: Gledhill, Christine (ed.): Stardom. Industry of
' Desire. Abingdon and New York: Routledge.
] Klevan, Andrew (2005): Film performance. From Achievement to Appreciation. London: Wall-
| floower Press.
Naremore, James (1988): Acting in the Cinema. Berkeley and Los Angeles: University of Cali-
fornia Press.
; Pearson, Roberta (1992): Eloquent Gestures: The Transformation of Performance Style in the
‘ Griffith Biograph Films. Berkeley and Los Angeles: University of California Press.
| Rutte, Miroslav (1944): Filmové herectvi. Praha: Knihovna Filmového kuryru.
| Vostry, Jaroslav (2013) Sldva a bida herectvi. Praha: Nakladatelstvi KANT.
| Vostry, Jaroslav (2014): O hercich a herectvi. Praha: Nakladatelstvi KANT.
Wojcik, Pamela Robertson (ed.) (2004): Movie acting. The Film reader. Abingdon and New
York: Routledge.
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je recenzovany casopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych problémi. Byla za-
loZena v roce 1989 jako pilletnik. Od svého pétého ro¢niku presla na ctvrtletni periodicitu
a pfi té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém cisle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok text. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pfi-
pravovany ve spolupraci s hostujicimi editory. Iluminace pfinasi predev§im ptvodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dalsich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rovnéz
preklady zahrani¢nich texti, jez pfiblizuji soucasné badatelské trendy nebo splaceji preklada-
telské dluhy z minulosti. Velky prostor je v lluminaci vénovan kritickym edicim primérnich
pisemnym prament k déjinam kinematografie, stejné jako rozhovoriim s vyznamnymi tviir-
ci a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkumnych pro-
jektl a nové zpracovanych archivnich fondi. Jako kazdy akademicky ¢asopis i Iluminace ob-
sahuje rubriku vyhrazenou recenzim doméci a zahrani¢ni odborné literatury, zpravim
z konferenci a dal$im aktualitam z déni v oboru filmovych a medialnich studii.

POKYNY PRO AUTORY:
Nabizeni a format rukopisi

Redakce pfijima rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
szczepan@phil. muni.cz nebo lucie.cesalkova@gmail.com. Doporucuje se nejprve zaslat struc-
ny popis koncepce textu. U plivodnich studii se pfedpokladd délka 15-35 normostran, u roz-
hovorti 10-30 normostran, u ostatnich 4-15; v odivodnénych pfipadech a po domluvé s re-
dakci je mozné tyto limity prekrocit. Viechny nabizené pfispévky musi byt v definitivni verzi.
Rukopisy studii je tfeba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové tituly
— dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v angli¢tiné nebo ¢estiné o rozsahu 0,5-1 nor-
mostrana, anglickym prekladem ndzvu, biografickou notickou v délce 3-5 fadku, volitelné
i kontaktni adresou. Obrazky se pfijimaji ve formatu JPG (s popisky a tdaji o zdroji), grafy
v programu Excel. Autor je povinen dodrZovat cita¢ni normu ¢asopisu (viz ,Pokyny pro bib-
liografické citace®).

Pravidla a pribéh recenzniho Fizeni

Recenzni fizeni typu ,,peer-review” se vztahuje na odborné studie, urcené pro rubriku ,,Clan-
ky*, a probiha pod dozorem redak¢ni rady (resp. ,,redakéniho okruhu®), jejiz aktuélni sloZzeni
je uvedeno v kazdém ¢isle casopisu. Séfredaktor ma pravo vyzadat si od autora jesté pred za-
pocetim recenzniho fizeni jazykové i vécné tipravy nabizenych textii nebo je do recenzniho
fizeni viibec nepostoupit, pokud nespliuji zakladni kritéria pavodni védecké prace. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nélezité zdtivodnit. Kazdou piedbéiné pfijatou studii redakce predlo-
i k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odborné kvali-
fikace v otazkach, jimiz se hodnoceny text zabyva, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém
pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zlistavaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formulaf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout,
ptepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdivodni v pfilozeném posudku. Pokud dopo-
rucuji zamitnuti nebo pfepracovani, uvedou do posudku hlavni davody, respektive podnéty




k upravam. V piipadé pozadavku na prepracovani nebo pfi protichtidnych hodnocenich
muze redakce zadat tfeti posudek. Na zakladé posudku $éfredaktor pfijme koneéné rozhod-
nuti o prijeti ¢i zamitnuti prispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkratdim mozném terminu au-
torovi. Pokud autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, miaze své stanovisko vyjadrit
v dopise, ktery redakce pfeda k posouzeni a dal$imu rozhodnuti ¢leniim redakéniho okruhu.
Vysledky recenzniho fizeni budou archivovany zpsobem, ktery umozni zpétné ovéfeni, zda
se v ném postupovalo podle vyse uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani
byla védecka uroven textu.

Dalsi ustanoveni

U nabizenych rukopist se predpoklada, Ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a Ze jej v prubéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopistim. Pokud byla publi-
kovéna jakakoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skutecnost sdélit redakci a uvést
v rukopise. Nevyzadané prispévky se nevraceji. Pokud si autor nepfeje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankdch ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tieba sdélit nesouhlas pi-
semné redakci.

Pokyny k formalni tipravé ¢lanku jsou ke stazeni na téze internetové adrese, pod sekci ,, Auto-
fi clanka®







Sbirka oralni historie
v Narodnim filmoveéem archivu

NFA pecuje o nejruznéjsi typy dokumenti se vztahem k historii ¢eského filmovnictvi véetné
zvukovych a zvukové-obrazovych nahravek.

Vlastnite-li takové typy materiali (rozhovory, ziznamy udalosti ¢i jiné druhy audiozdznamii,
eventudlné audiovizudlnich zaznamii rozhovori, vztahujici se k tématu ceské kinematografie,
a to z jakéhokoliv obdobi), a mate zdjem o jejich bezpeéné uchoviani, nabizime vam bezplatné
ulozeni v depozitafich NFA.

NFA spliuje vSechny podminky, které zarucuji nejvyssi moznou kvalitu archivace.

Jakékoliv obohaceni nasi sbirky z vasich zdroju je cennym prispévkem k rozsifeni povédomi
o minulosti ¢eského filmu a soucasné i nasi kulturni historie.

Kontakt: kuratorka sbirky Marie BareSova
Marie.Baresova@nfa.cz
226 211 860 / linka 20
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