6
ZANR - DIVAK - OKNO

jako soucast priumyslového folkloru

»--0 Zanrech se dnes neuvazuje jako o neménnych strukturach urcenych néjakym
prirozenym nebo psychologickym zakonem a predurcenych opakovat se v kazdé
spolecnosti. Nejsou jiz ani taxonomickymi konstrukty analytikt...zanry jsou specifické sité
formuli, které dorucuji osvédceny produkt ¢ekajicimu zakaznikovi. Zajistuji produkci
vyznamu tim, Ze reguluji divakliv vztah k obraziim a narativiim k tomu konstruovanym. Ve
skutecnosti zanry konstruuji vhodného konzumenta pro spotrebu sebe sama. Vytvari
ocekavani a poté reprezentuji uspokojeni, jez spustily*.258

Struktura kapitoly

6.1 ,Zanr : dokument“

6.2 Kategoriza¢ni schémata CT v oblasti dokumentarniho filmu
6.3 Televizni dokumentarni film

6.4 Teorie divaka a vyzkumy sledovanosti

6.5 Kultivovat, vychovavat, uspokojit?

6.6 Rozumét televizi I (Zavéry)

6.1, ZANR : DOKUMENT"
(TEORETICKA VYCHODISKA)

V predchozi kapitole vénované dramaturgii jsem se tématu Zanru, divaka

a vysilacich oken dotkla jen okrajové, prestoZe s dramaturgii bytostné souvisi, nebot
praveé tyto predstavy se v praxi aktualizuji prostrednictvim konkrétnich
dramaturgickych pripominek. Zde budu rozpracovavat néktera z témat, ktera se pri
zkoumani role dramaturgie a dramaturga v souvislosti s predstavami o Zanrech,
programovych oknech a divacké percepci vynorovala.

258 pudely Andrew. Concepts in Film Theory. Oxford : Oxford University Press, 1984, s. 110.
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Zakladni vyzkumnou otazkou této kapitoly

Je jak produk¢ni kultura Ceské televize formuje predstavy o Zanru a divakovi a jak
tyto predstavy souviseji se systémem programovani koncipovanym podle
prednastavenych programovych oken?

Kazdé z téchto témat by si zaslouZilo samostatnou kapitolu a mnohem podrobné;si
analyzu, takovy rozsah vyzkumu by vSak bylo moZné realizovat spiSe s vétSim
vyzkumnym tymem a presahuje mozZnosti této prace. Mym vychodiskem je zkoumat
piredstavy aktéri o Zanru, divakovi a programovych oknech ve vzijemném vztahu.
Praveé propojenost mezi pojetim zanru, predstavami o divakovi a zplisoby, jakymi se
s zanry zachazi v celkovém kontextu programové skladby, povaZzuji za klicovou pro
pochopeni sou¢asné praxe v oblasti televizniho dokumentu v CT. Zanr vnimam jako
soucast programové strategie, kterd urcitym zptisobem pracuje s divakem, vzdy ve
vztahu k vysilacimu oknu, které je jiZ predem definovano zanrové (typem poradu) i
cilovou skupinou divakd.

Zkoumam tedy jak Zanru ,rozumi Ceska televize“ a jak s nim pracuje v oblasti
dokumentarniho filmu. Vychazim z toho, Ze CT oznacuje celou oblast
dokumentarniho filmu ve svych internich materialech, ale i na webu CT a

v programovych pravodcich souhrnné jako ,Zanr“ (Zanr : dokumentarni film), proto
budu nadale v textu pouzivat takové zZanrové oznacovani poradl/filmdg, cykld,

s kterymi pracuje sama CT.

Existuje mnoho teorii Zanri nabizejici nejriiznéjsi interpretace toho jaké ma Zanr
parametry, funkce, jak se vyvijel, jak s nim autori, kritika i filmovy a televizni
pramysl zachazeji.25? Pojem dokumentarni film miiZe znamenat néco jiného pro
televizi, pro Mezinarodni festival dokumentarnich filma v Jihlavé (od r. 1997),
pripadné pro filmové kritiky. V tomto textu se opiram o predpoklad, Ze zanr je
vysledkem komunikacni dohody mezi aktéry, at' uz autory, reZiséry, producenty,
promotéry, sales agenty, nejriiznéjSimi decision makery v institucich, vstupujicimi
do procesu vyvoje a vyroby daného poradu/filmu. aj. Zanr interpretuji z
perspektivy studii produkeni kultury, ktera pracuji s jinym slovnikem, neZ teoretici
zabyvajici se Zadnrem esencialisticky (zkoumani typickych znakd daného Zanru)
nebo recep¢né (zkoumani zplisobi, jakym definuji Zanr divaci). Nebudu tedy
pojednavat o estetickych kritériich Zanru, ani o tom, jak Zanry definuje napriklad
publicisticky diskurz a filmovi kritici.

Zamétuji se na to, jak instituce CT pouZiva Zanry v oblasti dokumentarniho

filmu ve vztahu k organizaci produkce a v kontextu specifik toho, jak Zanr definuje
audiovizudlni priimysl. V tomto pojeti je Zanr definovan jako vyslednice
produk¢nich faktort a stava se urcitym trendem ve smyslu producentského
planovani, tenduje napiiklad k napodobovani spole¢nych znak drive ispésSnych
dél, ucelové kombinuje Zanrové kategorie (v oblasti dokumentu se tato hybridizace
tyka zejména docusoapt, docudramat a nartistu hybridnich reprezentaci a variaci

259 Srov. napf. Rick Altman. Film/Genre. Londyn : British Film Institute, 2000.
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,2docu“ a ,reality TV formati“), je formovan prioritou minimalizovat producentska
rizika apod.

»Zatimco humanistické pojeti Zanrd jsme mohli chapat jako vyraz hledani obecnych
pravidel, sou¢asné medialni trendy je snesly s nebes a kodifikovaly do prodejnych vzorci. A
to i s uplatnénim mnoha skladebnych principt, které v zanrovych poetikach najdeme.“260

Konkrétné zkoumam, jak zanr formuje produkéni kultura CT proto, aby mohla
vytvaret programové schéma, pracovat urcitymi zplisoby s danymi porady, a
pripadné s nimi i obchodovat. Zajima mé, jak se vztahuje k ,Zanru dokumentu”

v ramci soucasné produkéni kultury televize management CT i komunita praktiki.
Nepredkladam zde analyzu samotnych medidlnich textd, televiznich poradd, ale
analyzu predstav, které aktéfi ve zkoumané produkéni kultute CT vztahuji k Zanru a
divakovi a v souvislosti s tim i k samotnému programovému schématu
strukturovanému do programovych oken, v€etné uvazovani o ,image“ jednotlivych
kanalfi CT. Souc¢asné tendence v audiovizualnim préimyslu charakterizuje stirani
hranic mezi Zanry, narlst hybridnich forem reprezentace, jak jsem bliZe analyzovala
ve Ctvrté kapitole (4.2, 47-49). Jak zminuje napriklad Jan Motal, moZnost definovat
zanr se v souCasné dobé ztraci:

».shazime se jej [zanr, pozn.LK] uchopit pravé tim, jak je mozné jej porusit, jak se prekryva
s jinymi zanry a jak do¢asna a omezend jeho pravidla jsou. Abstrahovatelné skladebné
principy rovnéz neukladaji zadna pravidla, i kdyz praxe se tyto zanry, podzZanry atd.
rozliSovat snazi a ¢asto je vyjadfuje v redakeni rutiné.“261

Autor zde ma sice na mysli primarné prostredi rozhlasu, ¢asti textu vztahuje ale i na
soucasnou televizni praxi. Pro produk¢ni kulturu televize, jak jsem rozpracovala ve
druhé kapitole, je priznacné, Ze oznacuje jako Zanr celou oblast dokumentarniho
filmu262, Napiiklad na webu CT je oznaceni ,zanr : dokument pouZivano zcela béZné
pro vSechny porady, které televize radi do této kategorie a chce divakovi tyto
porady jako ,dokument“ nabidnout. Zanr, podobné jako dramaturgie, neni jednotny
koncept a miize byt v rdmci instituce pouZivdn urcitym zptisobem.

Steve Neale je pritkopnikem vyzkumu Zanru z produkéniho hlediska. V knize Genre
and Hollywood?%3 navrhuje chapat Zanr jako nastroj racionalizace a planovani
produkce. Zanr se tak stava nastrojem pomahajicim omezovat rizika spojena ,s
diferenciaci produkt, maximalizovat zisk, zefektiviiovat planovani a produk¢ni
praktiky. Zanr tedy pomaha planovat, vyrabét a uvadét na trh predvidatelnym
zplisobem a koordinovat tak vyrobu s kapacitami a expertizou zaméstnancti a
vyrobnich kapacit. Na tomto pozadi pak Neale vysvétluje projevy Zanrové

260 1 Motal. Nové trendy v médiich 11, s. 60.

261 Tamtés, s. 55.

262 zahrani¢i se nékdy pouziva jesté obecngjsi termin non-fiction, do néhoz obvykle spada i oblast
tzv. reality TV, tedy razné reality shows, hybridni a cross-zanrové formaty pracujici

s dokumentarnimi principy.
263 Steve Neale. Genre and Hollywood. London : Routledge, 2000.
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diskontinuity, hybridizace a neurcitosti. Pro produkéni spole¢nosti totiZ nebyla
podstatna Cistota apriorni Zanrové kategorie, ale jeji praktickd funkce. Z tohoto
divodu byly v provozu studii dlilezitéjsi kvazi-zanrové kategorie jako produk¢ni
série a cykly, které umoZznovaly pragmatictéji reagovat na vyvoj trhu a
spotrebitelskych preferenci.

Steve Neale ve své teorii Zanru upozornuje na konkrétni specifika
institucionalizovanych verejnych diskurzii, v nichz dllezitou roli hraje i televize (ale
i neoficialni, istné tradované diskursy kazdodenniho Zivota), které umoznuji

,v kombinaci se samotnymi filmy, definovat a nechat cirkulovat to, co bychom mohli
nazvat ,zanrové obrazy’, poskytujici soubor oznaceni, terminti a ocekavani, ktera
budou charakterizovat zanr jako celek.” 264 Predstavime-li si soubor o¢ekavani a
piredstav, ktery ma divak Ceské televize ve vztahu k dokumentarnimu filmu na
zakladé toho, co mu televize jako dokumentarni film predklada, a které typy
dokumentarnich filmi ve svém programu zvyznamiiuje a které marginalizuje,
vyvstanou ndm urcité zanrové obrazy, o kterych se zminuje Nealdv text. Tyto
zanrové obrazy, o nichZ mame urcitou predstavu prostrednictvim téchto
institucionalizovanych diskurz{, aniZ je nutné musime znat jako konkrétni porady,
nasledné formuji urcité predporozuméni tomu, co si myslime, Ze je dokumentarni
film a jak vypada, tedy formuji to, jak dokumentarnimu filmu rozumime. Napriklad
néjak vime, Ze ,,Ceské dokumenty“ jsou tim, co televize vysila v cyklech Gen,
Cestomdnie, Trindctd komnata, apod. nebo Ze ,zahrani¢ni dokumenty* jsou riznymi
variacemi ptib&hi o Hitlerovi nebo piirodopisnych filmt z cyklu BBC, protoze je CT
ve svém programu urcitym zplsobem zvyznamiuje a jsou dlouhodobé soucasti
jejiho programového schématu.

S timto predporozuménim maji zkusenost dokumentaristé nejen v pozici autord,
kdy?zZ s televizi vyjednavaji o svych namétech, ale i v interakci se socialnimi herci,
kdyZ nataceji své porady. Zrcadli se napriklad v tom, Ze se dokumentarista dohodne
s protagonistou na nataceni v jeho byté a sam protagonista, srozumén s tim, Ze se
jedna o snimek pro televizi, navrhuje urcité scény a zptisoby jak v nich bude
figurovat (zejména, Ze si bude varit kavu nebo prohliZet alba s fotografiemi), pravé
na zakladé tohoto predporozumeéni Zdnru, nebot podobné dokumenty v televizi jiz
vidél a predpoklad3, Ze podobné se bude odehravat i natac¢eni s nim. Osobné jsem se
setkala i s tim, Ze voli-li autor vice reflexivni ¢i jakkoli prekvapivé metody pristupu k
protagonistovi, je protagonista dokonce zklaman, Ze nebude zobrazen tak, jak je
zvykem v bézném televiznim dokumentu. I z této zkuSenosti (kterou popsala i rada
dal$ich dokumentaristti), 1ze pozorovat, Ze prave televize prostirednictvim své
dominantni dokumentarni produkce, formuje predstavy o dokumentarnim filmu
velmi silné. Samoziejmé nelze opominout ¢im dal vyznamnéjsi vyvoj v oblasti
alternativnich distribu¢nich platforem, kromé dokumentarnich festivalii zejména
VoD distribuce (v pripadé dokumentu DocAlliance.com), kde je mozno sledovat
mnohem pestiejsi a variabilnéjsi formy tzv. dokumentarnich filmi, ale jak
upozoriuje napt. Anna Zoellner, televize stale zlistdva vyznamnym masmédiem,

264 Steve Neale. “Questions of Genre” in : Grant- Barry- Keith (eds.).Film Genre Reader, s. 180-181
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které zasahuje zna¢né mnozstvi lidi a prispiva vyznamné k tomu, jak tito lidé
rozuméji pojmu dokumentarni film.26>

Neale zdlraziiuje, Ze je treba prihlédnout také procesové povaze Zanru, ktera se
manifestuje jako interakce na tfech rovinach : v roviné ocekavani, v roviné
zanrového korpusu a v roviné ,pravidel” a ,norem*, které zanru vladnou. Kazdy
novy zanrovy film je tak konstruovan jako dodatek k jiZ existujicimu Zanrovému
korpusu.

Pri vyzkumu souvztaznosti ,Zanr-divak-okno“ pouzivam také koncept
pramyslového folkléru Timothyho Havense, ktery jsem bliZe predstavila

v teoreticko metodologické kapitole (kap 2). Zde jen stru¢né pripomenu zakladni
Havensova vychodiska : pro vysvétleni primyslovych vztahi, organizaci a priorit v
souvislosti s diverzitou obsahu médii rozpracovava Havens pojem “industry lore”
(primyslovy folklér). Priimyslovy folklér ,vyznacuje hranice toho, jak si insidefti z
pramyslu predstavuji televizni programovani, sva publika a rizné zptisoby
zachazeni s medialnimi texty, které mohou ¢i nemohou byt ziskové”26¢ a je
,<repertodrem slov, obrazil a praktik®, ktery v ramci medialnich primysli
konstituuje diskurz, referuje k pohledlim na svét, které cirkuluji mezi profesionaly z
médii. Primyslovy folklor je jeden z podstatnych ,komponentli soucasného
manazerského diskurzu“ vyvstava z jedine¢nych ryst téchto primysli - zejména z
nepoznatelnosti divackych preferenci, premrsténych cen produkce a vysoce
nepredvidatelného tspéchu kulturnich komodit.“267 Ve vztahu k ostatnim pojmim
analyzy, zejména Caldwellové hlubokym textiim a sebereflexivité praktikd, je
pramyslovy folklér ,zastiesujici termin, ktery se vztahuje ke kazdé interpretaci mezi
pramyslovymi insidery materialnich, socidlnich nebo historickych realit, kterym
medialni primysly Celi”. 268 V této kapitole zkoumam také, jakou roli hraje
pramyslovy folklér v produkénim pojeti Zanru, jako ,nastroje pomahajiciho
omezovat rizika spojena ,s diferenciaci produkti”.

265 Sroy. Anna Zoellner. ,Professional Ideology and Program Conventions®, s. 503-536.
266 Tamtéz, s. 40.
267 TamtéZ, s. 40.
268 Tamté?, s. 50
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6.2 KATEGORIZACNI SCHEMATA CT
V OBLASTI DOKUMENTARNIHO FILMU

Jak jsem zminila ve treti kapitole, televize pracuji s vlastnimi Zanrovymi kategoriemi
charakteristickymi pro celé odvétvi tohoto kulturniho priimyslu. Nalezneme ve
vétsiné televizi na svété. Pro oblast dokumentarniho filmu v CT je v ramci vysilacich
oken charakteristické praveé rozliSeni na tzv. solitéry (okno solitérniho dokumentu)
nebo cykly (okno pro ,maly cyklus“ se stopazi 26 minut na dil nebo okno pro ,velky
cyklus“ se stopazi 52 minut na dil), pricemz cykly vyznamné dominuji. Organizovani
vétSiny dokumentarni produkce do cykla tvoii pater programové skladby v, Zanru
dokumentu*, ¢imZ se CT nijak neli$i od jinych evropskych vefejnopravnich stanic.
Jednotlivy ,dokumentarni film“ (s vyjimkou ¢im dal vzacnéjsich ,solitéri“) je stale
vice pojiman jako soucast cyklu, nebo formatu (v ptipadé raznych hybridnich
forem). Obchoduje se pak prevazné praveé s formaty, sériemi /cykly nikoli

s konkrétnimi dily.

Podstatnym problémem cykli jsou nejen vyrazné omezené ¢asy na natacenti i strih,
ale predevsim nutnost vybrané téma pojednat v predepsanych délkach (26 nebo 52
minut) nezavisle na jeho slozitosti. Autori se musi ,vejit“ do predem dané stopaze a
v pripadé cykll i do dramaturgické koncepce daného cyklu, ktery mize mit
,predepsané” urcité spolecné znaky, obvykle predevsim formalniho razu. Naptiklad
u cestopisného cyklu Na cesté je to zptsob pouzivani komentare, statické
kalendarové ,krasné“ zabéry a minimum synchronnich vypovédi mistnich obyvatel.

Tento zplisob organizace produkce a koncipovani programu pribliZuje uvazovani

o dokumentarnim filmu vice k procesu priimyslové vyroby s jejim dirazem na
unifikaci, spiSe nez k jedinecnosti filmu jako svébytného uméleckého dila. V ceském
kontextu lze v souvislosti s timto typem uvazovani o dokumentarnim filmu
zaznamenat urcité napéti a zcela odlisné pohledy, véetné vzajemného
oboustranného vymezovani se mezi komunitou dokumentaristti, odbornou
vefejnosti a sou¢asnymi piredstaviteli managementu CT. Toto napéti vyvstalo
napiiklad béhem debaty s nazvem Televize jako vyzva! potadu CT Priivan (vysilano
2013).269 V ramci této debaty se situaci v CT pokouseli reflektovat studenti FAMU,
rezisér a vedouci katedry dokumentarni tvorby na FAMU Karel Vachek, rezZisér
Vladimir Turner, dramatik a tehdej$i pfedseda Rady CT Milan Uhde?7° a fFeditel
vyvoje poradli a programovych formatt CT Jan Maxa. ReZisér Karel Vachek popsal v
této debaté sviij pohled na fungovani televizni struktury ve vztahu k cykliim
nasledovné :

»Struktura, kterou televize m3, nepripousti podstatnou zménu [...]. Televize obsahuje série a
ty série maji urcity délky. Zkuste si z obrazu ustrihnout kus, tak ten obraz zkazite. Kdokoli je

269 Ceska televize [online], vysilano 21.10.2013 ve 23:35, [cit. 2.11.2013], dostupné z:
http://www.ceskatelevize.cz/ivysilani/10624368437-pruvan/213562254300002/ .
270 Milan Uhde byl v ¢elem Rady CT v letech 2011 - 2014
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umeélec a dostane se do néjaky délky, ktera ma byt predurcena, tak vlastné tu véc znici, uz
jen tim. Potom je dalsi véc, Ze ty ¢asti jsou dany co do velikosti a pak jsou sloZeny do sérii.
Ted' ty série maji riznou kvalitu. KdyZz vy v té sérii vloZite i dobrou cast, tak vlastné to, co
tomu predchazelo a v ¢em to bude pokracovat vam to znici. KdyZ jste rozumnej a chcete
délat to umeéni, tak vlastné tyhle véci musite odmitnout. A to je jeden z principt, kterej se
vytvoril za 1éta, protoze vSichni chtéli mit v televizi okna, aby se mezi ty okna daly strcit ty
reklamy a ty se prodaly. KdyZ tu televizi opravdu chcete ménit, tak musite ménit tyhle
zakladni struktury, ktery tam uz jsou dany.”

(rezisér a pedagog Karel Vachek, vedouci katedry dokumentarni tvorby na FAMU )

Pravé tuto strukturu, zejména konkrétni prednastaveni okna pro urcity cyklus (s
konkrétnim rozpoCtem, tematickym zamérenim, stopazi i cilovou skupinou) lze
nahliZet jako hluboky text, ktery ma vyrazné formativni, enormni dopad na pristup
televize k ,Zanru dokumentarniho filmu.“ Zejména pak na promysleni a zpracovani
konkrétniho tématu, ale i obecné na charakter dokumentarni tvorby uvnitr instituce
CT. Srovname-li situaci s literaturou, miiZeme si piedstavit spisovatele, ktery pise
povidku, jejiZ rozsah musi byt presné 26 stran (a dovolené mozné odchylky od této
délky je rozsah 25 stran a 18 radki az 26 stran a 8 radki, coz zhruba odpovida
poméru realného povoleného rozmezi pri strihu ,Sestadvacitky”, porad v délce 26
minut, v némz se lze odchylil v rozmezi dvaceti vterin, tedy 25.50 - 26.10). Pri snaze
ukazat, jak by vypadal systém organizovani textl do urcitych presnych délek a
tematickych celkii vyvstava, jak nevhodné je spojenti s oblasti literatury, ale v oblasti
Zurnalistky uz konkrétni délka i téma ¢lanku véetné predem daného poctu znak
nejsou nijak ojedinélé. MliZzeme si tak uvédomit, Ze se televize ,chova“ mnohem vice
jako noviny, jak také casto upozornuje Karel Vachek.

Moznosti pro uplatnéni svych naméti v televizi nalézaji ale autoii mnohem castéji
pravé v cyklech. Koncipovat vlastni cyklus se proto stava i producentskym
rozhodnutim, nebot je to z hlediska zachovani existence vlastni produkce vyhodné,
nékdy i zachovné. Ve Ctvrté kapitole jsem se také zminila o fenoménu ziucastnéné
subverze, ktera se dala v CT identifikovat, v rdmci prace reZiséri preferujicich
autorské pojeti dokumentarniho filmu, na cyklickych poradech, zejména v obdobi
redakéniho systému.?’! KdyZ se vratim k prirovnani s literaturou, predstavme si
zucastnénou subverzi jako snahu , dostat do novin literaturu“. Systém cykl je
televizi natolik vlastni, Ze se samozrejmost jeho existence odrazi i ve slovniku, jaky
televizni zaméstnanci uzivaji pro oznacovani poradli ,mimo“ cyklus - takovy film je
oznacen jako ,solitér” - tedy ,samostatny dokument” ktery nepatii do Zadného
cyklu. Solitér tedy vzdy jiz odkazuje k cyklu i tim Ze v ném ,neni“.272 Uz zde lze
vysledovat odraz primyslového folkldru skrze hluboké texty, tedy v ramci oken
prednastavené cyklické formy dokumentarni produkce.

271 Vice v kapitole 4.3,s. 49 - 56

272 Srov. Lucie Kralova. ,Systém-autor-obrazy* In : Jadwiga Hu¢kova- Jan K¥ipa¢- Iwona Lyco (eds).
Cesky a polsky dokumentdrni film v éi'e europeizace, Praha : NFA, 2015, s. 61-73.
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Cykly jsou nékdy oznacovany jako série, s obéma pojmy se v praxi v oblasti
dokumentu pracuje v zasadé jako se synonymy. Oznaceni serial se pouziva spiSe

v souvislosti s novymi formaty, predevsim docusoapy, ale obdobné jako série je

v praxi CT toto oznaceni neustalené. Ondiej Kazik si v§im4, Ze ve vnitfnim systému
CT nefiguruje ,rozliSeni znamé z television studies na série, serialy, nebo antologie®,
coz poklada za mozny priznak ,rigidity systému jako celku, ve kterém se progresivni
zmény a netradi¢ni formaty prosazuji s obtiZemi, protoZe se musi vtésnat do
stanovenych oken a znamych formati [...]“.273

V oblasti dokumentu lze nejvyraznéjsi zménu ve vztahu k Zanrovym kategoriim
zaznamenat zejména v ,boomu“ natac¢eni docusoapu, ktery se rozsiril aZ béhem
organizacni struktury tvircich producentskych skupin po roce 2011 (bylo
vytvoieno samostatné vysilaci okno pro docusoapy). Do té doby se docusoapy v CT
vyskytovaly vyjime¢né, jako jedna z prvnich realizovala docusoap v podminkach CT
Kamila Zlatuskova (Ptacata, 2010)274 priblizné ve stejné dobé kdy, zacala docusoapy
produkovat TV Nova (Zlati ho8i,2010). Na prostupnost hranic mezi Zanry
(,hybridizaci“) odkazuje i oficialni text z webu CT k Pta¢attim :

“Ptdcata zanrové spadaji mezi docu-soap (dokumentarni serial), objevuji se v nich také
prvky reality show. Déti se ocitaji i v situacich, ve kterych by se bez Stabu neocitly, je jim
vSak vZzdy ponechana svobodna viile v feseni situaci.|...] Ptdcata jsou typickym zastupcem
soucasného trendu - dokument a socialni témata se v nich prolinaji s Zdnrem reality
show.”275

Jiz na vySe uvedeném prikladu lze vidét, Ze samo oznacovani potradi a zptlisob jejich
prezentovani formuje predstavy o dokumentarnim filmu do mysleni v urcitych
kategoriich. Uvazuje se tak o ,solitéru - kulturnim fenoménu®,

o ,cyklu k vyroci, o ,dokusoupce“?’¢ nebo o ,velkém cyklu o osobnostech pro CT
Art“, nikoli o ,eseji” ¢i ,reportazi“ urcitého autora. Z Zanrovych kategorii béZnych
pro dokumentarni film mimo televizni prostredi se v televizi dlouhodobé etabloval
zejména portrét, naopak esej je v soucasné dobé zcela vyjimecna kategorie. Ve
slovniku dne$niho managementu CT je bézny i vyraz ,televizni produkt“277, ktery
spolu s vyrazem ,série“ implikuje sériovou vyrobu, tedy vlastni zprimyslnéni
kreativniho procesu. V produk¢ni kulture televize je pro tvorbu poradu standardné
pouzivan také vyraz ,vyroba“ odkazujici k televizi, jako soucasti

kulturniho primyslu a k vnimani filmu (pofadu) jako produktu.

273 0, Kazik, str. 53 - 54.
274 ptdcata, reZie Kamila Zlatuskovd, 2010 (1. fada), ...2. fada. K. Zlatuskova se tématu novych
formatl a cross-zarnd vénuje ve své disertacni praci (v soucasné dobé ve fazi dokoncovani).

275 (eska televize [online] 2010, cit. [6.5.2017], dostupné z :
http://www.ceskatelevize.cz/porady/10267754387-ptacata/4242-o-projektu/

276 pouzivam cestinu pro vyjadieni pocesténého vyrazu v zenském rodé, jak tento termin bézné
pouzivaji v praxi naptiklad néktefi kreativni producenti i zastupci managementu CT

277 Tento vyraz pouzival opakované napt. také generalni editel CT Petra Dvoiadka béhem debaty se
studenty FAMU 15.5.2017.
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DalSim faktorem, ktery odraZi, jak souc¢asna produkeéni kultura televize rozumi
dokumentarnimu filmu a zaroven ovliviiuje porozuméni celé této oblasti uvnitr
televizniho pole, je interni klasifikace filmu v televizi, tedy oznacovani a
pojmenovavani urcitych zanrovych charakteristik v ramci predem vymezenych
kategorii. Pro oblast dokumentarniho filmu v Ceské televizi existuje paralelni dvoji
klasifikace, se kterou se pracuje v ramci interni databaze CT Provys : jednak je potad
oznacen podle ,ptivodni*, starsi ¢eské klasifikace CT a od roku 2006 se pouZiva i
jednotny zpiisob oznacovani poradi, ktery zavedla pro vSechny své ¢leny Evropska
vysilaci unie (EBU). Jak Klasifikace CT tak i klasifikace EBU rozli$uji tfi irovné
oznacovani poradu, z nichZ nejobecnéjsi je programovy typ, v ramci néhoz televize
rozliSuje ,,dokument”. U kaZzdého programového typu se pak rozlisuje ,forma
poradu” (napft. ,medailon“) a ,,obsahova typologie“ (napfr. , kultura“)?7s.

Kategorie EBU jsou ale v nékterych pripadech vyrazné odliSné od kategorii, pomoci
kterych klasifikuje dokumentarn{ film CT a porovnani téchto kategorii odkazuje na
specificky vyvoj v oblasti ceského televizniho dokumentu. Klasifikace EBU napriklad
zavadi na tirovni ,,programového typu“ pro CT novou kategorii docusoapu nebo

v podkategorii ,forma poradu” oznaceni ,skute¢nost, fakta“. CT pracuje ve své
klasifikaci na drovni ,forma poradu” napriklad s kategoriemi ,,medailon/profil®,
,dokument®, nebo ,polohrany dokument/ dokumentarni hra“. Pro ceské prostredi
specificka a hojné i vagné uzivana kategorie ,autorsky dokument, které se jesté
budu v textu vénovat, neni v ramci programovych typi a forem CT uvadéna viibec,
naopak se pracuje s kategorii ,,dokument umélecky*, ktera ale slouzi predevSim

k oznacovani ,poradili/ filmt o uméni“. 279

278 pro drobnou ilustraci tohoto rozptylu uvadim vybrané priklady obsahové typologie CT:
,Kkatastroficka tematika“, ,klasicka tematika®“, ,milostna tematika“, ,nabozZenska tematika“, ,socialné
spolecenska tematika“, ,jazz", ,ideologie”, ,koledy“, ,generacni tematika“, ,lidovy tanec”, ,kultura®,
»motorismus“, nebo EBU: ,filosofie Zivota“, ,drogy, alkohol, kouteni“ apod.

279 7droj: databaze poradt CT Provys a vlastni databaze dokumentarniho programu CT.
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6.3 TELEVIZNI DOKUMENTARNI FILM

V této Casti zkoumam jak se ozvuky primyslového folkléru aktualizuji v predstavach
aktéri o specificnosti dokumentarniho filmu v prostredi televize.

Zajima mé, zda a jak aktéri vnimaji pripadné zvlastnosti dokumentarniho filmu
(formalni i obsahové), ktery vznika primarné pro televizi (zejména se jedna o
porady ve vlastni vyrobé televize, nikoli o koprodukeéni, ¢asto i distribu¢ni
dokumentarni filmy). Zamérim se kratce i na to, jak produkéni kultura televize
rozumi a pouziva koncept tzv. autorského dokumentarniho filmu ve vztahu

k predstavam o ,televiznim dokumentu®.

,Urcité existuje néco jako televizni dokument. To je strasné tézky obecné fict co to je.

Je to vlastné mimozanrovost, ve filmu funguji odrazy téch literarnich zanrdg, esej, reportaz,
roman, denik, zpovéd, svédectvi, ma to predobraz v literature... A v té televizi vlastné
funguje néjaky formalni eklekticismus, ktery jde mimo ty Zanry, ale to by samo o sobé
nebylo jesté to ,televizni“. Je to motivovany né¢im jinym nez vnitiné sebou, coz uz
nedokazu vic vysvétlit.

(dramaturg CT)

Ve vypovédich aktérii se vynoruje ohledné této otazky neujasnénost a zaroven i
urcita neuchopitelnost toho, co lze oznacit jako ,televizni“. Lze vysledovat i rozdil
v tom, Ze nékteif dramaturgové CT sice pripoustsji, Ze pro né existuje néco jako
ytelevizni dokument®, ale pro vysvétleni konkrétnich parametri vnimaji jako
obtiZné najit odpovidajici slova. Naopak lidé z managementu CT své piedstavy
formuluji s urcitou jistotou, danosti, samozirejmosti:

,Hodné prevazuje ten vykladovy modus, ale zaroven neni Cisty, nefunguji véci, ze by sebrali
informace z wikipedie a oblikli je obrazky, to ne, spis jde o néjakou interpretaci udalosti,
jevuy, to je asi to, co je pro toho divaka nejcitelnéjsi. Je to tim lepsi, ¢im ta interpretace miize
mit podobu néjakého rozlusténi zdhady, nebo rozlusténi néjaké otazky klicové, ktera se
postavi. To, co ja citim jako dilezité u potadi je, Ze neumime moc délat zacatky poradi, téch
dokumentd, protoZe velmi ¢asto narazim, ze stra$né dlouho ohledavam, co je ta zakladni
otazka - ta expozice, ktera ma udrzovat maj zajem, abych se na ten dokument dival. To si
myslim, Ze je presné ten moment, kdy tviirci maji velmi ¢asto tendenci néco objevovat
dlouze a drzet divaka v nejistoté a tohle mtiZe fungovat dobte v kiné jako event. [...] Ale

v televizi ten eventovy zptisob moc nefunguje, ano, jsou lidi, ktefi si mozna zapnou cilené
néjaky dokument, ale to je minoritné, tento typ publika. Je potifeba dat tomu publiku i
troSinku informacni dokument. Ted' to neminim shodit, i to se da délat dobre a Spatné,
dostat takovou tu poctivou dokumentarni praci a neni to nic, co by ta velkd dokumentarni
esa necitila, ja kdyz vidim, jak udéla Olga Sommerova studentské volby, coz je dokument
informac¢né postaveny, tak je vidét, Ze ji to bavi a je to pro divaka velmi citelné.”

(manazer vyvoje, 2017)

VSimnéme si, jak je v predeslé vypovédi snaha o definici toho, co je televizni
dokument, primo navazana na predstavy o divakovi, na to, co divak chce a potrebuje
od televize v oblasti dokumentu, coz je presné to, co Havens mysli priimyslovym
folklorem, soucasti manazerského diskurzu, ktery pracuje s urcitymi teoriemi
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divaka : ,Je potfeba dat tomu publiku i troSinku informac¢ni dokument”. Zaroven je
vyzdvihovana jako hodnota ,¢itelnost pro divaka“ a kritizovana snaha autort delsi
dobu, napriklad po dobu expozice, ,drzet divaka v nejistoté”. Jako pozitivni priklad
toho, co je ,pro divaka velmi citelné“je zminéna ,poctiva dokumentarni prace“.

[ v dalSich vypovédich se objevovaly obdobné charakteristiky (opakované byla
vyzdvihovana zejména ,srozumitelnost”), nékdy se tyto charakteristiky vyskytovaly i
jako dichotomie srozumitelny — nesrozumitelny, ¢itelny-necitelny, poctivy-nepoctivy,
pricemz ,poctivy, srozumitelny a Citelny“ dokument je hodnocen velmi vysoko, jako
pro televizi vhodny. Zaroven vladne obava, aby se z tendence , drzet divaka

v nejistoté“ nestal ,prevazujici pristup®.

Vedle téchto dominujicich predstav pouzivaji nékteri dramaturgové pro podobné
charakteristiky (srozumitelnost, Citelnost) aplné jiny typ slovniku, ktery neni
primarné vztaZen k divakovi, ale spiSe k mnohovyznamové povaze audiovizualniho
sdéleni a jeho potencialnim mozZnostem, napt. :

»,Nemusi to mit Zddné dalsi vyznamové a ¢asto ani obrazové plany. To, co mi prijde nejvic
televizni, je jenom jednovrstevnané, jedna vrstva vyznami a jedna vrstva v obraze, jenom
jeden plan, jak vyznamovy tak obrazovy. Ne, Ze by se v televizi nemohly objevit filmové véci,
i se objevujou, ale co bych oznacila za televizni, jsou véci, které jsou prvoplanové,
vyznamove, tematicky, obrazové. Doslovnéjsi, neumoznujici vice ahlt pohledu na tu véc a na
to, co rika[...].Na druhou stranu i mluvici hlava sama o sobé mtize byt velmi vrstevnata,
nevim, vidéla jsem ted’ stotriletou babu, ktera délala sekretaiku Gobbelsovi, tak to bych
nerekla, Ze to je televizni, pritom je to mluvici hlava.“ (dramaturgyné, 2017)

Za podstatné povaZzuji vSimnout si, do jaké miry se uvazZovani o Zanru vztahuje
primarné k predstavam o divakovi (,,co divak oekava od dokumentarniho filmu®),
k tomu ,jak televize funguje“, coZ jsou predstavy které obvykle reprezentuji diskurz
jez je soucasti primyslového folkléru. Na druhé strané je cenné si v§imat, zda uvnitf
produkéni kultury CT cirkuluji i jiné predstavy, vztaZené k Zanru dokumentarniho
filmu, které se primarné vztahuji k jinym vychodiskiim a rdmctim (napiiklad
moZnostem toho, co 1ze dokumentarnim filmem sdélit, do jaké hloubky se 1ze dostat,
s jakymi vrstvami vyznami i vyrazovymi prostiedky Ize pracovat). Tyto perspektivy
se odlisuji v tom, Ze za prvni, formulovanou primyslovym folkl6rem, stoji v pozadi
piredpoklad urcité nutnosti pracovat s zanrem urcitym zptisobem (aby divak
neprepnul na jiny kanal), za druhou perspektivou stoji predpoklad urcitych
moznosti, které miize dokumentarni reprezentace nabizet.

STANDARDNI TELEVIZNI TVORBA, MAINSTREAM A FLOW

Pokud se budeme spolecné s Havensem ptat, jaky je dopad urcitych typt
organizacnich struktur, institucionalnich praktik a priorit dané organizace na
diverzitu obsahu, ktery produkuje, je tfeba se pokusit identifikovat priimyslovy
folklor ve zkoumané instituci prezentovany jako formu védéni a urcité sily. Jak jsem
jiz zminila, i kdyZ mym zajmem je produkéni kultura vefejnopravni CT, priimyslovy
folklor, ktery lze v této instituci vysledovat, je prirozené soucasti Sirsitho ramce, tak,
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jako je CT soucasti EBU a dal$ich mezinarodnich struktur v ramci globalizovaného
televizniho trhu. V tomto SirSim diskurzu televiznich stanic je podstatnym pojmem
mainstream. Rozhodnuti, jaky typ poiadil v oblasti dokumentu povaZzuji decision-
makefi z televize za mainstreamovy, souvisi zaroven s tim, jaky typ poradi je
zvyznamnovan a jaky marginalizovan ve vysilacim schématu, jaké rozpocCty se na
prislusné porady uvolni, jako budou mit propagaci apod. Dokument, ktery je televizi
povaZovany za mainstreamovy, zarazovan v prime-timovych vysilacich ¢asech na
sledovanéjsich kanalech a je mu ze strany CT vénovana vét$i pozornost.

V datech se ukazalo, Ze v diskurzu managementu CT se uvazovani o mainstreamu

v oblasti dokumentu obnaZuje jako dichotomie ,, mainstream - experiment®. Bylo by
zavadéjici tvrdit, Ze neexistuji mimo tuto dichotomii Zddné dalsi zptisoby uvazovani
o dokumentarnich poradech, riizné variace se objevuji zejména v oblasti novych
formati a cross-zarnt. Presto dichotomie ,mainstream-experiment vyvstavala
opakované v uvahach o Zanru propojenych s tvahami o divakovi (tém se budu
podrobnéji vénovat v €asti 6.4.).

Napftiklad Feditel programu CT Milan Fridrich pouZival v rozhovoru v souvislosti

s oblasti dokumentu kategorie ,, mainstream®, ,,standardni televizni tvorba“

i ,experiment.280 Kategorii standardnf televizni tvorby jako prevladajici produkci CT
v oblasti dokumentu, miZzeme vnimat zaroven jako dalsi charakteristiku toho, co je
povaZovano za tzv. televizni film. Milan Fridrich popsal standardni televizni
produkci nasledovné :

,Da se to charakterizovat tim, Ze to jde divakovi naproti a snazi se mu zlehc¢it vnimani

a porozumeéni, snazi se véci podavat tak, aby forma i obsah byly vstricné pti sledovani. [...].
Srozumitelnost, spad, zplsob narace. Reknu to takhle, jak rika Robert Sedlacek, jakmile to
chcete divakovi délat tézké, nedélate mainstream. Divakovi to nesmite délat tézké. Jemu to
musite usnadnit. Ne kazdy je extra pozorny, ne kazdy ma nejhlubsi vzdélani, ne kazdy ma
povédomi o tématu, co zpracovavate a ne kazdy ma dostatecné estetické vzdélani ve vyvoji
formy atd. Kdyz filmu davate silny naboj, atraktivni formu a tempo, pak jste mainstream.
Pokud to chcete délat tézké, tak nedélate mainstream, to uz od divaka néco zadate. Ani
jedno ale neni a priori dobi'e nebo Spatné. Jen si nesmite nalhavat, Ze nebudete délat
mainstream, ale od televize budete cekat, Ze to bude predkladat mainstreamovému
divakovi. Mainstreamovy typ poradu od divaka zad4a jenom pozornost, ale nenuti ho, aby
hledal treti, ¢tvrty plan. Ten plan musi byt jasny: ja ti odvypravim pribéh, ty jenom sledu;....
LK: A z hlediska toho, jak se v soucasné dobé stavi CT ke své dokumentarni tvorbg, jakou
roli v tom hraje ted ten mainstream, ktery jste popsal?

MF: My chceme vSechno, vSechno co je dobré. Mainstream, autorské originalni véci,
experimenty, pro vS§echno mame misto. Ale kazda véc ma své programové okno.

LK: A kdyz se podivate na tu programovou strukturu, jaky je asi podle vas zhruba pomér
toho mainstreamu vici jinym, feknéme komplikovanéj$im zanrtim, kde to tomu divakovi
délate tézsi?

MF: Dvé tretiny jsou dokument, ktery by se dal nazvat, Ze je mainstreamové;jsi a jedna
tretina jsou experimentalné;jsi autorské véci.

280 Rozhovor s Milanem Fridirchem vedla Lucie Kralova, fjen 2016.
Rozhovor v celém rozsahu je ptilohou této disertacni prace.
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LK: Do jaké miry myslite, Ze by CT méla k dokumentu ptistupovat zptisobem, ktery jste ted’
pojmenoval jako ,délat to divakovi tézké“? Spolecensky, kriticky dokument miize divaka i
nastvat, vytrhnout ho z néjakého zabéhnutého zptsobu uvazovani o vécech...

MF: Nastvat je v poradku, horsi je, kdyz to vypnou, pak je vase prace marna. Divaci s vami
nebudou hrat tu hru, to je jejich reakce: ja s vdmi nebudu hrat tu hru, ja nevim, co mi chcete
rict... Mainstream neznamena: chci, aby mi fikali, co chci slySet. Mainstream znamena: je mi
zcela jasné, co mi chtéji rict. Experiment obcas pracuje i s formou: ja viibec nevim co mi
chtéji rict a musim se trapit, abych pochopil, odkud kam smétovalo jejich mysleni, co mi
chtéli sdélit.“281

Ve vySe uvedeném rozhovoru lze také zaznamenat rysy priimyslového folkléru v
podobé intuitivnich teorii divaka, kterym se bliZe budu vénovat v ¢asti 6.4. V ramci
téchto aktérskych predstav jakoby pole televizniho dokumentu strukturovaly dva
pristupy - mainstreamovy, u néjz vime ,co che divakovi rict“ a ,experiment”, u néjz
se musi divak ,trapit, aby pochopil[...] co mi chtéji sdélit“. Experiment je zaroven
spojovan s pojmem ,autorsky*, coZ je velmi podstatna a v datech se opakujici
charakteristika predstav o tzv. autorském dokumentarnim filmu. V tomto kontextu
je dlilezitd i véta : ,Jen si nesmite nalhavat, Ze nebudete délat mainstream, ale od
televize budete Cekat, Ze to bude predkladat mainstreamovému divakovi.“, ktera
odkazuje k priimyslovému folkl6ru prezentovanému jako védéni, v rdmci kterého
management zdliraziiuje, Ze na rozdil od tvirct, ktefi se vztahuji k televizi ,naivné“
(néco si ,nalhavaji“) umi spravné rozlisit jaky typ tvorby od jakého typu tviirce je
vhodny pro jaké programové okno, protoze ,rozuméji televizi“. Zarovei je treba
reflektovat i moji otazku, za niZ stoji predpoklad, Ze ,,spoleCensky, kriticky dokument
miiZe divaka i nastvat, vytrhnout ho z néjakého zabéhnutého zptlisobu uvazovani o
vécech”, které zamérné vztahuji jako mozny narok na dokumentarni film uvnitr
televizni struktury.

DalS8i mezinarodni termin, objevujici se jako bytostna soucast diskurzu
pramyslového folkléru televize ve vztahu k Zanru a divakovi, je flow.

Flow je pouzivano jako jedna ze zakladnich charakteristik televizniho poradu, ktery
nelze vnimat samostatné, nybrz tak, jak je zarazen v proudu (flow) ostatnich poradii
a programi. Autor sice nema moznost flow ovlivnit (kromé svého ,dilu“ ve vysilani),
ale podle televiznich manazeri by si mél byt védom toho, Ze jeho porad je soucasti
tohoto flow a ptistupovat k nému proto specifickym zplisobem. Nestaci tedy vnimat
urcitou koncep¢éni dramaturgii cyklu, kam autor prispéje svym poradem, ale i
zvlastni naroky na porad, kterému néco predchazi a néco po ném bude nasledovat a
ktery je zaroven vysilan na kanale s urcitou ,image“ a v urcitém vysilacim Case
(naroky na prime-timovy dokument jsou jiné, nez naroky na dokument mimo prime-
time, prime-timovy dokument by mél byt divacky vstricnéjsi, atraktivnéjsi a celkové
srozumitelnéjsi).

»T0, co strasné moc ten televizni dokument ovliviiuje, je to, Ze je zarazovany v proudu
poradi. To znamena, Ze drtivé prevazujici vnimani toho dokumentu je v kontextu té rady
poradili a myslim si, Ze logicky to tlaci ten televizni dokument do urcité stridmosti, ve smyslu

281 Rozhovor s Milanem Fridrichem vedla Lucie Kralova, fijen 2016.

161



uplné odtazitych kreativnich postupii a spiSe ho tla¢i do prvoplanovéjsi bohatosti informaci,
nez jenom do toho dat si urcity prostor, Ze ty véci vyplynou a vyplynou jeSté naslednym
premyslenim cestou z kina. Na to ten televizni dokument nemtiZe sazet, protoze neni
prostor, aby to ten divak vstiebaval cestou z kina nebo na baru. I to tempo televize, jak je to
naspidované, vSechny brejky mezi porady, které predchazeji tomu dokumentu, a potom
nasleduji a obecné ta skladba ktera je uhonénd, ukopténa a bojuje o toho divaka. V téch
lepsich casech, prime-time a nasledny prime-time, tam je velmi problematické dat tomu
[dokumentu] prostor. Samoziejmé dokumentaristé budou argumentovat, Ze je treba, aby
divak dostal tohle ockovani a tuhle souvislost, ja s tim souhlasim, ale jen do urcité miry,

v tom smyslu, Ze se z toho nemuzZe stat prevazujici ptistup. To neni tim, Ze by si televizni
manazeri rekli, Ze to tam nechtéji pustit, ale je to z jednoho prostého diivodu, kazdy
televizni kanal se vytvari léta, je to soubor néjakého renomé, ¢asu vysilaciho, technické
moznosti, znacky, navyku lidi, néco co je vybudovaného a z ceho mizete vystupovat jenom
omezenym poctem téch vystupt, které jdou proti tomu, jak je ten zptisob komunikace

s divaky vytvoreny, protoze pokud byste z toho vystupovala tfeba dvakrat, tfikrat tydné, tak
logicky zac¢ne tento pristup tu vybudovanou dohodu s divakem bortit a pfinese to ve
vysledku negativum pro tviirce samotné.”

(manazer vyvoje, 2017)

Do predeslé vypovédi se priimyslovy folklor propisuje hned v nékolika rovinach,
jako priimyslovy folklér stéle se zrychlujiciho medidlniho svéta, jehoZ pilitem je boj
o divaka a miiZe byt sdilen a reprodukovan naptic¢ hranicemi narodnich statt. Dale
odhaluje sdilené predstavy managementu o tom, jak pracovat s divakem na prikladu
vytvareni intuitivnich teorii o divakovi (divak se ridi podle divackych ocekavani,
navyki a zvykdl, neni mozné bortit dlouhodobé vybudovanou dohodu s divakem ).
Zaroven lze v tomto diskursu identifikovat urcitou obavu, aby se z toho, ,,co chtéji
dokumentaristé®, nestal , prevazujici pristup”. Tato predstava i obava, Ze
dokumentaristé chtéji prosazovat v televizi pro divaky nesrozumitelné experimenty,
se objevuje i v dal$ich vypovédich opakované, ¢asto spolu s apriornim vymezovanim
se VUcCi dokumentaristiim jako lidem, ktefi ,nerozuméji televizi“.
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