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ABSTRACT

This paper applies the concept of symbolic capital introduced by Pierre Bourdieu on the rese-
arch of the Slovak documentary field. The paper explains three different sources of symbolic
capital for documentary producers and directors; movies themselves, director”s acting in
front of camera and media discourse about movies and their directors. The paper accents
the importance of symbolic capital in state funded industry and shows how it is perceived
by commissioners of the Audiovisual Fund in Slovakia.

Keywords: discourse analysis = symbolic capital = Pierre Bourdieu = documentary
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1. 0voD

Eurdpsky film, obzvlast ten dokumentérny, je ¢astokrat odkazany na systém Stitnej
podpory. Od vzniku Audiovizudlneho fondu (dalej AVF alebo Fond) - ako hlavnej insti-
tacie poskytujicej statnu podporu pre filmovy priemysel na Slovensku - byva fon-
dom podporenych priblizne 80 % celovelernych dokumentarnych projektov (V1éek,
2018, s. 56). Pritom samotnd osoba %iadatela byva pri rozhodovani o ne/prideleni
podpory jednym z najzdsadnejsich kritérif a hodnotitelia komisii (nie len dokumen-
tarneho, ale i hraného filmu) maju ¢astokrat tendenciu tematizovat skusenosti Zia-
datela ako argument pre podporu projektu, ako naznaduju predoslé stadie (Urban,
2016; Vleek, 2018).

Doterajsie studie vsak nepontikaji komplexné vysvetlenie mechanizmov, ktoré
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obraz ziadatela - ako ,skiuseného autora“ - v mysliach komisirov konstruuja.
A prave to je cielom tejto Studie; cez koncept symbolického kapitalu, pochadzajiceho
z prac Pierra Bourdieuho, vysvetlit, aké mechanizmy mézu do procesu konstruova-
nia obrazu autora vstupovat, kde vSade mozno néjst zdroje identity autora a akym
spésobom pdsobia tieto mechanizmy vo verejnom diskurze.

Kym Bourdieuho prace vychadzaja predovsetkym z analyzy literarneho pola, apli-
kovanie jeho konceptov na pole filmu nie je nové. Avsak texty zamerané na sloven-
sky filmovy priemysel sa doposial o takyto pristup naplno nepokusili. I Ceské texty,
ktoré s konceptom pola vo vyskume filmu pracujd, neaplikuji koncept symbolického
kapitélu v jeho plnej $irke.! Okrem samotného poznania mechanizmov budovania
symbolického kapitalu vo filmovom priemysle praca prinasa aj aplikaciu teoretic-
kého ramca, ktory v tomto rozsahu nie v tejto oblasti iplne ustéleny.

Potreba analyzy symbolického kapitdlu v rozsahu tejto $tidie vychédza tiez z pro-
zaickej otazky: kto je dokumentérny reZisér (alebo) producent na Slovensku? Odpo-
vede na tdto otdzku moZno bez hlbsieho skiimania, na zédklade intuicie, rozloZit na
pomyselnom spektre od za¢iatoénika po etablovaného tvorcu. Na strane za¢iato¢nika
mbze stat ktokolvek, kto prave reziruje (alebo produkuje) vlastny film, a nezéleZi na
tom, ¢i mé predoslé skisenosti. Az film dokon¢i, stane sa debutantom, no bezné je,
obzvlast u Cerstvych absolventov filmovych fakult, Ze dalej filmy nereZiruji a pracuja
v inej oblasti. St teda rezisérmi? Niektoré festivaly zas vyhlasuji $pecidlne kategérie
pre tvorcov, ktori dokon¢ili druhy alebo treti film, inak je vnimany autor, ktorého
filmografia obsahuje desiatky filmov. Prvotné ivahy nad tymito odli$nostami vni-
mania reziséra v diskurze ma viedli ku konceptu ,profesionality”, avSak vzhladom
k tomu, Ze v poli umenia je beZné binirne rozdelenie ochotnik/profesiondl, rozho-
dol som sa toto uvaZovanie dalej nerozvijat. Prave aplikacia konceptu symbolického
kapitadlu poméha tieto rozdiely medzi tvorcami lepsie pochopit.

Tento text okrem aktualizacie Bourdieuho teérif na dokumentarnom poli na Slo-
vensku (ako podpoli pola filmového priemyslu) prin43a vysvetlenie, ako sa existencia
samotnych filmov a ich nasledne tspechy stavaju zdrojom symbolického kapitalu,
ako je konStruovana identita reziséra v medidlnom diskurze, ktory je naslednym
zdrojom symbolického kapitdlu reZiséra, a nakoniec ako méze vystupovanie reziséra
pred kamerou - ktoré je pre slovenskych rezisérov skér vynimoc¢né - posiliiovat sym-
bolicky kapital reziséra. V poslednej kapitole vysvetlim, ktoré mechanizmy utvara-
nia symbolického kapitdlu moZno v samotnych hodnoteniach podanych projektov
néjst a ako tieto mechanizmy ovplyviuji rozhodnutia hodnotitelov.

TaZiskom textu sd $tyri pripadové §tidie zamerané na Zuzanu Pisussi ako takmer
vyhradnt samoproducentku, Petra Kerekesa, ktory sa prileZitostne stdva aj produ-
centom cudzich projektov, Ivana Ostrochovského, ktory je rezisér, ale velku ¢ast jeho
producentského portfélia predstavuju projekty inych reZisérov (aj projekty hrané),
a Maria Homolku, ktory sice mé rezisérske skisenosti, avsak toho ¢asu produkuje len

1 Pozrinapr. Szczepanik, Zahrddka (eds.) (2018).
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cudzie projekty. Takéto rozdelenie vychadza z mojej systematickejSej prace v oblasti
slovenského dokumentu, kde vo svojej pripravovanej dizertacnej praci navrhujem
prave takito kategorizaciu producentov na zaklade ich primarneho zamerania. Roz-
hodnutie pre tento vyber posiliiuje i prvotny postreh,? ktory naznadil, Ze identita
rezisérov je omnoho silnejsia a identita producentov byva ¢astokrat upozadovana, ¢o
v tejto praci preukazali i niektoré pripadové stadie.

2. TEORIAPOLAASYMBOLICKY KAPITAL

Bourdieu napriec¢ svojimi pracami hovori, Ze pole je siet objektivnych vztahov medzi
poziciami, ktoré jednotlivi aktéri v iom zaujimaju. , Kazda pozicia je objektivne defi-
novand svojim vztahom voci ostatnym pozicidm, teda inymi slovami systémom rele-
vantnych, teda vykonnych vztahov, dovolujucich ich situovat vo¢i vietkym ostatnym
pozicidm v Struktire celkového rozvrhnutia vlastnosti“ (Bourdieu, 2010, s. 303). Na
vietkych aktérov, ktori do (literdrneho, filmového alebo iného) pola vstupuju, pdso-
bia sily, ktoré st ale odli$né podla pozicii, ktord dany aktér v poli zaujima. Navyse
medzi jednotlivymi aktérmi v poli prebieha neustély boj o moc. Na to, aby sme mohli
pole skimat, musime tieto pozicie spoznat a spoznat i vztahy medzi nimi. Na to potre-
bujeme chéapat, ¢o a preco chci jednotlivi aktéri dosiahnut, slovami Bourdieuho, aky
typ Specifického kapitdlu chcti nadobudniit.

V kazdom poli podla Bourdieuho prebieha kolektivna viera v hru so vetkymi jej
pravidlami (illusio) a v posvitnt hodnotu predmetu tejto hry, ktory je ako predpokla-
dom, tak produktom samotného priebehu hry. Na samotnej hre sa zaklada samotna
posvdcujiica moc, ktord umoziuje niektorym posvitenym umelcom premenit niektoré
produkty v posvitené objekty, tvrdi Bourdieu (2010, s. 302). Co m4 na mysli, ked
hovori o posvitnosti? Nie je daleko, a sim si to uvedomuje, od benjaminovského poni-
mania mena autora ako fetiSu a konceptu aury umeleckého diela. Tvrdi, Ze ,hodnotu
umeleckého diela“ neprodukuje samotny umelec, ale pole produkcie, v ktorom toto
dielo vznika. ,Umelecké dielo existuje ako symbolicky objekt obdareny hodnotou,
len ak je zndme a uznavané verejnostou obdarenou estetickymi dispoziciami a este-
tickou kompetenciou“ (Bourdieu, 2010, s. 300). Inymi slovami, na to, aby mohla byt
dielu pripisand nejaka ,umelecka hodnota“, musi existovat také publikum, ktoré ma
dostatok kompetencii dielo verejne ocenit, aby sa stalo zndmym, Bourdieu by pouzil
pojem posviitit. Slovo z ndbozenskych diskurzov tu je na mieste, pretoze v takomto
pripade ide o ,vieru v hodnotu diela“ (Bourdieu, 2010, s. 301).

Bourdieu vymenuiva mnoho subjektov, ktoré sa podielaji na vytvarani takéhoto
posvitenia. Od $tatnych institdcif, ako si ministerstva, cez polostitne a prispev-
kové institdcie, ako sui galérie, akadémia, historici, kritici, umelecké skoly a dalsie

2 Prvé analyza budovania symbolického kapitalu prave cez vystupovanie pred kamerou bola prednesend na kon-
ferencii The NECS 2019 v prispevku s ndzvom: Documentary Director in Front of the Camera as a Way of Build-
ing Symbolic Capital Through Storytelling, tato stidia predstavuje rozsirenie predneseného prispevku.
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institucie produkujtice umelcov, az po institdcie a aktérov produkujice divikov, ako
su ucitelia, rodicia, kolektiv. NavySe dodava, ze v minulosti sa v poli kultirnej pro-
dukcie ustanovil ,,stibor institicii sliZiacich k evidencii, uchovavaniu a analyze diel”
v podobe reprodukcii, katalégov, odbornych revue, galérii atd., pri¢om v kontexte
filmu by sme tu mohli spomentut rézne nirodné centra zodpovedné za propagiciu
narodnej kinematografie. Tvrdi, Ze tieZ narastd pocet pracovnikov, ktori sa venuji
»oslavnej propagacif umeleckych diel a intenzifikacii obehu diel a umelcov®, ¢im ma
na mysli rozne velké medzindrodné vystavy a galérie, v oblasti filmu tu bez pochyb
patria festivaly. ,VSetko prispieva k ustanoveniu bezprecedentného vztahu medzi
umeleckym dielom a jeho vyklada¢mi: napriklad uz diskurz o diele nie je len pomoc-
nik majici podporit pochopenie a ocenenie diela, ale sticast produkcie diela a jeho
zmyslu a hodnoty* (Bourdieu, 2010, s. 228).

Co ale autor ziska, ked je jeho dielo posvitené? MoZe ziskat rézne druhy $pecific-
kého kapitalu, predovsetkym symbolicky kapitdl, teda istt formu nefinan¢ného kapi-
talu, ktory je ale umelec schopny neskér za ekonomicky kapitdl zmenit. Pre autora,
ktory chce zaujimat miesto v centre pola, je extrémne ddlezity, pretoZe v poliach kul-
tarnej produkcie prebieha tzv. ,dvojaka ekonomickd logika“.

Umelecké a literdrne polia st totiZz podla Bourdieuho miestom stretu dvoch pro-
tikladnych médov produkcie a vymeny. Na jednom pdle stoji antiekonomickd ekono-
mika toho, ¢o nazyvame ¢istym umenim alebo umenim pre umenie. T4 vychadza z akejsi
povinnost ,,rozoznat hodnoty nezistnosti“, spo¢ivajicej v takej vyrobe, v ktorej autor
odmieta (obchodntl) ekonomiku a finanény (kratkodoby) zisk, ¢im sa jeho vyroba
javi ako nezistna v zmysle absencie priameho finan¢ného uzitku. Takyto autor je
podla Bourdieuho tplne autonémny, pretoze produkuje len to, ¢o chce on, a nie to,
&o chce publikum (dopyt). Jedinym ,,ekonomickym* (v $irokom, nefinané¢nom slova
zmysle) cielom takéhoto autora je akumuldcia symbolického kapitdlu, ktor4 ale nijak
neznizuje jeho autonémiu. Koncept symbolického kapitdlu je najblizsi bezne uziva-
nému pojmu renomé. Symbolicky kapitdl, podobne ako renomé, neprindsa priamy
ekonomicky zisk, Bourdieu preto vravi o ,,odoprenom ekonomickom kapitdli“, avsak
ostatnf aktéri v poli symbolicky kapital ostatnych vnimaji ako istd formu kreditu
a su si vedomi, Ze za istych podmienok, napriklad pri ispechu v grantovej ziadosti,
tento kredit prin43a priame ekonomické zisky (Bourdieu, 1998, s. 235). Podriadenim
sa podmienkam donatora grantu tak autor isti autonémiu moze stracat, ale miera
takejto straty je tradi¢ne niZsia, ako podriadenie sa poziadavkdm publika. Napriklad
AVF po ukonceni projektu kontroluje len finanénud stranku projektu a naplnenie
cielov v zmysle odovzdania filmu vo faze a metrazi, ktord bola zjednand v zmluve.
Priame obsahové zdsahy AVF do podporenych projektov takmer neexistujd, v praxi
sa vyskytuju len niektoré nezamyslané vplyvy vznikajtce napriklad pri udeleni niz-
Sej dotécie, ako bola pozadovana: nizsia technicka kvalita, redukcia poétu lokacif
apod.

Naopacnom, heteronémnom, péle polaplati,ekonomickédlogikaumeleckéhoalite-
rarneho priemyslu®, kedy vyroba vychddza v ustrety dopytu a k predaju kultirnych
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statkov sa pristupuje ako k predaju akéhokolvek iného vyrobku. Prednost ma predaj,
distribucia a ,,okamzity a do¢asny uspech®, ¢o méze byt napr. vyska ndkladu, v pri-
pade filmu napriklad pocet platiacich divakov. Pre takychto autorov je mozné ziskat
isty symbolicky kapital vedla toho ekonomického len vtedy, ak ,,odmietnu najhrubsie
formy ziskuchtivosti a celkom tiplne zaml&ia svoje zi$tné zdmery* (Bourdieu, 2010,
s.191).

Na rozdiel od pélu, ktory prisne riadi ekonomicka logika, je obchod s ¢istym ume-
nim akymsi ,,obchodovanim bez obchodovania“ (Bourdieu, 2010, s. 200). Takéto
principy je naro¢né interpretovat Cisto s pomocou nastrojov ekonémie. Na tomto
pdle totiz dochadza ku konstantnému kolektivnemu popieraniu hodnoty ekonomic-
kého zisku.

Koncept symbolického kapitdlu i ostatnych typov Specifického kapitdlu, ktoré Bour-
dieu naprie¢ svojou pracou definuje, je hojne pouzivany naprie¢ vyskumom réznych
poli, predovsetkym umeleckych. Za viac nez dvadsat rokov ale musel Celit i istej
kritike. V oblasti filmu predovsetkym v ddsledku globalizacie filmovych poli. David
Hesmondhalgh (2006) napriklad upozorfiuje na to, Ze socidlnu a kulttrnu vyznam-
nost tzv. blockbustrovych filmov na hetoronémnej strane pola nie je mozné vysvetlit
cez Bourdieho uvaZovanie o posviteni diela. Tieto filmy ziskavaji iné formy posvit-
nosti, ako definuje Bourdieu. Navyse takéto diela vytvaraja svoje $pecifické podpolia,
kde urcuju vlastné pravidla hry, na ¢o Bourdieu nepontka koncepty schopné tieto
procesy vysvetlit. Napriklad dnes velmi tispesné filmy spolo¢nosti Marvel ¢i sdga
Star Wars st mozno niektorymi autormi odmietané v tradi¢nom Bourdieuho poni-
mani ako komerc¢né, ale nemozno odopriet, Ze sa im dostava inému typu posvétenia
v podobe vytvarania kultov a Sirokych fanasikovskych zékladni a ich autori kumu-
luja rézne formy Specifického kapitalu.

Marijke de Valck zas upozornuje na to, ze dnes koexistuji odlisné stratégie financ-
nej kapitalizacie symbolického kapitadlu naakumulovaného cez filmové festivaly. Ako
priklad takejto dvojakosti uvadza thajského filmara Apichatponga Weerasethakula,
niekolkondsobne uspesného laureata cien napriklad z festivalu v Cannes, ktory
nepretavuje svoje festivalové tspechy do vysokych trzieb. Opa¢ny pristup mé Lars
von Triere, festivalovo nemenej uspe$ny nezavisly filmar, ktori dokaze vypredavat
kin4 takmer po celom svete (de Valck, 2014, s. 81).

Avsak ziadna z revizii Bourdieuho nahladu na symbolicky kapitdl nie je aplikova-
telna na pole slovenského dokumentirneho filmu. Premeny, ktoré sa podpisali pod
spbsoby, akym mézu filmari svoju pracu monetizovat, sa len mélo odrazaju v poli
slovenského dokumentu. Skuto¢ny komerény tspech (v zmysle finanéného zisku)
ma4 len niekolko komeréne zameranych dokumentov portrétujicich hviezdy hudby
¢i Sportu® a vicsina dokumentov ma len nizku navstevnost, a teda minimalne prijmy

3 Dvanajnavitevovanejsie filmy st 38 (Daniel Dangl, 2014), s hrubymi trzbami v distribucii 541 238 eur, a RYTMUS
- sidliskovy sen (Miro Drobny, 2015), s trzbami 402 349 eur. Okrem tychto dvoch %iaden z dokumentov v histérii
slovenskej samostatnosti neprekroéil trzby sto tisic eur (Ulman, 2009-2019).
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z distribtcie,* pricom zisky z televiznej distribucie tieZ nie s vysoké, pretoze televi-
zia do projektov vstupuje uz vo vyrobe ako koproducent, a teda jej vklad je sicastou
rozpoCtu uz pri zostavovani nakladov na film. Ani v oblasti zahrani¢nej distribtcie
nie st slovenski dokumentaristi vyrazne spesni, ak opomenieme vynimky, ako je
Pavol Barabas, vyrabajuci filmy blizke cestopisom, ktoré sa tesia televiznej popula-
rite, alebo jednotky projektov, ktoré od pociatku poéitaji so Sirokou medzindrod-
nou distribuciou, pretoZe st irokymi medzindrodnymi koprodukciami (napr. filmy
Petra Kerekesa). Va&3ina slovenskych dokumentaristov je odk4zana na odloZeny zisk,
teda uspechy ich filmov im ulah¢ia ziskavanie verejnych prostriedkov pre ich nasle-
dujuce filmy. To potvrdzuju aj rozdiely v rozpoétoch medzi prvym a druhym filmom
jednotlivych rezisérov alebo vysoké dotécie, ktoré obdrzali v poslednych rokoch nie-
ktorf dokumentaristi po tispechu ich debutov (napr. Maria Rumanova). A prave kom-
bindacia absencie prilezitosti filmy monetizovat tak, ako ukazuji zahrani¢né studie,
ktoré reviduji koncept symbolického kapitdlu a praxi AVF, pre ktory je stile symbolicky
kapitdl tvorcov délezity, akcentuje, Ze je tento koncept v poli slovenského dokumentu
stéle relevantnym.

3.  TRIOBLASTI KONSTRUKCIE SYMBOLICKEHO KAPITALU

Cielom tejto studie je vysvetlit, ¢o vSetko sa mdze podielat na vytvarani symbolic-
kého kapitalu v o¢iach hodnotitelov AVFE.> Prave tento podmienovaci spdsob je dble-
Zity. V niektorych pripadoch je totiz mozné na zdklade vyrokov hodnotitelov presne
identifikovat, z ¢oho dany obraz zZiadatela v o¢iach komisarov pochadza - to robim
v poslednej kapitole tohto textu -, v mnohych pripadoch vSak konkrétny zdroj sym-
bolického kapitdlu ziadatela nemozno presne identifikovat. Ak napriklad komisar
o rezisérovi hovori ako ,,renomovanom®, nedd sa povedat, z ¢oho takyto privlastok
vyvodil. Mnohé z tychto procesov st dokonca vnutorné, pravdepodobne samotnym
komisdrom nezndme, a preto je nutné uvazovat o vsetkych potenciadlnych zdrojoch
konstrukcie symbolického kapitélu: existencia filmov a ich tspechy, medidlny dis-
kurz o tvorcoch a vlastnd propagacia tvorcov skrze ich samotné filmy.®

Samotn4 existencia filmov a ich festivalové Gspechy st jasnym zdrojom symbolic-
kého kapitalu. Ochota zverit Ziadatelovi prostriedky je priamo naviazana na vnima-
nie schopnosti dokoncit filmovy projekt, a t4 je demonstrovand prave v natocenych

4  Okrem dvoch vyssie spomenutych len Sestndst filmov prekroéilo v hrubych trzbach desat tisic eur, z nich
polovica dvadsat tisic: Vietky moje deti (Ladislav Kabog, 2013) - 83 862 eur, Meciar (Tereza Nvotova, 2017) - 77 944
eur, Sloboda pod ndkladom (Pavol Barabas, 2016) - 44 026 eur, Arcibiskup Bezdk Zbohom... (Olga Z&black4, 2014)
- 37 978 eur, IMT Smile a Lii¢nica: Made in Slovakia (Palo Janik, 2016) - 35 784 eur, Vdbenie vysok (Pavol Barab4s,
2017) - 27 637 eur, Richard Miiller: Nespoznanj (Miro Remo, 2016) - 23 808 eur, Devinsky masaker (Gejza Dezorz,
2011) - 22 915 eur. Ostatné dokumentarne filmy maja trzby len niekolko tisic &i sto eur (Ulman, 2007-2019).

5 Okrem niz$ie popisanych mechanizmov to méze byt cely rad dalsich individudlnych mechanizmov, napriklad
¢lenstvo stavovskych institaciach, podiel na vyuke na filmovych $koldch, ¢lenstvo v réznych festivalovych
porotach a mnohé dalsie.

6 Samotni tvorcovia nemaju takmer ziaden systematicky marketing. Na socidlnych sietach st skér menej aktivny
aich stranky st skér siborom anotécif k ich filmom ako premyslenou koncepénou marketingovou kampatiou.
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filmoch. Ich nasledujtce festivalové ispechy su prakticky jedinym kvantifikovatel-
nym uUspechom tvorcov, vzhladom na vyssie popisant neekonomickd povahu pola
slovenského dokumentu.

V sulade s Bourdieuho pristupom predpokladdm, Ze na hodnotenie projektov
ma vplyv i $irsi kontext pola, v ktorom sa Ziadatelia nachadzaji. Predpokladam,
Ze na vnimani Ziadatelov komisdrmi sa podiela i mediadlny diskurz o tychto auto-
roch a samotné filmy, ktoré tito reziséri ¢i producenti natdéaji. Tento predpoklad
vychadza z faktu, Ze samotni komiséri s sti¢astou pola dokumentarneho filmu na
Slovensku. Vac¢sina z komisarov st alebo boli aktivni producenti ¢i reziséri, zdielaja
pravidld hry v danom poli (ilusio) a akumul4cia symbolického kapitélu je (alebo bola)
aj ich cielom ako autorov.’

Aj ked nemozno s istotou tvrdit, ako a do akej miery sa napriklad medialny dis-
kurz podiela na utvarani vnimania symbolického kapitdlu komisdrmi, pochopenie
mechanizmov, ktoré symbolicky kapital v medidlnom diskurze utvaraji, je dolezité.
Nakoniec posledna kapitola ukazuje, Ze v niektorych pripadoch hodnotenia odrdzaja
medidlny diskurz o tvorcoch.

Pre vyssie uvedené dévody budem hladat zdroje symbolického kapitdlu aj mimo
samotné hodnotenia. Najprv vysvetlim, akym spésobom priamo AVF kvantifikuje
symbolicky kapitél cez ,kredit Ziadatela®“, ktory je vedla hodnotenia obsahu projektu
a rozpoctu projektu jednou z troch zloZiek celkového bodového hodnotenia kazdej
Ziadosti o $tatnu podporu. Kym tato prva ¢ast analyzy je univerzalne platna pre vset-
kych ziadatelov, v nasledujicich ¢astiach sa uz zameriam na $tyri konkrétne pripady,
ktoré uvddzam v tivode tejto prace. U tychto rezisérov budem rekonstruovat verejny
diskurz o tychto Styroch tvorcoch a vysvetlim, akym spésobom sa li8i konstrukecia ich
identit vo vztahu k ich ispechom a aktivitdm.

V dalsej casti sa budem venovat konstrukcii identity reziséra skrze samotné filmy,
konkrétne cez vystupovanie rezisérov pred kamerou. Toto rozhodnutie vychidza
z predpokladu, Ze samotné filmy sa podielaji na vytvarani symbolického kapitalu ich
autorov. Tento predpoklad dokladujii aj samotné hodnotenia prezentované v kapi-
tole sedem. Rozhodnutie zizit analyzu samotnych filmov na tie, v ktorych samotni
reziséri vystupuja pred kamerou, vychadza z konceptu reflexivity, ktory v oblasti
skiimania filmu rozvadza Robert Stam. Ten za reflexivne povazuje Siroké spektrum
postupov, ako napriklad priame adresovanie divdka vypovedou na kameru, film vo
filme ¢i pritomnost filmovej techniky v obraze, ktoré divdkovi umoziiuji uvedo-
menie si samého seba ako filmového divdka (Stam, 1992, s. x). Reflexivita ,pozyva
divéka preskimat design a textiru” filmového diela a upriamuje pozornost na fakt,
Ze film je len ,kon3trukt v podobe textu“ (Stam, 1992, s. 1). Ak teda prvok reflexivity
- rezisér pred kamerou - nuti divaka blizSie uvaZovat o spdsobe, akym je konstru-
ovany samotny film, obdobne ho nuti bliZsie uvazovat o osobe reZiséra, ktory film

7V komisiach sa vyskytuju aj filmovy teoretici, u ktorych je spravne predpokladat, Ze poznaji medidlny diskurz
o tvorcoch, ktorych projekty hodnotia.
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konstruoval, a teda takyto film sa silnejsie podiela na formovani symbolického kapi-
talu reZiséra, ktory vnima divak. V tejto Casti vychadzam z predpokladu, Ze komisari
AVF st zéroven divakmi aspon ¢asti filmov, ktoré AVF podporil a pre ticely tejto prace
tieto kategérie stotoZiujem.

4. METODOLOGIA

Koncept symbolického kapitalu, resp. analyza, akym spésobom je budovany v ramci
roznych diskurzov, pomaha Specifikd identita reziséra, ku ktorym som sa vyjadroval
vyssie, vysvetlit. Klast si otdzku, kto je dokumentarny rezisér/producent, znamena,
pytat sa na to, ako s v odlisnych diskurzoch reprezentované jeho identity.?

Diskurzivna analyza Jamesa Paula Geeho pontika priamy néstroj ,analyzy budo-
vania identit”. Tie vnima Gee cez rézne indicie a stopy, ktoré vytvaraja sociokultirne
situované vyznamy o identitdch jednotlivych aktérov (Gee, 1999, s. 86). Takymito
indiciami méZu byt snahy re¢nika (nezéle{ na tom, i vedomé alebo nie) vyberat taky
slovnik, ktory prislicha konkrétnej triede alebo socidlnej skupine, pripadne ozna-
Covanie ostatnych v snahe sa pripojit, ¢ vymedzit voci nejakej skupine (Gee, 2011,
s. 110). Gee vo svojich star$ich textoch (Gee a Green, 1998, s. 139) priznane vycha-
dza z prac Donala Carbaugha (1996), ktory okrem biologickej identity (pohlavie,
rasa a pod.), psychologickej identity (napr. povahové vlastnosti), kultiirno-socialnej
identity (napr. prislugnost k socidlnym skupindm) definuje aj kultiirno pragmaticky
idiom identity. Takato identita vychadza z jej performativneho médu v duchu prac
Ervinga Goffmana (1967), podla ktorého sme v3etci subjektom socialneho vystipenia
¢i predstavenia. Carbaugh tvrdi, Ze kultiirno pragmaticky méd identity sa prejavuje az
v konkrétnej komunikaénej situdcii, kedy konkrétny ¢lovek, v zavislosti na povahe
a charaktere situacie, o sebe nieco hovori, nejako kond, nejaky je. Socidlne identity
tak Carbaugh vnima ako dimenzie a vystupy komunika¢nych performancii, ktoré s,
kvéli kulttre, prizna¢né pre jednotlivé situdcie a v rdmci tychto situdcii si vykona-
vané konkrétnym spdsobom (Carbaugh, 1996, s. 25-27).

V tomto texte analyzujem tri konkrétne situdcie, v ktorych st demonstrované
identity aktérov: medidlny diskurz, samotné filmy, hodnotenia projektov. Carbaugh
a do velkej miery aj Gee sa obracaju predovsetkym k samovytvaraniu identit rec-
nikmi. Mila vSak samovytvarenie identit zaujima len v pripade vystupovania rezi-
séra pred kamerou ako jedinom komplexnejSom prejave rezisérov mimo novinovy
diskurz. V pripade analyzy mediadlneho diskurzu a hodnoteni projektov podédvanych
rezisérmi ma zaujima, ako je ich identita vytvirana inymi re¢nikmi, predovset-
kym aké konkrétne diskurzivne nastroje sd tradi¢ne v tychto situdcidch vyuzivané
na vytvaranie identity reZiséra, o ktorom je dany text. Faktom je, Ze i v pripade

8 Tato stidia zdmerne vypusta hladisko samotnych rezisérov/producentov a ich seba-identifikiciu, ktord m4 iné
paradigmatické vychodiska.
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novinovych ¢lankov sa reZiséri spolupodielaji na vytvarani tejto identity - poskytli
rozhovor - avSak kone¢na kontrola takto vytvorenej identity nie je v ich rukach.

V analyze medidlneho diskurzu pracujem s textami, ktoré vybrala vystrizkova
sluzba Slovenského filmového dstavu do zloZiek k menovanym reZisérom (do sep-
tembra 2019), a to v nasledujucich po¢toch: Piussi 52, Kerekes 30, Ostrochovsky 15
a Homolka 12 textov. I$lo predovsetkym o rozhovory s uvedenymi, primarne od roku
2008, pri¢om niektoré starsie rozhovory s Homolkom vysli v roku 2004 a nasledne
po prvych uspechoch Kerekesa vyslo niekol'ko textov o riom.’ Jednotlivé ¢lanky vysli
predovsetkym v dennikoch SME a Pravda, pripadne v Hospodarskych novindch,
neskor v Denniku N. Z tyZdennikov mé najvacsie zastipenie takychto textov Tyzden
a Zivot. Niekolko textov je aj z Eeskych periodik, predovsetkym Reflexu, ale aj den-
nika Hospodarské noviny. Jednotky textov vysli v inych periodikach.

Vystupovanie rezisérov pred kamerou analyzujem najprv pomocou diskurzivnej
analyzy samotnych filmov (ich zoznam v prislu$nej kapitole) a nasledne, ako dopl-
nok tejto analyzy, sa zameriavam na recenzie k tymto filmom. K tomuto kroku som
sa uchylil preto, lebo predo$lé prace (Urban, 2016; Vi¢ek, 2018) nepreukézali, Ze by
sa v hodnoteniach k projektom odrazal tento mechanizmus, avsak ako som nazna¢il
vyssie, vzhladom k tomu, Ze komisari i kritici zdielaji jedno pole, mozno predpokla-
dat, Ze sa i kritiky filmov spolupodielaji na vytvaraniu symbolického kapitalu vni-
maného zastupcami Fondu.

Vyber ¢lankov pre analyzu vplyvu vystupovania reziséra pred kamerou na vni-
manie jeho identity v diskurze prebehol vo februdri 2019. Celkom bolo analyzova-
nych 60 recenzii k deviatim filmom. Vyhladavanie prebehlo online a obsahovalo
kli¢ové slovd mena reZiséra a nazvu filmu. Nasledné porovnanie s vystrizkami SFU
k menovanym rezisérom ukdazalo, Ze takéto hladanie je dostatoéne reprezentativne.
Dokonca ukazuje to, Ze podstatnd Cast recenzif vychddza len v online priestore, a teda
takéto vyhladdvanie slizi k vytvoreniu Gplnejsej vzorky.

V poslednej ¢asti pontikam analyzu premeny manifesticie symbolického kapitalu
producentov v hodnoteniach ich projektov podanych na AVF. Tato ¢ast odraza prave
vztah medzi predoslymi zdrojmi symbolického kapitalu a vnimanim symbolického
kapitadlu komisdrmi Fondu. Je vSak nutné mysliet na to, Ze takato reprezenticia sym-
bolického kapitélu je ¢iastkova a netiplnd, pretoze hodnotenia neodrazajii vnimanie
producentov komisarmi v absolitnej moznej miere. Cast postojov komisarov sa do
hodnoteni nemusi dostat, a to z mnohych dévodov: éasopriestorové limity pdsobiace
pri pisani hodnoteni, nevedomé postoje, autocenzura atd. Tato analyza prebehla
v septembri 2019 metédou tematickej analyzy, pricom som vychadzal predovsetkym
z postupov Sergea Moscoviciho (2008), ktory za tému povaZuje takl propoziciu &
schému, ktord méze zastupovat $irSiu skupinu schém vztahujicich sa k jednému

9 Rok 2008 nie je arbitrarne vybrany. V tomto roku sa totiz v medialnom diskurze za¢inaji menovani produ-
centi objavovat ovela Castejsie, pretoZe jednak zacali aktivnejSie p6sobit a tiez preto, Ze s rastiicim poc¢tom doku-
mentarnych filmov rastie i medidlny zdujem o tdto oblast.
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obsahu, ktory méze byt formulovany odlisnymi spdsobmi ¢i podobami. Medzi jed-
notlivymi témami vyjadrenymi v tychto schémach existuji prepojenia, na zéklade
ktorych moZno porozumiet vzajomnym vztahom jednotlivych tém, ako napriklad
pribuznost, podradenost a dalsie.

5.  SYMBOLICKY KAPITAL POCHADZAJUCI Z EXISTENCIE FILMOV
SAMOTNYCH A Z ICH USPECHOV

Najlahsie skimatelnym zdrojom symbolického kapitdlu producentov a reZisérov
st samotné filmy a ich nasledné uspechy na lokélnych i medzinarodnych sutaziach,
ktoré st istym spdsobom hodnotenia kvality tychto filmov.

Samotny Fond povaZzuje kazdy dokonceny film na konte producenta za istt kva-
litu, ktort bodovo ohodnoti v kategérii kredit Ziadatela (Kredit Ziadatela, 2013). Na
tomto mieste poniknem len stru¢ny prehlad toho, za ¢o vSetko dostavaju Ziadatelia
body v tejto kategdrii. Vedome sa dopuistam istej redukcie, podrobny popis systému
bodovania je dostupny na strankach AVF.

Bodovanie by sme mohli rozdelit do troch skupin: realizované filmy, ocenenia,
producentské a distribu¢né uspechy.

V skupine realizované filmy sa oceriuji dlhometrazne filmy uvedené v kinach, pri-
¢om pocet hranych filmov je ndsobené koeficientom 9, dokumentarne koeficientom
8 a animované koeficientom 10. Body producent ziska i za minoritné koprodukcie
(koeficient 5 bez rozdielu formy, Z4nru, minutaZe), kratkometré?ne diela (hrané su
nésobené koeficientom 7, ostatné 4) a televizne projekty (koeficienty odrdZajt minu-
taz i typ filmu). Istt formdlnu vyhodu v tejto ¢asti hodnotenia majt pred tvorcami
dokumentu tvorcovia animovanych a po nich hranych filmov. To vychadza predo-
vSetkym z financnej naroc¢nosti jednotlivych foriem, no ni¢ to nemeni na fakte, ze
do istej miery vyssi symbolicky kapital ziskavaji nedokumentaristi. Je eSte nutné
dodat, Ze v tejto skupine je nastaveny bodovy strop na 120 bodov, ktori mnohi etablo-
vani tvorcovia lahko presahuju.

Ocenenia filmov st hodnotené nasledovne: pocet filmov, ktoré ziskali ndrodnd
cenu (Slnko v sieti a Igric) je ndsobeny koeficientom 10, ostatné ndrodné ceny koefi-
cientom 5. Koeficientom 20 sa nasobi ocenenie ¢i uzsia nomindcia na jednu z tychto
medzindrodnych cien: Oscar, EFA, Emmy, Golden Globe, Cartoon d "Or. Na festivaloch,
ktoré AVF povaZuje za festivaly kategérie ,A“,'° sa pocet vyhier nasobi koeficientom
20, iné ocenenia koeficientom 10 a samotné zaradenie do programu koeficientom
5. V skupine ,INY FESTIVAL® st koeficienty polovi¢né (10-5-2). Pocet oceneni na

10 Nutno zddraznit, ze AVF ma vlastny zoznam tzv. 4¢kovych festivalov. Tento pojem sa vSak naprie¢ filmovym
priemyslom pouZiva rézne, za d¢kové festivaly sa tradi¢ne povazuju tie najstarSie a najprestiZnejsie, pricom
najviac formalizovany je zoznam, ktory pripravuje Fédération Internationale des Associations de Producteurs
de Films (FIAPF), dostupny na www.fiapf.org. Hierarchia festivalov sa méZe u jednotlivych ingtiticif a aktérov
ligit, a teda v praxi i symbolicky kapital, ktory ocenenia prinasaji, méze byt vnimany odlisne. Pre blizsie k hier-
archii festivalov pozri Loist (2016).
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festivaloch mimo zoznam je ndsobeny koeficientom 3. Maximdalny pocet bodov v
tejto kategorii je 160."

Za producentské a distribucné vysledky sa povazuje pocet projektov podporenych
EURIMAGES (koeficient 15 pre hlavného producenta, 7 pre koproducenta) a MEDIA
(koeficient 7 pre hlavného producenta a 10 pre slate funding®), po¢et ziskanych dot4-
cif zo zahrani¢nych fondov (koeficient 5), poget filmov v medzinérodnej kinodistri-
bucii (koeficient 10) a televiznej distribucii (koeficient 5) a celkovy pocet divikov
v kin4ch a TV vysielani na Slovensku (ndsobeny 0.01 pre kinodivékov, 0.002 pre
divékov televizie). Na poéte zahrani¢nych divdkov nezéleZi. V rdmci tejto kategé-
rie moze eSte producent ziskat 10 bodov, ak je registrovany ako nezavisly producent
v audiovizii v zmysle zdkona. Maximalny pocet bodov v tejto kategdrii je 120.

Producent moéze ziskat aj minusové body, ak mé nevysporiadané ¢i nedokoncené
dotované projekty, alebo neopravnene pouzil prostriedky AVF.

Tento, do istej miery imorny, vypocet bol nutny, pretoze utvira obrazok o tom,
¢o su oficidlne kvantifikované kritéria pre hodnotenie skiisenosti autora, a teda
v sucte i celého projektu. Kvantitativne hodnotenie projektov, ktorého kredit ziada-
tela je sucastou, m4 vsak do istej miery len pomocny charakter, pretoze ddlezita je
momentélna konkurencia projektov v rdmci danej vyzvy (a mnoZstvo alokovanych
prostriedkov na danti vyzvu), ako ukazujt iné $ttdie (Vlcek, 2018, s. 63). Jednotlivé
projekty totiZ komisari (podla ich vlastnych slov) ¢astokrat zoradia podla vlastnych
predstav o tom, ktoré projekty by mali byt podporené a ktoré nie. Nasledne im pri-
delia body tak, aby toto poradie bolo dodrzané. Stidie vSak tiez ukazujd, Ze tvorcom
pripisovany symbolicky kapital je v textovych hodnoteniach projektov castokrat
tematizovany (Urban, 2016; V1¢ek, 2018). I posledna analyza v tejto praci ukaze, Ze
autori su Castokrat hodnoteni ako ,skiiseni®, ,etablovani®, ,,renomovani” atd.

Uspechy reZisérov hodnotené v kategérii kredit Ziadatela sa ale na mnohych
miestach prekryvaji so slovnymi hodnoteniami. Hodnotenie autora ako ,etablova-
ného“ alebo ,skiiseného” s najvac¢sou pravdepodobnostou vychadza prave z kritérif
popisanych vyssie, predovsetkym z poctu realizovanych filmov a ich festivalovych,
distribu¢nych a inych tspechov. Vyssie popisané kvantifikovatelné kritéria sa teda
v hodnoten{ odrdZaja prakticky dvakrat. Raz v mysliach hodnotitelov, ktori nazerajt
na podané ziadosti optikou zohladiiujicou tieto spechy a toto uvaZovanie reflek-
tuju v slovnych hodnoteniach, a druhykrat v bodovej kategérii kredit ziadatela, ktora
je sucastou kazdého hodnotenia. Takéto hodnotenie teda mozno konceptualizovat
skrze symbolicky kapital. Do tejto inak abstraktnej konstrukcie ndm tak pochopenie
kvantifikovanych kritérif fondu prinadsa aspon niekolko konkrétnych kritérii, i ked
nemozno s istotou definovat mieru ddleZitosti partikuldrnych kritérii pre jednotli-
vych hodnotitelov.

11 Audiovizuélny fond. (2011). Zoznam festivalov. http://www.avf.sk/support/kreditziadatela/zoznamfestivalov.aspx
12 Slate funding je podavanie skupiny projektov v rdmci jednej Ziadosti.
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Na tom, do akej miery sa oficidlne kritéria Fondu premietaji do uvazovania jed-
notlivych hodnotitelov, ale nemusi tplne zélezat, uz samotny princip totiz zasadne
ovplyviiuje hodnotenia. Napriklad debutanti maji dvojnasobne staZené podmienky
na vstup do pola. Bojuju s istou (netvrdim, Ze zakazdym neoprdvnenou) nedéverou
komiséarov, vychadzajtiicou z toho, Ze za Ziadatela nemdzu hovorit jeho predoslé tispe-
chy, a zéroveti ich samotny bodovaci systém (ak sa vobec aplikuje) odsiva na ni%-
Sie miesta v celkovom poradi, prave pre nizky pocet bodov za ich predoslé aspechy.
Analogicky st dvakrat zvyhodneni tvorcovia, ktori v minulosti realizovali ispesné
filmy, avSak dvojndsobne v ich prospech. Tento mechanizmus tak v hodnotn{ posil-
niuje dopady symbolického kapitalu tvorcov.

6. OSOBAREZISERAV MEDIALNOM DISKURZE

Vyssie som vysvetlil, preco je symbolicky kapitdl formovany medidlnym diskurzom
délezity v rozhodovani AVF. Nizsie vysvetlim, ktoré konkrétne diskurzivne néstroje
su v danej situdcii - pisanie textov o dokumentaristoch - vyuzivané a ako sa pre-
miena ich pouZivanie s rastiicim symbolickym kapitdlom tvorcov.

Absolutérium filmovej skoly je prvym z mechanizmov, ktoré v diskurze identitu
reziséra formuja. V slovenskych podmienkach ide najéastejsie o ukoncenie Vysokej
Skoly muizickych umeni v Bratislave, pripadne Filmovej a televiznej fakulty Akadé-
mie umeni v Prahe, alebo Akadémie umeni v Banskej Bystrici. Kym v hodnoteniach
komis4rov som takéto zmienky nenasiel (to nemusi nutne znamenat, %e tam nie su),
v medidlnom diskurze sa objavuji casto. Takito zmienku nachiddzame v textoch
o vSetkych Styroch producentoch, ktorych som vybral pre pripadové stadie. Podrob-
nejsie vyvoj pritomnosti tejto informécie v ¢ase zrekonstruujem na pripade Petra
Kerekesa, ktorého za¢inaji zamestnanci SFU v ramci vystrizkov sledovat od jeho
celovecerného debutu z roku 2003. Prave v tomto roku vychadza vo Film.sk kratky
rozhovor s Kerekesom o jeho 66 sezénach a po titulku za¢ina slovami: , Peter Kerekes
(1973) je absolvent filmovej réZie na bratislavskej VSMU...“ N4sledne text pokracuje
vypoéitavanim jeho krdtkometrdZnych filmov (Michalovi¢, 2003). Zmienkou o jeho
$tdiu zadina i dal3f text z tohto roku: ,,[h]oci Peter Kerekes vystudoval na bratislav-
skej Vysokej skole muzickych umeni réZiu hraného filmu, upisal sa dokumentu®
(Opuldusova, 2003). Odhliadnuc od nevedomosti autorky, ze katedra dokumentu na
FTF VSMU v ¢ase Kerekesovych $tidif e$te neexistovala, i tu vidime potrebu vytvorit
identitu ,debutanta“, minimélne v poli celove¢erného dokumentu, najprv na zédklade
absolutéria filmovej Skoly.

Po prvych festivalovych tspechoch sa déraz na absolutérium znizuje. V dalsich
rokoch ma vac¢siu posvicujicu silu fakt, ze Kerekes bol na festival v Cannes zaradeny
do programu Producers on the Move. Touto stuvislostou v roku 2009 za¢ina uvadzat
velka Cast textov, ktoré okrem tohto faktu tematizuji jeho film Ako sa varia dejiny
(Opuldusova, 2009; Pastékova, 2008; Kampf, 2009). Zmienku a absolutériu VSMU

227



MEDIALNI STUDIA | MEDIA STUDIES 2/2020

tieto ¢lanky obsahuju dalej v texte, ale d6leZitej$im sa stava festivalovy uspech, ktory
sa dostava do ivodu textu.

Podobnym prerodom prechddza aj identita Ivana Ostrochovského vytvarana
v medidlnom diskurze. Pred dokonéenim filmu Koza (2015) je v textoch uvddzany
napriklad ako ,filmovy teoretik a praktik v jednom®. Né4sledne pokrauje perex
s kontextom o $tudiu filmovej vedy a doktoratu Ostrochovského a ndslednom $tadiu
dokumentirnej rézie na VSMU (Boknikova, 2012). Po filme Koza je skdr akcentovany
»svetovy uspech” tohto filmu, kedy ho ,,Eurdépska filmova akadémia vybrala medzi 50
najlepsich filmov roka“ (Stiflové, 2015).

Vidime teda, Ze absolutérium méze byt délezitym zdrojom identity, ktory ju
moze formovat dlhodobo, avsak vo chvili, kedy za producenta za¢inaju ,hovorit jeho
vysledky“ v podobe oceneni, dostavajii v textoch prednost. Vzdelanie a ocenenia st
teda dva najpriznacnej$ie mechanizmy konstrukcie identit rezisérov v medidlnom
diskurze.

Odbornost dokumentaristu na tému, ktorej sa venuje, je dal$im z mechanizmov kon-
S$trukcie identit v medidlnom diskurze. Dokumentarista sa po tom, ako dokon¢i film
na nejakd tému, stdva pre média autoritou a je automaticky opravneny sa k danej
téme vyjadrovat. Kedze vzorku z vystrizkov zo SFU tvorili primarne rozhovory
s producentmi (recenzie vychadzaji v dennikoch len velmi poskromne), bolo mozné
tento jav pozorovat naprie¢ vSetkymi pripadmi.

Najvyraznejsi je vSak u Zuzany Piussi, u ktorej nie je identita tak vyrazne kre-
ovand na zdklade medzindrodnych oceneni, pretoZe v porovnani s Kerekesom ¢i
Ostrochovskym ziskala menej vyznamnych cien. Navyse jej témy jej filmov st ¢asto-
krat politické, spolo¢ensko-kritické a obsahuju vyrazné prvky, ktoré vyvolavaju
silny medidlny ohlas. A prave istd kontroverzia je pevnou stcastou jej medidlneho
obrazu. Preto skor, ako sa dostaneme k tomu, ako sa z Piussi stdva v medialnom dis-
kurze akasi ,,autorita“ na jednotlivé témy, vysvetlim, v ¢om spociva jej kontroverzia.
Tento jav je totiZ zdsadny v analyze hodnoteni jej projektov podanych na AVF, kto-
rému sa venujem nizsie. Stru¢ne by sme mohli to, ako tieto , kontroverzie“ popisuje
medidlny diskurz, zhrnut v spojent s jej filmami takto: Vymet (2003) - kukl4éi vtrhna
do zlého bytu; Anjeli placii (2005) - prvy film o LGTI komunite na Slovensku, kde
nevystupuje Ziadna lezba; Babicka (2009) - 55-ro¢né protagonistka spava s vyrazne
mlad$imi muZmi; Koliba (2009) - za neblahy koniec Slovenskej filmovej tvorby mézu
sami nejednotni film4ri; Nemoc tretej moci (2011) - film o justicii, kde jedna z hlav-
nych ,zapornych postav®, sudkyna Helena KoZikova, podava na Piussi trestné ozna-
menie; Od Fica do Fica (2012) - film o najviéSej slovenskej korupénej kauze zo strachu
multiplexy odmietnu premietat; Cesky Allgh (2017) - hlavného predstavitela na ulici
bodnt preto, Ze je moslim; Selsky rozum (2017) - film o devastaénom polnohospoddr-
stve Andreja Babi$a zo strachu odmietne CT sprvu vysielat.

Celkovy medidlny obraz Piussi vystiZne rekonstruuje (a zéroverl posiliiuje)
perex jedného rozhovoru z mesa¢nika XANTYPA, ktorému sa pri jeho bulvarnejSom
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zamerani dari cez zveli¢enie (aZ karikatiru) vystihnut to, ako byva Piussi naprieé
printovymi médiami oznacovana:

O slovenské dokumentaristice Zuzané Piussi se v tisku doctete, Ze je kon-
troverzni. KdyZ dojde na osobni setkdni, spatrite milou a kfehkou mladou
Zenu s ndzory, pod které byste se také podepsali. JenZe ona se neboji dotykat
se témat, kde i obycejny obfansky postoj nutné narazi. Nékdy staéi uréité
temné jevy kolem nas pouze ukdzat, bez komentéare a je ohen na strese.
(Adamovi¢, 2014)

Piussi byva napriec vSetkymi dennikmi a tyzdennikmi, viac alebo menej bulvarnymi
¢i seridéznymi, oznaCovana ako ,provokativna filmarka“, ktorej ,,snimky vzdy Sokuja“
(Cizova, 2012). Jej ,krehkost, kontrastujiica s vybusnymi témami, ktoré si vybers,
byva tiez casto sucastou medidlneho diskurzu, predovsetkym pre jej vysoky hlas
a utlu postavu.

A préve kontroverzné témy, ktoré st pre redakcie pre svoj potencidl oslovit pub-
likum zaujimavé, vedt k tomu, Ze Piussi sa cez rozhovory dostava do medidlneho
diskurzu najcastejsie zo Styroch dokumentaristov, ktorym sa venuju tieto pripadové
$tadie. Piussi dostava priestor na vyjadrenie svojho ndzoru k danej téme u kazdého
z jej filmov. V ¢lanku k filmu Anjeli placii redaktorka dava priestor Piussi popisovat
okrem zazitkov z premiéry filmu aj jej postoje k adopcidm deti homosexudlmi ¢i
k tomu, Ze homosexualita je skér spektrom ako dichotémiou (Andrejéékova, 2006).
V rozhovore k filmu Koliba zas Piussi odpoveda na otdzky ako: Preco sa nedokazali
filmari dohodnut? (KoZelova, 2008). Po filme Muzi revoliicie zas vychddza v denniku
SME celostrankovy rozhovor o tom, ako vo verejnych funkcidch ¢asto zotrvavaja
komunisti (Rehak, 2012). A% k sociologicko-politologickym tivahdm v porovnani ées-
kej a slovenskej politickej situdcie Piussi vyzyva Milo§ Krekovi¢ (2017) vo velkom
rozhovore po filme Selsky rozum.

Podobny mechanizmus filmarskej skisenosti ako opravnenia az odborne komen-
tovat verejné dianie sa objavuje u vetkych producentov. Ide tak o silny nastroj propa-
gacie, pri¢om sa ukazuje, Ze kontroverznejsie témy filmov ved k va¢siemu priestoru
v médiach.

Odlisne od vyssie uvedenych je konstruovana identita producentov. Kym ostatny
traja dokumentaristi, ktorym sa vys$$ie venujem, si primdarne reZiséri, ktori si zaro-
veii produkuju svoje filmy (a niekedy aj cudzie), Mario Homolka, ktorému sa venuje
Stvrta pripadova $tdia, je predovsetkym producent. S&m bol v minulosti i rezisérom
a dnes je jednym z mala, ktory dnes sdm nereziruje a venuje sa len producenstvu.
Jeho medialny obraz sa ale s jeho producenstvom nespaja, i ked texty spominaju, ze
sdm je producentom a podielal sa napriklad na filmoch Jara Vojteka. Primarny medi-
alny obraz Homolku spoc¢iva v jeho vztahu s RTVS. Na prelome rokov 1998 a 1999 bol
$éfredaktorom dokumentu vtedajsej STV, odkial odisiel pre nespokojnost. Nasledne
sa pre média stal ¢lovekom, ktory dokdZe komentovat stav dokumentdrneho pola
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predovsetkym z hladiska nezavislej produkcie a spoluprace s verejnopravnou tele-
viziou (Kudelova, 2004). Ako autor je vnimany len v spojeni s reldciou Pod lam-
pou, ktort v tom obdob{ reziroval (Ktdelov4, 2007). Na jeho pripade tak vidime, Ze
samotné producenstvo opraviiuje skér k vyjadreniam komentujicim stav priemyslu.
V spojeni so samotnym filmom, pripadne §irsie jeho témou, je pre medidlny diskurz
zaujimavy rezisér, nie producent. Z toho vyplyva, Ze budovanie symbolického kapi-
talu pre ,Cistych producentov” je o ¢osi naro¢nejsie ako pre tych, ktori si svoje filmy
aj reziruja. Byt len producentom je tak z hladiska ziskavania priestoru v médiach
ynevyhodné®.

7. OSOBAREZISERAV JEHO FILME

Vys$ie som uZ naznacil, preco povazujem samotné filmy za ddleZity néstroj vytvara-
nia identity reziséra. Filmy mézu vytvarat dojem istého 5tylu reZiséra, teda stiboru
formalnych prvkov, ktoré rezisér pouziva, mdzu tiez vytvarat i dojem tematického
zamerania reziséra. To vSetko sa méze, ako ukdZzem v poslednej kapitole, odrazat
v hodnoteniach, vo vyrokoch, ktoré by sme mohli volne parafrazovat nasledovne:
Jtento rezisér ma kultivovany vyraz“ alebo ,toto je typ témy, ktoré tento reZisér
dokdaze spracovat®. Podobné hodnotenia sa mézu objavovat aj vo medidlnom diskurze
o reziséroch, ako som ukazal vyssie.

Vyssie tiez uvddzam, Ze propagéicia slovenskych dokumentov mimo samotny
medidlny diskurz je skér marginalna, a preto povazujem vystupovanie reziséra pred
kamerou za zdsadny néstroj konstrukcie identit reziséra. Filmov, kde by vystupoval
dokumentarny rezisér pred kamerou, nie je vela, a preto som tie kinematografické,
kde sa tento prvok vyskytuje, analyzoval aj pre téely tejto state (medzi rokmi 1990-
2018 som nasiel devit takychto filmov).

Pri analyze som dosiel k zaverom, Ze na Slovensku neexistuje reZisér, ktory by
dlhodobo a systematicky pracoval s tymto prvkom naprie¢ svojou filmografiou. Kym
v Ceskom prostredi mozeme reZisérov ako Jan Gogola ml. & Vit Klusik nachadzat
pred kamerou v mnohych ich filmoch, zda sa, Ze pre slovenskych rezisérov musf byt
takyto prvok motivovany vzdy filmom samotnym. Bud ide o motiviciu vychadza-
jucu z pribehu filmu, alebo zo subzanru ¢i inej konvencie, ku ktorym sa film snazi
priblizit.

Filmy motivované samotnym pribehom s zamerané na osobny® alebo profesijny
Zivot" samotného reziséra; na to, akym spésobom osobu rezisérky formoval Zivot jej

13 Novy Zivot (Adam Olha, 2012), v ktorom sa reZisér sna?{ pochopit motivéciu svojho otca opustit svoju pévodnt
rodinu a s novou partnerkou si zaloZit rodinu nova.

14 Posledny autoportrét (Marek Kubos, 2018), v ktorom reZisér kontempluje nad svojou neschopnostou dokon¢it
velky projekt v poslednych rokoch.
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predkov’’; na pribeh rodného mesta reziséra’®; alebo na pribeh umeleckej skupiny,
ktorej je rezisér stcastou”. Ist vynimku predstavuje film o zndAmom slovenskom
rapperovi®, ktory nie je o Zivote reZiséra, a predsa sa rezisér nachadza pred kame-
rou. Rezisér tu ale vstupuje pred kameru predovsetkym preto, aby reflektoval proces
natacania ako taky, napriklad v spore so svojou hlavnou postavou, kedy sa rezisér sam
stava sucastou pribehu. V dalsich scénach, kde si rezisér prechadza rodinné fotografie
svojho protagonistu alebo rapperovi ukazuje hruby strih filmu, je motivacia pribehom
sice slabsia, ale ako u predoslych aj tu plati, Ze ide o reflexivitu v zmysle, ktory som
popisal vyssie, teda odraz procesu zaznamendvania filmu, ktorého je rezisér sii¢astou.

Dokumenty motivované subZdnrom alebo inym typom konvencie su tie, kde je pre
dany subZéner prirodzené (je to v stilade s konvenciou), Ze reZisér vystupuje pred
kamerou. V analyzovanych filmoch ide predovsetkym o postupy televiznej investiga-
tivnej publicistiky. Takyto princip reportéra pred kamerou sa uplatiiuje v relacidch
ako Reportéri, Lampdreri a podobne. V analyzovanej vzorke islo o dva filmy, ktoré su
zamerané na kontroverzné témy, ktorych vyrieSenie ma celospolocensky presah.” Aj
preto sa ich reziséri neboja ist az na hranu prijatelného z moréalno-etického hladiska.
Reziséri v nich vystupuja pred kamerou vo chvilach, ked je to pre dany subzaner
bezné: ked oslovujui svojho respondenta, pouzivaji skrytt kameru atd.

Aké identity ale reziséri v tychto filmoch vytvaraja? Ci uZ ide o motivéciu v samot-
nom pribehu alebo v subZanri, v oboch pripadoch dochidza k istej reprezentacii
osoby reziséra. Aj ked pre vSetkych rezisérov je vlastna snaha odhalit pravdu, ¢i uz
o skimanej kauze alebo o ich osobnom Zivote, néstroje, ktoré na to pouZivajd, sa roz-
nia a tym sa liSia aj konstruované identity.

Kirchhoff a Piussi, ako investigativci, konstruuji identity rezisérov, ktori st
ochotni v zdujme celej spolo¢nosti prekracovat hranice prijatelného. Napriklad
Kirchhoff oslovuje svojich respondentov v situdciach, kedy to podla vlastnych slov
tychto respondentov ,nie je vhodné“. PouzZiva aj skrytd kameru, ked zvoni na dvere
byvalého generalneho prokurétora, a to, Ze sa s nim prakticky bavi na zdznam, mu
nepriznava. V dalSej scéne zas reziséra vidime pred kamerou hovorit so sudcom na
chodbe (priznane), pri¢om sudca ho pozve k sebe do kancelérie ,,ale bez kamery,”
hovori sudca a Kirchhoff vstapi dovnitra. Kamera ostava na chodbe natacat dvere,
ale cely rozhovor pocujeme vdaka mikrofénu, ktory ma rezisér na sebe. A to vratane
poznamky sudcu o tom, Ze dnes sa ¢lovek musi bat toho, kto ako zdznam zneuzije -
presne v duchu, ako tento rozhovor nakoniec pre ,vié¢sie dobro“ zneuzije Kirchhoff.
Aj Piussi pouziva podobné praktiky: skryti kameru, kameru drzant v trovni pésa,

15 Felvidek: Hornd zem (Vladislava Planéikova, 2014), v ktorom reZisérka patra po svojich slovensko-madarskych
koretioch. Oéami fotografky (Matej Min&¢, 2015), v ktorom Min4¢ natééa portrét svojej matky.

16 66 sezon (Peter Kerekes, 2003), ktory je pribehom kosickej plavartie, celého rodného mesta reZiséra i jeho starého
otca.

17 Filmvlnavs. breh (Martin Strba, 2014) je pribehom fotografov, ktory spolu so Strbom $tudovali na prazskej FAMU.
18 RYTMUS - sidliskovy sen (Miroslav Drobny, 2015).
19 Kauza Cervanovd (Robert Kirchhoff, 2013) a Nemoc tretej moci (Zuzana Piussi, 2011).
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aby pbsobila, Ze je vypnuts, ale predsa bezi a podobne. Vsetky tieto nastroje sa podie-
laji na vytvarani identity odvaznych, angaZovanych a spoloc¢ensky uvedomelych
rezisérov, ktori sice porusuju pravidla sikromia ¢i ochrany osobnosti, ale robia to vo
verejnom ziujme.?°

Odlisné identity vytvaraju reziséri, ktori pre vystupovanie pred kamerou nacha-
dzaji motivaciu v pribehu samotnom. Vac¢sina z tychto filmov, s vynimkou filmu
o Rytmusovi, st filmy osobné. Aj preto tieto filmy vytvaraji identity osobnych
a uprimnych rezisérov, ktori sa neboja prezradit to, ¢o vacsina ludi verejne nepre-
zrddza. Navyse vécsina z tychto filmov pracuje s prvkami reflexivity, ¢im akcentuje
fakt, Ze reZisér je ten, kto zachytenu realitu ovplyviiuje, manipuluje ¢i vytvara. Plan-
¢ikova, Olha a Strba na niektorych miestach pracujti s kamerou ako s istou formou
rekvizity, symbolu, ktory reprezentuje ich profesiu; vystupuji na obraze s kame-
rou v ruke, bud zaznamendvajic samych seba s kamerou v odraze zrkadla, alebo st
zachyteni druhou kamerou. Tieto scény si zdmerné a nevychadzaju z produkénych
limitov, ako napriklad v pripade pouzitia skrytej kamery, kedy Kirchhoff ¢i Piussi
nemaju int moznost, ako dand scénu natocit. Plan¢ikova sediac za stolom debatuje
so svojimi rovesnikmi, zatial ¢o ju nataca druhad kamera. Zabery z jej kamery nepri-
nasaju v tejto scéne ni¢ nové, neplnia ziadnu premyslent estetickd funkciu. Kamera
je tu len rekvizitou, ktoru filméarka drzi v ruke, a tym akcentuje svoju identitu ako
film4rky. Olha a Strba zas nat4¢aji samych seba v odraze zrkadla, pretoze st kame-
ramanmi vlastnych filmov, nemaji druhého kameramana. Nejde o z niidze cnost,
pretoze neskor sa vo filme vyskytuji aj bez kamery v rukéch, ide o spdsob zvyznam-
nenia ich role filmarov - nezalezi na tom, ¢i vedomy, alebo premysleny.

Prvky reflexivity zvyznamiujice identitu filmara najdeme aj v ostatnych filmoch
v tejto skupine. Kerekes sa prechddza pred kamerou po kapalisku, aby nasiel diev-
¢inu, ktord by mohol natocit, ako plava na chrbte v bazéne, a tym zrekonstruovat
scénu preletu bombardérov ponad plavaren v roku 1944, ktord ako svoju spomienku
popisuje jeho respondentka. Mina¢ i Drobny maju tieZ vo svojich filmoch scény, kedy
svojim socidlnym hercom hovoria, ¢o maju robit. To vSetko akcentuje identity doku-
mentaristov - tvorcov zachytenej reality.

Dalgiu z identit, ktort niektor{ reZiséri v rdmci tychto ,,0sobnych” filmov akcen-
tuju, je ich identita, ktord nepochddza z vnutra filmu ako takého, ale stoji nezavisle na
nom. Ked Kerekes rozprava po madarsky, akcentuje tym svoju identitu vychadzajicu
z jeho madarskych koretiov. T4to identita (na rozdiel od identity film4ra) existuje

20 Problém opravnenosti porusovat etické a zdkonné normy v zdujme spolo¢nosti je samozrejme omnoho komp-
likovanejsi. Vyssie som sa snazil zachytit len zdkladny narativ, ktory sa v diskurze vyskytuje. Zatial za takého
chovanie nebol postihnuty Ziaden dokumentarista a sti¢asna judikatdra sa priklaia skor k tomu, Ze pri vjkone
verejnej funkcie musi natdcanie kazdy verejny funkciondr strpiet, a to aj v pripade, ak mu nebolo vopred
ozndmené. (Otazkou do diskusie je, & vo vietkych situdciach v tychto filmoch §lo o vykon verejnej funkcie.)
Etické otdzky je eSte narocnejsie posudit, pretoze zélezi na individudlnych etickych hodnotach posudzovatela
a tieZ na jednotlivych etickych pristupoch, ktoré st na hodnotenie aplikované; z utilitaristického hladiska je
takéto konanie ku prospechu ob¢anom, Kantov kategoricky imperativ by ale mohol viest k Gvaham, kedy je
takéto spravanie problematické.
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nezévisle na tom, ¢i tento film bude existovat, alebo nie, film ju len zvyznamiiuje.
Obdobne svoju narodnostnu identitu podtrhuje Planéikova. Strba a Olha zas zvyz-
namfiujt svoju prislusnost k FAMU; Strba a jeho kolegovia o nej mnohokrat hovoria,
Olhu vidime na jeho promécidch na FAMU. I tato identita by existovala nezévisle na
filme. Filmy nasledujice Zdnrové konvencie (v tomto pripade investigativne), tito
funkciu nie st schopné plnit, pretoze osobné Zivoty rezisérov st v nich upozadené.
Takyto akcent je vysadou osobnych filmow.

Maju ale tieto zavery oporu v realite divakov tychto filmov? Vnima clovek, ktory
sa na tieto dokumenty pozerd, identity reziséra rovnako? Na $irokej divackej vzorke
som tieto tézy neoveroval. V hodnoteniach jednotlivych filmov som takéto odkazy
nasiel len okrajovo. Avsak to, Ze vystupovanie pred kamerou méze byt silnym zdro-
jom identity reziséra, dokazuje kriticky medialny diskurz o jednotlivych filmoch. Ak
z mojich analyz vyplyva, Ze rezisér konstruuje svoju identitu ako otvoreného a osob-
ného filmara, podobny typ hodnoteni najdeme aj v samotnych recenziach. Planci-
kovej sa podla jedného kritika podarilo jej ,vlastny pribeh rozptylit v desiatkach
cudzich pribehov* (Kovaléik, 2014), Olhov film je zas ,osobny, vnitorne slobodny
a ludsky pravdivy“ (Branko, 2013), v ktorom ukazuje ,svoj problém, svoju tému®
(Chuchma, 2013) a ,,povysi bolestnii osobnti vypoved na svedectvo s istou vieobec-
nou platnostou” (Tapajové, 2013). Strba zas prinasa ,genera¢nti vypoved o va3ni,
umeni a Zivote", zatial ¢o je ,0sobny a kreativny“ (Kinema, 2015).

Na druhej strane, téza spojena s reflexivitou ako zobrazenim schopnosti reZiséra
ovplyvilovat realitu nebola na zdklade analyzy medidlneho diskurzu preukazani.
Len vynimocne sa objavuju zmienky na tito tému, napriklad v pripade Kerekesa,
ktory podla recenzenta nie je len ,tvorcom filmu, ale dokonca jeho aktérom“ (Slad-
kové, 2004), teda dochddza ku komentovaniu vyskytu Kerekesa pred kamerou,
avsak nijakym sp6sobom to nekonstruuje Kerekesovu identitu v zavislosti na miere
reflexivity jeho filmu.

Identity Piussi a Kirchhoffa s v stilade s mojimi tézami o tom, ako filmy ich iden-
tity konstruuju. Kirchhoff je videny ako ,reportér, vysetrovatel, detektiv, svedok,
a najma ob&an, nespokojny, s [...] rozsudkami“ (Ktdelovd, 2013). Podobne je videny
iv dal$ich recenzidch k tomuto filmu. S identitou Piussi je to o ¢osi komplikovanejsie,
pretoze jej medidlny obraz v pripade tohto filmu bol zatieneny podanim trestného
oznamenia na jej osobu sudkyiou, ktord vo filme vystupuje.

Vystupovanie rezisérov pred kamerou predstavuje velmi $pecificky, a dalo by sa
namietat, Ze v zdsade marginalny, sposob, ako st identity rezisérov kreované a ako
ovplyviiuja symbolicky kapitél reZisérov. Nezahrntt ho ale do analyzy by znamenalo
redukciu, ktord by zniZovala komplexnost analyzy nastrojov vedicich k ustanovova-
niu a formovaniu symbolickych kapitdlov jednotlivych rezisérov. NavySe aj v tomto
pripade ide o nastroj $pecificky vlastny rezisérom - v ziadnom filme sa nevyskytuje
»producent pred kamerou® - aj preto je nutné ho do analyzy zahrnut. Predstavuje
tak dal$iu ,vyhodu®, ktorou reZiséri pri konstrukeii svojho symbolického kapitalu
disponuju.
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8. IDENTITY REZISEROV V HODNOTENIACH

V predoslych kapitolach som ukazal, akymi sp6sobmi je symbolicky kapitdl utvarany
v medidlnom diskurze a cez samotné filmy. V tejto podkapitole ukdzem, akym sp6-
sobom je symbolicky kapitél jednotlivych producentov vnimany v ¢ase komisdrmi
AVF, pri¢om sa pokisim ukazat jednotlivé mechanizmy budovania identity popisané
vyssie, ktoré maju svoje varianty aj v samotnych hodnoteniach.

Vyssie som uvaZoval o tom, ako méZe predosld tvorba (z hladiska témy a formy)
pbsobit ako zaruka kvality. Komplexnejsi vhlad do tohto fenoménu ndm pontkajt
posudky k Ziadosti Zuzany Piussi na projekt Sladké srdce (2012), ktory ma byt para-
dokumentom. V hodnoteni tohto projektu sa komisar odkazuje k celoveCernému
debutu Piussi Babicka, ktort vnima ako paradokument, takze predosla tvorba ma
byt istou zarukou kvality. Hlavnou postavou pripravovaného filmu, ktory sa uchiadza
o podporu, m4 byt Talian, ktory si nedokaZze pre svoju koketnost néjst lasku. A prave
,chlapacka“ téma je podla jedného z hodnotitelov prekdzkou v tom, aby bola Piussi
pri reZirovani tohto filmu Gspe$nd. Hodnotitel piSe: ,na tento typ chlapackej témy
sa vynimoé¢ne hodi viac préve autor ndmetu a budici autor scenéra [Maro§ Berdk,
doplnil autor]“. Predo$l4 reZisérska skiisenost s podobnym Z4nrom je tak pre Piussi
vyhodou, avsak fakt, Ze je Zena ju diskvalifikuje v o¢iach komisdra. Odhliadnuc od
absurdnosti tejto uvahy, vidime, ako komplikovane méze predosla tvorba na hod-
notitelov pdsobit. Kym vyssie som pisal, Ze predoslé skisenosti mézu pdsobit ako
zaruka, Ze rezisér dalsi film zvladne, tu vidime, Ze v konkrétnom rozhodovani hraja
rolu dalsie faktory, ¢i uz viac alebo menej racionalne.

Identita vytvdrand medidlnym diskurzom bola v spojeni s Piussi najkomplexnejsia
zo vSetkych pripadovych $tadii. V priebehu rokov sa tato identita angazovanej fil-
marky, tak ako ju prezentuje mediadlny diskurz, ustalila aj v o¢iach komisarov. Pre
prehlad a zaujimavost toho, akymi ré6znymi spdsobmi byva tato identita Piussi popi-
sovand, stru¢ne a vyberovo uvediem varidcie tejto témy: ,fenomén filmarky ako
odvéznej bojovnitky* (Zlaty prach, 2013); ,[k]ritické myslenie, ktoré sa snaZi v spo-
lo¢nosti podnietit Zuzana Piussi svojimi spolo¢ensko-kritickymi filmami, je nevy-
hnutnou stéastou zdravej demokracie“ (Ukradnuty $tat, 2017); ,[a]utori st skdseni
dokumentaristi, ktorych dlhodobé zameranie na spoloc¢ensky-kritické témy pod-
tiarkuje pravdepodobnost désledného pristupu (Hlas lesa, 2018); ,[z]vykli sme si
u dokumentaristky Zuzany Piussi, Ze jej fokus je nastaveny poriadne ostro a prisne
tam, kde je zdmerne tma a bahno“ (Lahostajny sméd, 2018).

Festivalové tispechy patria medzi najzasadnejsie mechanizmy tvorby symbolického
kapitdlu. Piussi je stale viac vhiman4 ako etablovand autorka, comu prispieva aj fakt,
Ze Cast svojej tvorby nataca spolu so svojim manzelom Vitom Janeckom, ktory m4 tiez
bohatti dokumentaristickd skiisenost. V time st hodnoten{ ako ,uzndvani“ alebo ako
,silné slovensko-¢eské tviiréi duo” (Hlas lesa, 2018). TieZ byva komisdrmi vnimané,
ze ,dok4zali natocit skvelé a dolezité filmy“ (V znamend lykoZriita, 2018), ale zéro-
ven si hodnotitelia uvedomuju, Ze ich festivalové tspechy st skér lokalne a patri¢ne
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to tematizuja: ,[t]varé tym je velmi dobry a ocetiovany, jakkoli [...] jen lokalng,
v ¢eském a slovenském prostredi“ (Ukradnuty §tat, 2017). Vidime teda, Ze predoslé
uspechy filmov st pre hodnotenia autora délezité, ale ¢asom do takéhoto hodnotenia
nevyhnutne vstipi i otdzka medzindrodnych festivalovych tspechov.

Kym Piussi takmer Ziadne festivalové ocenenia v Ziadostiach na AVF neuvadza,
Kerekes v tejto kategérii dosahuje maximélny pocet bodov. Dokonca v stipise oce-
neni, ktoré je povinnou prilohou ziadosti, uvddza ceny a festivalové uvedenia predo-
vietkym pre svoje prvé dva filmy a zoznam ocenenf ukonéuje vetou: ,[a] mnoZstvo
dalsich cien, ktoré uz nem4 zmysel vypisovat, pretoZe som dosiahol maximélny
bodovy strop” (Peter Kerekes, 2018). A prave v tomto duchu je vhimany Kerekesov
symbolicky kapitl v Ziadostiach. Na mnohych miestach je vnimany ako ,renomo-
vany tvorca“, ktory mal v minulosti ,presved¢ivé vysledky“ (Zamatovi teroristi,
2010). Dokonca niektorf hodnotitelia explicitne pomentvaji vnimanie Kerekesa ako
producenta, ktory dokaze nakrutit film s potencidlom na festivalovy tspech: ,Peter
Kerekes vie prist s netradi¢nou témou a predat ju na medzindrodnych festivaloch,
kde zvi&sa je aj bodujtica. Autor uz neraz presved¢il, Ze je to jeho parketa“ (N4dhrad-
nici, 2014). Takychto tvrdeni ndjdeme naprie¢ hodnoteniami este viac a nie je plne
produktivne ich dalej uvadzat, pretoZe by boli len varidciou potvrdzujiicou zistenie,
Ze festivaly st pre hodnotitelov délezité. Kerekesov pripad ale dokazuje, Ze zahra-
ni¢né ocenenia st vhimané ako vyznamnejsie v porovnani s lokdlnymi.

Schopnost zabezpecit koprodukcénych partnerov, prezentovana v predoslych filmoch,
je dalsim délezitym kritériom. Napriklad v spojeni s doposial nedokoncenym fil-
mom o cenzoroch jeden z hodnotitelov o Kerekesovi pise: ,ziadatel sa modze opriet
o predchadzajtice koprodukéné partnerské vztahy so zahraniénymi spolo¢nostami®
(Cenzori, 2013). Obdobne je vnimany aj v dal$om projekte o ndhradnikoch astronau-
tov, ktori sa nakoniec do vesmiru nedostali: ,medzinarodne potentny projekt, kde sa
rezisér uz v minulosti osved¢il pri realizicii medzindrodnych koprodukénych pro-
jektov” (Nahradnici, 2014).

Hodnotenie nerezirujiicich producentov ukazuje zasadnt Specifickost, ktord je
v stlade s tym, ako funguje diskurz o nich. Napriklad Ivan Ostrochovsky, ktory je
ako reZisér hodnoteny ako ,skiseny” (Garda, 2012) a ,profesionalny“ s ,0sobnym
nasadenim" (Garda, 2013), ¢i ,jeden z najoriginalnej$ich slovenskych dokumentaris-
tov stredného veku“ (60 minut, 2018), v Ziadostiach na projekty, ktoré len produ-
kuje a nereziruje, nemoéze poéitat so svojim rezisérskym symbolickym kapitadlom. Od
vzniku Fondu Ostrochovsky Ziadal niekolko dotacii na filmy inych reZisérov a len
vynimoc¢ne sa v hodnoteniach objavuje jeho osoba. Ak sa tematizuje symbolicky
kapital, tak takmer vzdy v spojeni s reZisérom. Ci uZ i$lo o Mira Rema (55, 2013),
Zuzanu Piussi (Prezident a ja, 2015), alebo M4riu Rumanovt a Martina Koll4ra (Pit-
ro¢nica, 2017). Pri niekolkych projektoch bol pozitivne hodnoteny tvorivy tim, aviak
z hodnoteni nie je nikdy jasné, do akej miery je producent suc¢astou dobrého obrazu
tohto timu.

Len v jednom pripade je jasnd zmienka o tom, Ze symbolicky kapitdl producenta,
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tak ako ho vnima tato Studia, prispel k podpore projektu. Ide o autoportrét Igora
Luthera, v ktorom jeden z hodnotitelov pi3e, Ze o podporu sa uchédza: ,[s]kdseny
producent a filmar v spolupréci s jednym z najispesnejsich slovenskych filmarov
[...]“ (Autoportret, 2019). Vidime teda, %e z hodnoteni nemo¥no jasne tvrdit, Ze
spojenie producent-autor je pre hodnotitelov délezité len v niektorych pripadoch.
Ukazuju to napriklad aj hodnotenia k tispesnému projektu Hotel Usvit (2016) Marie
Rumanovej. Prostriedky na tento film opakovane Ziadal Ivan Ostrochovsky, avsak
zakazdym len s malym tspechom. K Ziadosti bolo komisiou skdr pristupované ako
k debutu, pri¢om viaceri komiséri viackrat akcentovali, Ze ide o rozpracovanie $kol-
ského projektu autorky (Cierna, 2014; 2015). Vidime teda, Ze identita producenta je
menej vyznamna ako ta rezisérska, podobne ako v medidlnom diskurze.

Tézu, Ze na symbolickom kapitali producenta skdr nezéleZi, podporuje aj pripa-
dové $tadia reprezenticie symbolického kapitdlu Maria Homolku v hodnoteniach
k jeho Ziadostiam. Z celkom sedemnadstich Ziadosti k dvanastim projektom je symbo-
licky kapit4l Homolku spomenuty len dvakrat (Dusan Handk, 2014; Skutok sa nestal,
2014).

V hodnoteniach nebola tematizovana sledovanost predoslych dokumentov auto-
rov, za ktord mézu ziskat body v kategérii kredit Zziadatela. Ak sa hodnoti ,divacky
potencidl®, tak takmer vyhradne v spojeni s pripravovanym filmom. Obdobne som
v analyzovanych hodnoteniach nenasiel zmienku o absolutériu filmovej skoly u ziada-
tela ani o jeho metédach vystupovania pred kamerou. Absolutérium je pravdepodobne
pre hodnotitelov menej déleZité, obzvlast v situdcii, kedy dokaze Ziadatel dokladovat
predoslé spechy. Vystupovanie pred kamerou je zas pravdepodobne prilis specificky
formalny prvok, ktory je vedla vsetkych ostatnych menej zdsadnym pre komisarov.

9. ZAVER

Tato $tadia ukazuje Siroké spektrum zdrojov symbolického kapitalu a vysvetluje,
akym spdsobom je symbolicky kapitél rezisérov konstruovany a nasledne ako méze
ovplyvnovat rozhodovanie komisarov Fondu.

V prvom rade mézu byt zdrojom symbolického kapitdlu samotné témy filmov,
ktoré moézu vo verejnom diskurze i v hodnoteniach komisarov zdsadnym spésobom
ovplyvilovat konStruovanie identit rezisérov a poméct vytvarat obraz toho, ¢oho je
rezisér schopny, ktoré témy budu v jeho spracovan{ ispesné a u ktorych tém je zaru-
kou budiiceho tispechu projektu. V niektorych pripadoch sa dokonca méze stat, zZe
na zdklade zamerania sa na istd Specifickii tému v minulosti sa z reZiséra vo verej-
nom diskurze stava odbornik na tento fenomén. Zaroven sa ukazalo, Ze spolocen-
sko-kritické filmy dokdZu generovat silnejsi medidlny ohlas a vdaka tomu sa mézu
stat vyznamnym propaga¢nym néstrojom.

Druhym zdrojom symbolického kapitalu su festivalové Gspechy reZiséra, ktoré
v medidlnom diskurze zvykna nahradzat informacie o jeho vzdelani, ktoré je dole-
zité predovsetkym v textoch o debutantoch. Medzindrodné tispechy idu ruka v ruke
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so schopnostou vyrobit medzindrodne uspesny film, resp. takymto spésobom hodno-
tia komisari pracu medzindrodne ocenovanych rezisérov.

Poukazujem tieZ na to, ze symbolicky kapitél v pripade (reZirujucich) producen-
tov m4 svoje $pecifické pravidld. V medidlnom diskurze opraviiuje producenta hovo-
rit o stave priemyslu, v hodnoteniach komisarov je rezisérsky kapital producenta
takmer neprenositelny do projektov, v ktorych ziada podporu pre inych rezisérov.

V tejto $tudii prindSam aj analyzu vystupovania reZiséra pred kamerou. I to mdze
byt ii¢innym néstrojom na posililovanie jeho verejnej identity. Vo vSetkych pripa-
doch bolo takéto vystupovanie motivované v samotnom filme, & uZ v jeho téme (ak
ide o osobné filmy), alebo v subZ4nri (ak ide o filmy investigativne). Z hladiska vni-
mania identity ziadatela komisdrmi vSak ide skér o marginalny prvok.

I ked byva koncept symbolického kapitalu, tak ako s nim prichddza Bourdieu, vo
vyskume filmu revidovany, predovsetkym v spojeni s globalizdciou koprodukénych
i distribu¢nych trhov, v poli slovenského dokumentarneho filmu prevlada este stale
jeho p6vodna definicia, teda definicia Specifického kapitalu neekonomického typu,
ktory ale moZe byt (a byva) pretavovany cez ziskavanie dotécii v kapital ekonomicky.
V tomto texte tak nadvidzujem na Stadie, ktoré na délezitost hodnotenia autora komi-
sdrmi poukazali, avSak nepriniesli komplexnejsie porozumenie zdrojov tohto hod-
notia (Urban, 2016; Vlcek, 2018).

Vo vysoko kompetitivnom poli, kde dotéciu neziska ani polovica projektov (Vléek,
2018, s. 58), vedie aplikacia tohto principu k vyraznému staZeniu pristupu debutan-
tov a tieZ ndsobne posiliiuje pozicie skisenych tvorcov, ktori okrem vysokého sym-
bolického kapitdlu disponuju aj znalostami a schopnostami, ktoré pocas svojej prace
nadobudli. Obom skupindm ale neostava ni¢ iné, ako pristipit na pravidl4 hry a ratat
s tym, Ze ich praca prinasa predovSetkym kapitdl symbolicky a nie nutne ekono-
micky, ako je poukdzané vyssie. Vkone¢nom désledku tak symbolicky kapital nie len
urcuje pravidld hry, ale tiez brani ich revizii a cely systém utuzuje.

Tieto mechanizmy vedd tieZ k tomu, Ze na Slovensku vznika len velmi mélo pro-
jektov so skutocne komerénym zameranim. Tvorcovia s vysokym symbolickym
kapitdlom nebudi svoju poziciu vyrobou komerénych dokumentov ohrozovat, ta by
totiZ, zo samotnej logiky fungovania pola, viedla k strate ich symbolického kapitalu.?
Debutanti sa v tomto segmente etablujii len tazko, pretoZe maju len malu Sancu zis-
kat dotdciu Fondu na komeréné projekty a ich neskiisenost este viac odradf sikrom-
nych donétorov, ktori si finan¢ny risk mézu dovolit menej ako Fond.

Miroslav Vléek (1990) je absolventom odboru medidlne §ttdid a Yurnalistika na
Fakulte socidlnych $ttdii Masarykovej univerzity a doktorandom Ustavu filmu
a audiovizudlnej kultary Filozofickej fakulty Masarykovej univerzity. Vo svojom

21 Na tomto mieste ide skdr o hypoteticky konstrukt, ktory nezohladiiuje jednotlivé osobnosti pdsobiace v poli.
U nich méze takyto nezaujem o komeréné produkty vychadzat z dalsieho mnozstva faktorov, ako je napriklad
vkus, zdujem o konkrétne témy atd.
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vyskume sa zaujima predovsetkym o slovenské producentské prostredie a tieZ o oblast
dramaturgie ako néstroja uplatiiovaného v audiovizualnom priemysle.
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Citované filmy

38 (Daniel Dangl, 2014).

66 sezdn (Peter Kerekes, 2003).

Arcibiskup Bezdk Zbohom... (Olga Z4blacka, 2014).
Devinsky masaker (Gejza Dezorz, 2011).

Felvidek: Hornd zem (Vladislava Plané¢ikova, 2014).
Film vina vs. breh (Martin Strba, 2014).

Hotel Usvit (Maria Rumanova, 2016).

IMT Smile a Lii¢nica: Made in Slovakia (Palo Janik, 2016).
Kauza Cervanovd (Robert Kirchhoff, 2013).

Meciar (Tereza Nvotova, 2017).

Nemoc tretej moci (Zuzana Piussi, 2011).

Novy Zivot (Adam Olha, 2012).

Posledny autoportrét (Marek Kubos, 2018).
Richard Miiller: Nespoznany (Miro Remo, 2016).
RYTMUS - sidliskovy sen (Miroslav Drobny, 2015).
Sloboda pod ndkladom (Pavol Barabas, 2016).
Vdbenie vysok (Pavol Barab4s, 2017).

Vsetky moje deti (Ladislav Kabog, 2013).
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