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CO SI 0 AUDIOVIZUALNOM FONDE A RTVS MYSLIA
PRODUCENTI? STUDIA POLA SUCASNEHO
SLOVENSKEHO DISTRIBUCNEHO DOKUMENTU

MIROSLAV VLCEK
Filmovy teoretik

Abstrakt: Studia je analyzou pola slovenského distribuéného dokumentérneho filmu. Vycha-
dza z desiatich rozhovorov s producentmi, ktoré boli realizované v rokoch 2018 a 2019. Pontika
Klasifikaciu producentov podla ich primarneho zamerania, pricom sa snazi vysvetlit motiva-
cie rezisérov k produkcii ich vlastnych dokumentdrnych filmov, aj k opusteniu tohto zameru
a presunu k produkcii cudzich projektov. Sticastou studie je tiez analyza postojov producentov
voci dvom najvplyvnejsim institiciam v poli: Audiovizudlnemu fondu a Rozhlasu a televizii
Slovenska. V zavere autor predstavuje model pola slovenského distribucného dokumentarne-
ho filmu a trajektdrie, ktoré producenti od svojho vstupu maju: ziskavanie a upeviiovanie po-
zicil s vacSou autonémiou, zaujimanie postavenia v instituciach v poli, zotrvanie v okrajovych
poziciach a volbu menej Standardnych taktik.
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Sttidia je ¢astou vadsieho vyskumu zameraného na produkéné prostredie na Slo-
vensku,' konkrétne na producentov distribu¢ného dokumentarneho filmu. Predkla-
dany text prindSa nahlad na to, ako seba a producentské prostredie na Slovensku
vnimaji samotni producenti. Pre tcely vyskumu som od septembra 2017 do juna
2018 realizoval desat rozhovorov s producentkami a producentmi slovenského do-
kumentdrneho filmu, s odliSnym zameranim a genera¢nou prislusnostou.

Vyber producentov prebehol po vytvoreni aplného zoznamu distribuc¢nych do-
kumentov realizovanych medzi rokmi 2010 a 2018.2 Na zaklade tohto zoznamu som
vytvoril predbeznt typolégiu producentov podla primarneho zamerania a generac-
nej prislusnosti, ktoré st v prepracovanej verzii prezentované i v tejto praci. Produ-
centi boli k rozhovorom oslovovani tak, aby vo vyslednej vzorke mali zasttipenie
samoproducenti, samoproducenti-koproducenti, vyhradni producenti dokumentu,
producenti dokumentu i hranych filmov, prislusnici starSej, strednej i mladsej gene-
racie, producenti formatov pre masovejSie aj menej masové publikum. Tiez som pri-
hliadal na to, aby boli vo vyslednom vybere zastiipeni producenti vystupujuci kritic-
ky vodi Audiovizudlnemu fondu (AVF) i ti, ktori AVF verejne nekritizuju. Z celkovo
oslovenych patnastich producentov bola vacsina ochotna rozhovor realizovat, avSak
v ¢asovom ramci vyhradenom na rozhovory sa mi podarilo stretntt len s desiatimi
z nich, ¢o ale dostatocne zabezpecilo typologickt pestrost.

' VLCEK, M. Kto, ako a preco wbec produkuje na Slovensku dokument pre kind? Situacnd analyza pol'a nezdvis-
lého slovenského dokumentdrneho filmu v kontexte financovania Audiovizudlnym fondom. [Dizertacna praca]. Brno :
Masarykova univerzita, 2020.

2 VLCEK, M. Databdza slovenskych distribu¢nijch dokumentdrnych filmov (2010 — 2018), 2020. [online]. [cit.
19. 9. 2020]. Dostupné na internete: https://is.muni.cz/publication/1678041.
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Rozhovory boli polostrukturované, otazky sa zameriavali na jednotlivé instittcie
v poli (AVEF, Rozhlas a televizia Slovenska (RTVS), filmové skolstvo), na konkrétne
filmy producentov a taktiky, ktorymi bolo zabezpecené ich financovanie, i na vztahy
k ostatnym producentom, pokial to bolo relevantné (u koproducentov). Stibor otdzok
pre jednotlivé rozhovory sa c¢iastone obmiefial vzhfadom na konkrétneho produ-
centa, a to na zéklade nim realizovanych projektov, jeho verejnych vyjadreni, aj na
zaklade predoslych rozhovorov, napriklad v situdcii, Ze som uz predtym realizoval
rozhovor s producentom, ktory s respondentom spolupracoval. Prepisy rozhovorov
boli nésledne podrobené tematickej analyze.

Vsetky vypovede v tejto stadil st anonymizované. Tam, kde je to relevantné,
uvadzam blizsi kontext ¢i identifikdciu producentky ¢i producenta. Pre doslednejsiu
anonymizdciu pouzivam vzdy muZsky rod producent, nakolko zastipenie muzov
v poli je dominantné a zensky rod by v niektorych pripadoch mohol prezradit iden-
titu autorky vypovede.

Studia je rozdelend do troch &asti. V prvej pontikam klasifikaciu producentov,
ktorych podla primarneho zamerania delim do Siestich kategorii, a nasledne pros-
trednictvom ich vypovedi vysvetlujem, aké dovody vedu rezisérov dokumentarnych
filmov k tomu, aby sa stali producentmi. Tato cast ale ukazuje i motivacie producen-
tov k inému primarnemu zameraniu nez je samoproducenstvo. Predstavena klasifi-
kdcia je skor myslienkovym konstruktom, vzhladom k tomu, Ze definované kategorie
su v case relativne lahko prestupné, a tiez preto, Ze samoidentifikdcia producentov
nemusi nutne zodpovedat nastolenej struktare. Druha cast stadie ukazuje postoje
producentov voéi AVEF, ktory je zdrojom vacsiny financénych prostriedkov v poli do-
kumentarneho filmu.* Cielom tejto Casti je vysvetlit, aka rolu hra v poli nazorova
spriaznenost producentov a predstavitelov instittcie, ktora je nevyhnutnym predpo-
kladom k fungovaniu staleho pola a k ziskaniu pocitu autonémie producenta. Tretia
cast sa venuje postojom producentov k RTVS a narokom, ktoré na niu kladd, ¢i uz ako
na instittciu samotnd, ale i na jej personalne obsadenie. Primarnou prizmou tejto cas-
ti je RTVS ako institticia dvoch poli — televizneho i filmového. V zavere sa poktisam
rozsirit doterajsie chapanie fungovania pola dokumentarneho filmu na Slovensku
o tieto tri mechanizmy a predstavit tak model pola dokumentarneho filmu ako soci-
alneho sveta so svojimi Specifickymi pravidlami.

Teoretické vychodiska

Podla Bourdieuho tedrie poli, z ktorej vychadza tato stadia, existuju pre niektoré
oblasti zivota (socialne svety) priestory (polia), v ktorych [udia a institicie (aktéri)
zaujimaju Specifické pozicie, a tym vytvaraju siet objektivnych vztahov medzi tymito
poziciami.! Prave pozicie v poli, ktoré aktéri, v naSom pripade producenti, zaujimaja,
zasadnym sposobom urcuj, ako sa mdzu spravat a aké taktiky moézu volit na do-

3 Pozri VLCEK, M. Desatrocie s Audiovizudlnym fondom: Taktiky financovania slovenského dokumen-
tarneho filmu v kinodistribucii. In Kino-Ikon, 2020, ro¢. 24, ¢.1,s. 7 - 27.

* Bourdieu s pojmom pola pracuje naprie¢ svojim dielom, filmovému polu je najblizsie jeho praca
o franctizskom literarnom poli z roku 1992. Pozri BOURDIEU, P. Pravidla uméni. Vznik a struktura literdrniho
pole. Brno : Host, 2010.



CO SI O AUDIOVIZUALNOM FONDE A RTVS MYSLIA PRODUCENTT?... 193

siahnutie svojich cielov.’ V strede pola sa vyskytuju silnejsie pozicie, kde si produ-
cent moze vyberat zo SirSieho stiboru potencialnych taktik.* O takomto producentovi
hovorime, ze ma vacsiu autonémiu.

Pre dosiahnutie ich cielov je pre producentov zasadny i symbolicky kapital, teda
istd forma nefinan¢ného kapitélu, ktory je ale umelec schopny neskor zmenit na eko-
nomicky kapital (predovsetkym vo forme dotacie AVF). Stadie ukazali, Ze v pripade
pola slovenského distribuéného dokumentu ziskavaju reZiséri (a teda i producenti)
symbolicky kapital predovSetkym z filmov, ktoré realizovali, z ich distribu¢ného
a festivalového tispechu a kritického ohlasu, ale tiez zo sirSieho medialneho diskurzu
o autoroch ¢i vystupovania pred kamerou.’

V poli slovenského distribu¢ného dokumentu hra rolu i genera¢na obmena. Fran-
cuzsky sociolog Pierre Bourdieu ju popisuje ako boj predovsetkym medzi , posvé-
tenou avantgardou”, t. j. umelcami, ktori sa teSia obdivu v poli a urcujt, akym spo-
sobom sa maju produkty v poli vyrabat, a ,nastupujicou avantgardou”, ktora sa
vacsinou, no nie nutne, regrutuje z vekovo mladsich autorov. T1, ktori do pola este len
vstupuju, nedisponuju ziadnym Specifickym kapitalom [v naSom pripade predovset-
kym symbolickym — pozn. M. V.]. Preto sa m6zu ,na trhu presadit len s odvolanim
na hodnoty, ktoré umoznili etablovanym, dominujicim umelcom” zaujat ich pozicie
v poli. Novo vstupujtici do pola teda musia pristapit na uz nastavené pravidla hry.®

Cielom tejto studie je definovat, aké su najstandardnejsie pozicie v poli, ktoré
producenti zaujimaju, aké trajektdrie presunu medzi tymito poziciami existuju a ako
na to vplyvaju instittcie v poli, predovsetkym AVF a RTVS. Snazim sa brat do ttvahy
i rolu casovosti, ta je reprezentovand nahladmi producentov na generacntt obmenu,
ktora ale hra zasadnti rolu v tedrii fungovani poli, a tiez zohladnenim zasadnej Struk-
turalnej zmeny v poli, ktorti prindsa premena filmového priemyslu na Slovensku po
Novembri 1989. Podla amerického socioléga Georga Steinmetza, , Bourdieuho kI'a-
¢ové koncepty ako pole, habitus, kultirny a symbolicky kapital st vo svojej podstate
historickymi“®. Sdm Bourdieu dufal, Ze , historia bude historickou sociolégiou minu-
losti a sociolégia bude socialnou histériou sticasnosti“!’. Koniec koncov, volanie po
jednote s historickymi pristupmi patri k tradicidm franctizskej socioldgie, ktora sa
naplno presadila uz v pracach Emila Durkheima a jeho kolegov.

Rozpad statom riadeného filmového priemyslu po roku 1989, nasledny vznik sa-
mostatného Slovenska v roku 1993, ale i nastup digitalnych technoldgii patria medzi
Strukturalne zmeny, ktoré zasadnym sposobom premenili inak relativnu stalost pola.

® To spoluurcujt i dispozicie a habitus, tie st predmetom skiimania tejto stidie len okrajovo.

6 Pozri VLCEK, M. Desatrotie s Audiovizudlnym fondom: Taktiky financovania slovenského dokumen-
tarneho filmu v kinodistribucii. In Kino-Ikon, s. 7 — 27.

7 Pozri VLCEK, M. Rola symbolického kapitalu v §tdtom dotovanom poli slovenského dokumentarneho
filmu. In Medidlni studia, 2020, ro¢. 14, €. 2, s. 216 — 241; pre pole hraného filmu pozri napr. s inymi teoretic-
kymi vychodiskami pracujiceho Mareka Urbana. URBAN, M. Identita autora. Pribehy a socidlne reperezentdcie
a narativne Self v slovenskej kinematografii v rokoch 2012 — 2017. Bratislava : VEDA, 2017; tiez URBAN, M.
Socialne reprezentacie v diskurze slovenskych filmovych profesionalov v rokoch 2012 - 2014. [Dizertacna
précal. Bratislava : Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV, 2016.

8 BOURDIEU, P. Pravidla uméni. Vznik a struktura literdrniho pole, s. 201.

? STEINMETZ, G. Bourdieu, Historicity, and Historical Sociology. In Cultural Sociology. 2011, ro¢. 5, ¢. 1,
s. 46. Citaty z anglictiny prelozil M. Vcek.

1 BOURDIEU, P. Sur les rapports entre la sociologie et I'histoire en Allemagne et en France. In Actes de
la Recherche en Sciences Sociales, 1995. ro¢. 106, ¢. 7, s. 111. Citaty z franctzstiny prelozil M. VIcek.
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Dlhodobo vyprazdnené centrum pola (nielen) dokumentarneho filmu, sposobené
spolo¢enskymi zmenami a relativne dlhym ,vznikanim” AVF, umoznili existenciu
taktik popisanych v zavere tejto studie. Aj nasledny generacny konflikt, ktory sa od-
raza v sporoch o nastavenie AVF v zaciatku desiatych rokov 21. storocia a tematizuju
ho producenti v rozhovoroch v tejto stadii, je predovsetkym konfliktom habitusu
mladsich producentov a habitusu tych producentov, ktori polu dominovali v predre-
voluénom obdobi, a preto v zaciatkoch sticasného pola obsadili pozicie v jeho strede.
Ich pristupy sa vsak ukazali ako tazko zlucitelné so sucasnym stavom pola.

Pre tcely tejto studie vnimam habitus ako vteleny stibor zruc¢nosti, schopnosti
a kulttrneho kapitéalu, umoziiujtcich aktérom vypliiat strukturalne medzery v poli,
a subor dispozicii, na zdklade ktorych mozu aktéri vytvarat a predovSetkym uplatnit
ich diela, vzdy vsak len v rdmci vlastnych pozicii v poli."! Predovsetkym pojem dis-
pozicie povazujem za problematicky, avsak pre tato stidiu nie je tato polemika za-
sadna.”? Dolezité je uvedomit si, ze spory v poli, ale i taktiky, ktoré producenti volia,
nie si determinované iba vekom producentov, ale komplexnym suborom prvkov.
Ak nizsie poukazujem na genera¢ny konflikt, tak sa vedome dopustam istej miery
redukcie.

Pri kazdom pohlade po pola musime mat na zreteli i vplyvy tzv. mocenského
pola, zjednodusene povedané, spolocensko-politického usporiadania v danej situa-
cii. Pre slovenské pole je tak vznik AVF a jeho nasledna ¢innost zasadnym aktom,
ktory je ale dosledkom jemu predchadzajacich udalosti.”® To ¢iastocne problemati-
zuje presvedcenie, Ze rozhodnutie pre zaloZenie fondu je vyvrcholenim , produkéno-
-tvorivého kvasu nultych rokov”™. Podla tohto ndzoru sa zaloZenie fondu premietlo
v realite slovenského filmu tak rychlo preto, Ze nastupila silna generacia absolventov
Filmovej a televiznej fakulty Vysokej skoly mtzickych umeni (FTF VSMU). Je vSak
nutné si uvedomit, Ze v tomto pripade ide o stihru okolnosti a aktivita mladych fil-
marov pre chapanie nestaci. V obdobi do roku 2010 sice narasta pocet dokumentar-
nych filmov, ktoré st aj medzinarodne oceriované, avsak bez premeny v mocenskom
poli — teda bez politicko-legislativnych zmien, ktoré viedli k vzniku AVF - by k také-
mu masivnemu rozvoju v poli dokumentarneho filmu dochadzalo pravdepodobne
pomalsie, ak vobec.

Typoloégia producentov podl'a ich primarneho zamerania

Fakt, ze velka cast rezisérov dokumentarnych filmov na Slovensku sa podiela aj
na ich produkcii, je dobre zndmy. Pri bliZSom pohlade na situdciu v poli ale vidime,
Ze Cast tychto samoproducentov produkuje i cudzie filmy, dokonca existuje aj nie-
kolko vyluénych producentov dokumentu. Moja snaha o kategorizaciu primarneho

' Pozri BOURDIEU, P. Teorie jedndni. Praha : Karolinium, 1998, s. 32.

2 VLCEK, M. Kto, ako a preco wbec produkuje na Slovensku dokument pre kind? Situacni analyjza pola nezdvis-
Iého slovenského dokumentdrneho filmu v kontexte financovania Audiovizudlnym fondom, s. 20 — 21.

18 Pozri VLCEK, M. Filmari verzus Audiovizudlny fond. Stidia inétitticie perspektivou ekonomic-
kych ukazovatelov, diskurzu o nej a jej vztahov s filmovymi profesionalmi. In lluminace, 2019, roc. 30, ¢. 3,
s. 49 - 76.

1+ MISIKOVA, K. Hladanie Z4nru v stdasnom slovenskom hranom filme. In MISIKOVA, K. —
FERENCUHOVA, M. (eds.). Novy slovensky film, produkcné, estetické, distribucné a kritické vyjchodiskd. Bratisla-
va : Vysoka skola muzickych umenti, Filmova a televizna fakulta, 2015, s. 9 — 36.
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zamerania producentov viedla k vytvoreniu Siestich skupin v dvoch trojiciach. Prva
trojicu producentov, pre ktorych je dokument primarnym zameranim, mézeme roz-
lozit na pomyselnej osi samostatnost — spolupraca. Na jednej strane stoja (I) samopro-
ducenti, ktori produkuja prevazne svoje vlastné dokumentdrne projekty (napr. Peter
Hledik, Adam Hanuljak, Pavol Barabas, Svatava Marie KaboSova a Ladislav Kabos,
Marek Kubos, Anna Gruskovéa, Zuzana Piussi, Marek Sulik a i.), uprostred (II) samo-
producenti, ktori sa v niektorych pripadoch stavaju koproducentmi, predovsetkym
projektov ich zndmych a blizkych spolupracovnikov (napr. Robert Kirchhoff, Peter
Kerekes), a na opacnej strane stoja (III) producenti, ktori produkuju len dokumen-
tarne filmy inych rezisérov, teda oni sami rezisérmi nie sti, avsak ¢asto maju i dalsie,
mimoproducentské prijmy (napr. Peter Kelisek, Mario Homolka, Tomas Kaminsky).
Vsetky tieto polohy prinasaju svoje vyhody, ale i nevyhody.

Z rozhovorov vyplyva, Ze primarnou motivaciou samoproducentov moze byt
uplna kontrola nad obsahom a finan¢nymi tokmi. Jeden zo samoproducentov mlad-
Sej generacie podotyka, Ze producenti si musia udrziavat dobré vztahy s institticiami,
predovsetkym televiziami, co ale nemusi vzdy byt v zaujme filmu. Samoproducenti
sa podla neho do takéhoto konfliktu pustia skor, pretoZze na ich vlastnom filme im
podla neho zalezi viac nez na cudzom. , Je to maly rybnicek, ludia maju strach ptstat
sa do konfliktov. Nestoji im to za to. Jedini, komu to za to stoji, st autori, ktori majt
ten silny zazitok a nie st ochotni sa vzdat toho, ¢o zazili, v prospech nejakych dohdd,
ktoré by uspokojili vSetkych dotyénych.” Citovany producent v podstate popisuje
pole, v ktorom majii samoproducenti vacsiu autondmiu, ale nie preto, Ze by im ju
pole samo davalo, ale preto, Ze producenti cudzich filmov sa jej vedome a ochotnejsie
zrieknu v prospech nasledujutcej spoluprace.

Dalsi z aspektov slobody vo forme absolttnej kontroly nad obsahom vyjadruje
druhy producent (prislusnik strednej generacie s pevnou poziciou v strede pola) vo
fiktivnom planovani v case vyroby filmu, ked' si sam, bez nutnosti konzultovat takéto
rozhodnutia s niekym inym, rozhodne o rozlozeni natacacich dni. , Pre mna je ta krea-
tivna vec spojena aj s dostupnymi prostriedkami a tym, Ze si to viem pocas natacania
menit. MoZem si povedat: kaslem na natacanie v Brazilii, nato¢im to celé na Slovensku,
lebo mi to stoji za to a budem tu tocit patdesiat dni namiesto tridsiatich. Alebo kaslem
na velky stab a pohodlie a budem radsej tocit dlhsie. Alebo si uvedomujem, Ze ten
film potrebuje Statistickti rozmanitost, tak pojdem na viacej miest, kde budem kratSie...
Viem si to pocas toho filmu menit.” I tento dévod pre samoprodukciu ukazuje vacsiu
autonémiu samoproducentov v poli, ale v tomto pripade nevychddza zo vztahu pro-
ducent — instittcia, ale z nepritomnosti producenta nadradeného rezisérovi.

Nie je prekvapenim, Ze motivacia k samoprodukcii je ¢asto finanénd, spojend
s praktickymi vyhodami, ako o tom hovori iny producent strednej generdcie so silnou
poziciou v poli: ,Ja som zacal produkovat veci, lebo som to chcel mat pod kontro-
lou. Neboli sme si isti, kde tie peniaze skoncia, a chceli sme, aby skoncili vo filmoch.
A nikdy ich nebolo tak dost, aby som mal ten servis, aby som mohol mat tictovnicku,
troch produkénych. Tak som si robil vSetko sam, aby som usetril. Lebo ked som isiel
do nejakej produkcie, tak ta produkcia zozrala tretinu penazi a ja som chcel mat tie
natacacie dni.”

Paradoxne, podfinancovanie slovenského dokumentu moéZze znamenat stratu au-
tondmie, ktord rozne formy samoproducentstva prinasaju. Strata samostatnosti sa
prejavi predovsetkym v nevyhnutnosti inej nez dokumentaristickej prace. U rezisé-
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rov to moze byt vedlajsia ¢innost pre televiziu, u producentov, ktori nie st rezisérmi,
dalsie komercné zakazky, niekedy aj mimo audiovizualneho priemyslu.

Samoproducenti uviedli, ze i v pripade, Ze sa zrieknu svojho producentského ho-
noraru v prospech natacacich dni (co je, ako ukazuju vyroky vyssie, jedna z hlavnych
motivacii pre samoprodukciu), tak je mozné sa samoproducenstvom uzivit. Respon-
denti sa ale zhodli na tom, Ze vyhradnou réZiou dokumentu (producenti zo skupiny
III) to nie je mozné. Inymi slovami, podla samotnych producentov je najvyhodnejsia
pozicia kombinovania dokumentarnej rézie a produkcie, nie samostatna rézia, a uz
vObec nie samostatna produkcia. Pripominam ale, Ze v tomto pripade ide o prvé tri
kategorie, ked je primarnym zameranim dokument, nie hrany film alebo komercna
tvorba. Jeden z producentov to vyjadril nasledovne: ,Neviem si predstavit, kto by
robil producenta dokumentu full-time. Ak je to kombindcia producent a rezisér, tak
tam sa to da vykryt, lebo ¢lovek robi veci, ktoré st jeho autorské, a popri tom moze
este produkovat niekomu inému. Ale ako full-time job to je na Slovensku sci-fi. Vela
I'udi, ktori robia dokumentdrnu réziu a producentstvo, tak idd do hranych filmov
alebo do televiznych cyklov a tam je ten full-time job.”

Prvé dve skupiny, teda ked je producent zaroven rezisérom, prinasaju navyse
i vyhodu Specifickej identity autora. Vac¢sina producentov v rozhovore uviedla, ze
sa stali producentmi z donttenia, Ze ich pracu by mozno ini zastali lepsie, ale v case,
ked zacinali, nemali na vyber. Myslim si, Ze hoci sa toto tvrdenie méze zakladat do
istej miery na pravde — a historické okolnosti prvych distribunych dokumentov na
Slovensku to naznacuju —, tak ide o psychologicky cenny obranny mechanizmus, kto-
ry chrani samoproducentov pred pripadnym producentskym zlyhanim.

Tuto interpretdciu zvyraziiuje i nasledujuci vyrok: , Ked si iba producent, tak asi
ina¢ vnimas kariéru. Mne je jedno, ako som vnimany ako producent, lebo pre mna je
dodleZitejSia autorska kariéra. To producenstvo je nevyhnutné zlo. Zuza Mistrikova...
Alebo Tomas Kaminsky, to je iny typ rozmyslania. Ja nemdm renomé v kinematogra-
fii ako producent, ale ako rezisér. Keby som nemal tie filmy autorské, tak tu so mnou
mozno ani nesedis.” Producent v tomto vyroku akcentuje, Ze mu na jeho renomé
producenta nezaleZi. Na inom mieste v rozhovore ale hovori, ako sa snazi robit to, ¢o
robi ,dobry producent” napriklad v pripade momentalneho nedostatku penazi: udr-
ziava autorov ,v dobrej nalade” tym, Ze im zaplati obhliadky, ktoré nie su finan¢ne
velmi naro¢né, alebo im pontikne spolupracu na malom televiznom projekte, kto-
ry v tom case produkuje.” To znamena, Ze tomuto producentovi-rezisérovi zaleZi aj
na jeho identite producenta. Isté diskurzivne potlacenie jeho producentskej identity
a uprednostiovanie tej reZisérskej je skor akcentovanim toho, na ¢om mu viac zalezi,
pravdepodobne preto, Ze bol najprv rezisérom, az potom producentom.

', Ale to je to, <o mdZe producent urobit [ak mad aj iny prijem, doplnil M. V.], ked projekt stoji. Moze
z inych penazi zaplatit autora so Styrmi dalsimi l'ud'mi, ktori idi do Kosic na obhliadky. Ze m6zu byt v obe-
hu. To je na Slovensku, podla mnia, dobry producent. Ale st produkcie, ktoré povedia, ze ked nedostanes
peniaze na fonde, tak stop a zavolaj za pol roka, ¢i sme dostali. A pol roka sa ni¢ nedeje s tym projektom
aide to do kytek. Ale takto aspon Iudia nad tym premyslaju, prepisuji scenar. Aspon toto sa snazim robit.
(...) Ale chapem, ze ak maju udia jeden projekt, tak ich to moze zlomit, ked dvakrat nedostanes, tak to zna-
mena, Ze rok stojis. Ale mna to nezastavi, lebo [mam dalsie projekty, kratil M. V. z dovodu anonymizacie].
Ich to boli viac a ked to nedostaneme, tak sa im snazim dat nejaky iny projekt pre telku a pod.”
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Vsetci producenti v prvych troch modelovych skupinach st producentmi primar-
ne dokumentarnych filmov a eSte nedokonc¢ili Ziadny hrany film. Ak sa venuju inej
audiovizudlnej tvorbe, tak je to vyroba televiznych dokumentov a cyklov, pripad-
ne reklamnych projektov, ale vacsinu ich ¢asu a snaZenia stale zaberaju dokumenty.
Druht trojicu producentov dokumentu tvoria produkéné spoloénosti, u ktorych ne-
mozno jednoznacne tvrdit, Ze je pre nich dokumentarny film prioritou (autorskou ¢i
financnou), a vyrdbaju aj iné formy. Popri dokumente sa tak m6zu primérne venovat
hranej tvorbe (IV, ide o najpocetnejSiu skupinu, medzi najzndmejsich patria napr.
Marian Urban, Marko ékop, Livia Filosova, Daniel Dangl, Jakub Viktorin a jeho kole-
govia, Zuzana Mistrikova, Ivan Ostrochovsky, Wanda Adamik Hrycovad), televiznej
tvorbe (V, napr. Tomas Krupa, Barbara Janisova Feglova, Peter Nufiez, Peter Bega-
nyi), alebo tiplne inej cinnosti, napriklad vydavaniu knih a podobne (VI).

Pre stvrty a piaty typ producentov plati, ze paralelne vyvijaji a vyrabaju viac
projektov.' Samozrejme, to prinasa isté nevyhody v podobe trieStenia energie, avSak
z ekonomického hladiska je s tym spojenych mnoZzstvo vyhod. Napriklad, ako uviedli
respondenti v rozhovoroch, st takto schopni vykryt nedostatok prostriedkov z inych
zdrojov, pokial AVF vyplati dotaciu vo viacerych splatkach, ¢o je v poslednych ro-
koch stale castejsi spdsob. M6Zu tieZ zafinancovat zaciatok vyroby, ak producent este
prostriedky nedostal, ale ide o ¢asovo viazant udalost, ktort je nutné zaznamenat.

Zaujimanie pozicie, ktord predstavuje pestrejsie portfolio (¢i uzZ rozsirenim zamera-
nia na hrany film, alebo asporn kombinovanim samoprodukcie a koprodukcie), sa tak
do istej miery javi ako najbezpecnejsia taktika — minimalizuje financné riziko v pripade
netspechu v inom podpoli. Financéna stabilita prinasa aj istt mieru autorskej autono-
mie v pripade samoproducentov, akymi st Ostrochovsky & Skop. To evokuje otazku,
preco sa teda vSetci samoproducenti neprestivaju do tejto pozicie v poli audiovizualne-
ho priemyslu (na priesecniku podpola dokumentu, hraného filmu, komercnej tvorby,
atd'). No takyto posun vyzaduje Specificky, relativne unikatny subor schopnosti, da-
nosti i motivacii a v neposlednom rade aj zaujem o takyto presun."”

Nazorova spriaznenost. Postoje producentov k AVF

Studie venujtice sa vztahu AVF a slovenskych producentov poukazuji na pro-
ces premeny prvotného (¢iastocne generacného) konfliktu medzi oboma stranami
smerom k akceptacii usporiadania, az k ochote toto usporiadanie hajit."* Rozhovory
s producentmi dokumentarnych filmov nam pomahaju pochopit, ako tento proces
akceptacie prebiehal. Ukazuji, Ze primarny vplyv na prijatie fondu ako instittcie
mala obmena ¢lenov odbornych komisii, ktoré projekty hodnotia.

Obdobie zaciatku fungovania fondu, teda roky 2010 a 2011, popisuje jeden z pro-
ducentov nasledovne: ,[S]pociatku sme vnimali fond dost zle. Lebo v komisii sedel
Ivo Brachtl, Trancik, takito stari kolibaci.” Tento producent je presvedceny o tom, ze

16 Siesty typ, ked sa spolo¢nosti venujti tiplne inému typu podnikania a vynimoéne — vi¢sinou jed-
norazovo — produkovali dokumentarny film, sa prakticky pohybuje na vonkajsej hranici pola. U vacsiny
z tychto producentov nie je jasné, ¢i este pozicie v poli zastavaju, t. j. ¢i dalej planuji produkovat dokumen-
tarne filmy.

7 Tomuto presunu sa podrobnejsie venuje zaver studie.

18 Viac pozri VLCEK, M. Filmari verzus Audiovizualny fond. Studia instittcie perspektivou ekonomic-
kych ukazovatelov, diskurzu o nej a jej vztahov s filmovymi profesionalmi. In lluminace, s. 49 - 76.
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,dobré namety” im niektori hodnotitelia ,potopili z osobnych dévodov”. Nezélezi
na tom, ¢i jeho domnienka je alebo nie je pravdiva. Pre pochopenie jeho postupnej
akceptacie fungovania fondu je dolezité, Ze dnes sa uz do podobnych konfliktov ne-
dostava, a tak nevznikd podozrenie, Ze jeho projekty nie sti podporované z osobnych
doévodov.

Podobny posun v postoji k AFV je badatelny aj u dalsich respondentov. V case,
ked boli realizované rozhovory s producentmi, vSetci osloveni vnimali zloZenie ko-
misii viac-menej pozitivne. Tvrdili napriklad, Ze s tam ,absoltutne pricetni Tudia,”
ktori dokazu dobre , hodnotit projekt z hl'adiska umeleckého potencialu”. Napriec¢
vzorkou patria k najkladnejSie vnimanym hodnotitelom napr. Andrea Slovakov3,
Petr Minatik, Maria Ferencuhova ¢i Peter Kerekes. Producenti si zdroven vsimaju,
Ze komisia nie je nikdy plne obsadena Tudmi, v ktorych nazor maju déveru. Ak sa
vSak v komisii zide aspon niekolko I'udi, ktori st im postojovo blizki, tak maju pocit,
Ze komisia rozhodne v stlade s ich ndzormi. Jeden z producentov hovori: , Komisia
ma pét ¢lenov, dvaja st normalne chytri Iudia a dvaja su... tekuti. (smiech) Tak si to
vypocitajte ten priemer. Myslim si, Ze intelekt prevazi, pretoZe inteligenti dobre ar-
gumentuju, blbec neargumentuje a potom sa dé presvedcit.”

Samozrejme, ze hodnotenie ,chytri” — ,blbi” je arbitrarne a subjektivne. Za ro-
zumnych mézu producenti oznacovat Iudi s rovnakym vkusom, preferovanymi té-
mami a pod. Dolezité je, Ze producenti maju predstavu o vhodnejsej alebo pre nich
vyhodnejsie zloZenej komisii a naopak. To umoZnuje producentom prispdsobovat
i svoje taktiky.” Prijatelni sa im zdaju aj taki hodnotitelia, ktori obsadzuji v samot-
nom poli dokumentu podobné pozicie ako samotni Ziadatelia. Pre prislusnikov Gene-
racie 90 je to napriklad Peter Kerekes, pre producentov, ktori spolupracuju s ¢eskymi
koproducentmi, zase Petr Minafik alebo Andrea Slovakova, ktori obsadzuju pozicie
aj v ¢eskom poli dokumentu. Pre debutantov by mohli byt zarukou spravneho roz-
hodovania genera¢ne mladsi hodnotitelia ako napriklad Miro Remo (ktory ale nie je
komisarom —ide o hypotetické konstatovanie).

Casto sa stéva, ze producenti podavaju po netispechu projekt opakovane, niekedy
v nadeji, Ze tentoraz v konkurencii ostatnych projektov uspeju — teda Ze podla prin-
cipu pomeriavania® bude ich projekt lepsi nez ostatné. Mozu tiez dafat, Ze iné zloze-
nie komisie bude pre nich priaznivejsie, ¢im ziskaji vacsiu Sancu na podporu. Jeden
z producentov prvy priklad potvrdil odpovedou na otazku, ¢i si dokaze predstavit
podavanie tplne identického projektu nasledovne: , Nie Ze si to dokazem predstavit,
ale mne sa to niekol'kokrét stalo. Ale vZdy je iny kontext ostatnych projektov.” Dalsi
z producentov odpovedal: ,Stalo sa nam to s vyvojom [jedného projektu, nazov ne-
uvedeny z dévodu anonymizacie, pozn. M. V.]. Na druhykrat sme podali rovnaky
projekt a dostali sme [dotdciu, doplnil M. V.]. A ani ¢iarku som nezmenil.”

Iny producent, ktory tvrdi, Ze projekty podava opakovane, az kym komisari ,,po-
chopia, Ze tam budete chodit, dokym vdm to nedaji”, popisuje taktiku opakovaného

¥ K velkym obmenam v komisii moze dochadzat prave kvoli prisnejSie nastavenému konfliktu zauj-
mov, ked hodnotitel nesmie zasadat vo vyzve, kde ziada prostriedky projekt, na ktorom pracuje. Vzhladom
na relativne malé mnozstvo potencialnych ¢lenov odbornej komisie a vzhladom na fakt, Ze mnohi sti aktivni
filmari, sa len vx'nimoéne stava, ze vzdy mozu rovnaki komisari zasadnut spolu.

2 Pozri VLCEK, M. Filmari verzus Audiovizudlny fond. Studia institicie perspektivou ekonomickych
ukazovatelov, diskurzu o nej a jej vztahov s filmovymi profesionalmi. In Iluminace, s. 49 - 76.
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podévania a $ance na tispech v zavislosti na premene komisie nasledovne: , Castokrat
je to to, Ze netrafite komisiu. Ze viem, Ze musim trafit ti spravnu komisiu a na tom
projekte nechcem ni¢ menit, ani sa tam ni¢ menit neda. Ale vy neviete, akd bude ta
komisia. To je Sportka.” Jednym dychom, bez negativnych pocitov, ale dodava, Ze
sa mu uZz stalo, Ze dotaciu nedostal aj v pripadoch, ked sam vnimal zloZenie komi-
sie priaznivo. Blizke pozicie Ziadatela a komisarov tak nemusia byt nutne zdrukou
uspechu.

Metdda opakovaného podavania projektu v pripade prechadzajiceho netispechu
je teda medzi producentmi Standardom a ma opodstatnenie v mechanikach samot-
ného rozhodovacieho procesu (obmedzené zdroje, premena zlozenia komisie). Pro-
ducenti vSak tvrdia, ze projekt v takomto pripade zasadne nemenia so zamerom pri-
sposobit ho vkusu a nazorom clenov komisie. Jednak preto, ze dopredu nevedia, ako
bude komisia zloZena, a tiez preto, Ze nechct dlhodobo pracovat na projekte, ktory
nie je podla ich predstav, ale podla predstav komisarov. Persondlne obsadenie AVF
je teda pre dokumentaristov dolezité z dvoch hladisk. Ak funkcie vo fonde zastavaja
ludia, ktorych povazujui za nazorovo spriaznenych, tak maju vacsiu doveru vo fun-
govanie fondu, ako to ukazal predovsetkym medialny diskurz. TieZ st ochotni viac
reSpektovat rozhodovanie komisii.

Nazorova spriaznenost je ale tazko uchopitelny pojem. Jej doleZitost pre pro-
ducentov vychddza z velkych Strukturdlnych zmien po roku 1989, ktoré umoznili
(Ciastocne Statom subvencované) filmové podnikanie (Bourdieu by hovoril o zme-
nach v mocenskom poli). To v pripade filmového priemyslu vyvrcholilo az takmer
po dvoch dekadach, vznikom AVF v roku 2009. V prvych rokoch fungovania fondu
obsadili pozicie v fiom skor filmari, ktori boli zvyknuti na produkény systém predre-
volu¢ného obdobia. Ide prave o aktérov, ktorych jeden z producentov pejorativne
nazyva ,stari kolibaci”. Odhliadnuc od udalosti prvej vyzvy, ked velku cast podpory
ziskali projekty spriaznené s vtedajsim predsedom Rady AVF, sa v postojoch produ-
centov strednej a mladsej generacie odraza prave frustracia z odlisnosti pristupov ge-
neracne starsich komisarov. Tieto odliSnosti mézu znamenat preferenciu odlisnych
tém, formalnych postupov i metdd financovania. Ked poziciu v strede pola zaujala
mladsia generacia, ktora uz nepdsobila v Statom riadenom filmovom priemysle, pre
starSich aktérov (neslo vzdy nevyhnutne o producentov, pozicie vo vnutri AVF zauiji-
mali i dalsi profesionali) to znamenalo bud odsun ,, do minulosti”, teda stratu silnych
pozicii v poli, alebo prispdsobenie sa, t. j. zostiladenie sa s asponl najzasadnejsimi
postojmi mladsich kolegov.

Institacia dvoch poli. Postoje producentov k RTVS

RTVS je koproducentom, ktory ma vklad v najvac¢som pocte slovenskych dlho-
metraznych distribuénych dokumentarnych filmov: medzi rokmi 2010 - 2018 islo
o takmer tretinu distribucnych celovecernych dokumentarnych projektov na Slo-
vensku.?! Postoje producentov voci RTVS, prezentované v rozhovoroch, vychadza-
li z troch zakladnych pozicii. Existuji producenti, ktorym sa dari presadit vacsinu
ich projektov (vratane televiznych dokumentarnych cyklov), dalej taki, ktorym sa

2 RTVS koprodukovala 32 filmov z celkového poctu 84 celovecernych distribu¢nych projektov. Pozri
VLCEK, M. Databdza slovenskyjch distribucnyjch dokumentdrnych filmov (2010 — 2018).
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to darf len u niektorych projektov, a napokon ti, ktorym sa to nedari vobec. Vyhra-
dy voci RTVS v8ak vzniesli prislusnici vSetkych troch skupin. Vychadzaja prevazne
z toho, Ze producenti vnimaju televiziu v niektorych oblastiach ako institaciu, ktora
posobi v rovnakom poli ako oni (persondlne obsadenie, verejnopravny charakter),
no v inych oblastiach ju vidia v poli odliSnom (formalne prvky filmov, financovanie).

Nie je prekvapenim, Ze najviac vyhrad mali ti producenti, ktorym sa vObec nedari
ziskat RTVS ako koprodukcéného partnera. Objavovali sa vyroky: ,Ja ta institticiu ne-
znaSam, najradsej by som ju tplne zrusil. Plytvanie, to je slabé slovo, ¢o sa tam deje.
Je tam prilis vela penazi. Ked vam da stat dvadsat milionov eur na pdvodna tvorbu,
tak sa Iudia zblaznia.” Tu vsak pravdepodobne hrajt rolu aj obranné mechanizmy
producentov pred ich vlastnymi netaspechmi, hoci ¢ast vyrokov moze byt zalozena
na konkrétnych situaciach, ktoré takejto kritike davajui do istej miery opravnenost.

Vyhrady voci nakladaniu s prostriedkami RTVS ma i jeden z producentov, kto-
rému sa s nou spolupracovat dari. Na rozdiel od svojho netspesného kolegu si ale
nemysli, Ze problémom RTVS je plytvanie peniazmi. Naopak, mysli si, Ze RTVS ma
nizky rozpocet na to, aby mohla vedla komercnejsej tvorby podporovat aj tvorbu vo
verejnoprdvnom zaujme, kam radi aj ,autorské dokumentérne filmy“. ,Ak by bol
vy$si [rozpocet, doplnil M. V.], pokrylo by to dve snaZenia, ktoré telka ma. Za éry
Tibora Buzu boli podporované aj dokumenty cisto televizno-investorské, napriklad
o prirode, ktoré nepodpori AVFE. Ale televizia by mala mat aj Sirsie portfélio. No on
bol fantsikom aj autorského dokumentu, tak podporoval aj tieto filmy, ale aZ potom,
ked' sa nasli peniaze na vsetky tie spotrebné veci.” Tento producent popri podfinan-
covani vnima istt formdlno-obsahovt odlisnost , televiznych projektov” a dokumen-
tov urcenych pre kina a festivaly.

Iny producent, ktory je kriticky predovsetkym voci persondlnemu obsadeniu
v RTVS (pozri nizsie), to vinima podobne a vysvetluje, Ze televizia je Specifické mé-
dium, odlisné od filmu, a preto voli aj int formu, ktora je blizsia forme komerénych
televizii: ,Televizia ma nejaky jazyk. Tam plati: celok, detail, polo-detail a ideme.
Mrzkame to. A ja to chapem. Taka je doba, tak to musi byt. Ja telku nevnimam ako
nejakti umeleckt ustanovizen, ale ako mienkotvornu vec, ktora (...) Siri nejakd infor-
maciu, ktort maju I'udia vediet. Ale film je o tej interpretacii.” Zaroven ma ale tento
producent vyhrady voéi konkrétnym formatom RTVS. Mysli si, Ze RTVS by mala
v omnoho vac¢Sej miere vyrabat ,[d]iskusné kluby, dramaturgické vecery a nie Zem
spieva (...). Na ¢o to je dobré? Hovorit o tom, Ze som Slovak?” Na jednej strane teda
pripusta formalne odliSnosti, ale niektoré formaty st pre neho za hranou pripustnej
miery tychto odlisnosti, ¢i obsahovo mimo jeho preferencie.

St dokonca i taki producenti, ktori vobec nestthlasia s tym, Ze by mala RTVS pro-
dukovat aj formaty pre masovejSie publikum. Tym sa, podla jedného z producen-
tov, stiera rozdiel medzi verejnopravnou a komerénou televiziou. Pyta sa, aky to ma
zmysel v organizdcii televizneho trhu. ,M4 byt verejnopravna a komercna televizia
anema to byt to isté. Co sa nedeje, samozrejme. Verejnopravna sa tvéri ako komeréna
a nema to zmysel. Naco by som ja mal zo svojich koncesii alebo dani platit nieco, ¢o
uz aj tak existuje?”

Vidime, Ze medzi producentmi v poli existuje rozkol v nazoroch na to, aké obsahy
by mala RTVS vyrdbat ¢i koprodukovat. S vedomim istej redukcie by sme ho mohli
nazvat rozkolom na osi artového a komeréného produktu a jednotlivych producen-
tov by sme mohli zaradit na tato os. Vztah k RTVS z tohto hladiska odraza pre-
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dovsetkym rozkol komerénych a nekomercénych pozicii, ktoré si v poli obsiahnuté
a viditeIné aj pri nahlade z inych uhlov.

Popri programovej skladbe maji producenti vyhrady aj voci personalnemu obsa-
deniu RTVS. Casto vyjadruji nespokojnost s pracou dramaturgov, ale i s dramaturg-
mi ako jednotlivcami. Ak sa pripomienky tykali prace dramaturgov, tak smerovali
predovsetkym k tomu, Ze ich povinnosti by mali byt spojené najma s kreativnou pra-
cou na projekte, avSak v sicasnom stave je pre nich vnimatel'na hlavne administrativ-
na praca dramaturga. Vyssie citovany producent, ktory si mysli, Ze podfinancovanie
RTVS sa premieta do neschopnosti sklbit viac a menej narocné formaty, si mysli, ze
nedostatok financii ma negativny dopad aj na pracu dramaturgov: ,T4 televizia je
aj persondlne podhodnotend. Jeden dramaturg tam robi prili§ vela veci. Nie je tam
dostatok I'udi, ktori by tomu aj rozumeli a dokazali vydolovat tie prachy.” Tento pro-
ducent tak zaujima poziciu konstruktivneho kritika konkrétnych procesov v RTVS.
Nekritizuje podstatu prace dramaturgov, dokonca ani dramaturgov samotnych, ale
zameriava sa na kritiku procesov, ktoré st v RTVS nastavené. Zastava tak poziciu
s pozitivnou afinitou voci institacii, ktora sa neskor odraza i v jeho spolupraci s RTVS
— televizia koprodukovala velku ¢ast jeho projektov a popri nezavislych dokumen-
toch s nou spolupracuje aj na inych projektoch.

V rozhovoroch sa vSak objavili aj odmietavé postoje voci praci dramaturgov. Boli
to predovsetkym vyhrady tykajtice sa ich neschopnosti porozumiet ndroc¢nejsim for-
mam. ,Dramaturgovia sa blbi ako tdgo. A je s nimi tazka rec. To je fakt. S tym sa
neda nic robit. Ja to nehovorim z nejakej pozicie povySenectva. Ja mam rad l'udji,
s ktorymi sa dokdZem pobavit na pifku, ale preboha, neviem si ich predstavit ako
dramaturgov. A to je ako urobit capa zdhradnikom. A tam, bohuZial, taki 'udia fun-
guju. Mozete sa s nimi rozpravat o mdde a svetrikoch, ale nie o Brechtovi, o nejakych
postupoch, momentoch Zzivota, sveta, konfliktoch. A to je problém. Nehovorim, Ze
vsetci, ale drviva vac¢sina ano. Nie Ze vacsina, drviva vécsina su blbi.” Autor tejto
citacie nepatri do skupiny producentov, ktorej by sa nedarilo presadzovat vlastné
projekty v RTVS, aj ked s institticiou nespolupracuje na vsetkych svojich projektoch.
Vidime teda, ze postoj voci RTVS nie je nutne formovany uspechom, resp. neuspe-
chom pri nadvézovani spoluprace s televiziou. Tento postoj a z neho vychadzajica
pozicia v poli maja komplexnejsie vychodiska nez schopnost ziskat prostriedky od
RTVS.

V pripade posledného z doposial citovanych vyrokov ide o producenta, ktorého
vyhrady k programovej skladbe st spomenuté vyssie (projekt Zem spieva). Jeho po-
stoj voci praci dramaturgov ako sty¢nych profesiondlov medzi producentom a RTVS
je formovany predovsetkym nim vnimanou odliSnostou televizie a distribu¢ného
dokumentu. Jeho postoje tak ukazuju dal$iu deliacu liniu, ktora bliZsie Specifikuje
konflikt artovej a komerc¢nej vyroby. Je to konflikt televiznej tvorby a tvorby pre
kina, pricom nemusi nutne platit, Ze televizna tvorba je len komerc¢na a tvorba pre
kind len artova. Ide o rozsirenie vnimania konfliktu, ktory by sme mohli zjednodu-
Sene popisat ako ,dobry art vs. zla komercia”. Tento producent, a v mensej miere
i ostatni, vnima a akceptuje odlisnosti filmu a televizie, no na druhej strane oca-
kava, ze televizni profesionali budt mat rovnaké kompetencie i videnie sveta, aké
predpoklada u filmovych profesiondlov. Pozicie vo filmovom a televiznom poli by
podla neho mali zaujimat udia s rovnakymi kvalitami, aj ked' tieto polia nezdielaju
rovnaké obsahy.
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Namiesto zaveru.
Topografia pola sucasného slovenského dokumentarneho filmu

V prvej Casti Studie som rozdelil producentov do Siestich skupin a sformuloval
postulat, Ze tieto skupiny st prestupné a v case mozno vysledovat isté trajektorie po-
hybu producentov napriec¢ tymito skupinami. LepSiemu pochopeniu tychto procesov
mala posluzit analyza postojov producentov voéi dvom najzdsadnej$im institacidm
v poli: AVF a RTVS.

Prvou a neprekvapivou trajektdriou je presun z pozicie ,debutanta” do pozicie
,etablovaného autora” v strede pola. Takyto presun prinasa producentom Sirsie
spektrum pripustnych taktik, nielen voc¢i AVF, ale i vo¢i RTVS a dalsim partnerom.
Inymi slovami, producent, ktory ma uz dostatok sktsenosti (vacsinou je to realiza-
cia celovecerného distribu¢ného dokumentu), si méze , dovolit viac”, jeho projekt
modze byt ambicidznejsi nielen formalne, ale predovsetkym z hladiska financova-
nia. Tézu potvrdzuju uz realizované analyzy taktik producentov slovenského do-
kumentu.” Tento typ presunu zasadzuje Bourdieu do linie ¢asovosti®, ked mladsi
autori (nie nutne z hladiska biologického veku) vytlacaju tych starSich na okraj
pola a zacinaju znovuurcovat, ¢o a ako sa bude v poli vyrdbat. Schéma niZsie v stre-
de skiimaného pola vymedzuje producentov z tzv. Generacie 90%, i ked do stredu
pola by sme mohli umiestnit i dalSich, ktori v pévodnej definicii tohto pojmu nie
su obsiahnuti.”

K néstupu na tato trajektériu st viak nevyhnutné i dalsie predpoklady. Stadie
ukazujt, Ze je to predovsetkym symbolicky kapitdl, ktorého pomyselnu vstupnu ba-
riéru je nutné prekrocit. Symbolicky kapital ale funguje odlisSne pre rezisérov a pro-
ducentov: producent tazi z uspechu produkovaného filmu menej nez jeho rezisér.
Tato vlastnost pola mdze byt i jednym z dovodov pre oddelovanie producentskej
a rezisérskej identity, ktoré respondenti popisuji. Reakcie producentov tiez ukazali,
Ze na to, aby mohol producent komfortne zastavat poziciu v strede pola, ktord sa pre-
javuje predovsetkym relativne autonémnou vyrobou vlastnych filmov, musi aspon
v zdkladnych obrysoch ndzorovo stizniet s AVF. Ukdzalo sa, Ze producenti, ktori st
k fondu najkritickej$i, maji najmensiu snahu predkladat nové projekty.

Zo stotoznenia sa ndzormi AVF vychddza aj druhad trajektoria producentov — pre-
sun do organov institticie samotnej. V zaciatkoch fondu tieto pozicie obsadili prave
prislusnici starSej generacie, dnes tieto miesta obsadzuju mladsi producenti/reziséri

2 Pozri VLCEK, M. Desatrotie s Audiovizualnym fondom: Taktiky financovania slovenského doku-
mentarneho filmu v kinodistribtcii. In Kino-Ikon, s. 7 — 27.

% BOURDIEU, P. Pravidla uméni. Vznik a struktura literdrniho pole, s. 211.

% Pavel Branko sem radi tychto rezisérov (v stiCasnosti vSetci z nich maju i producentskt skuisenost):
Robert Kirchhoff (1968), Marek Kubo$ (1970), Zuzana Piussi (1971), Marek Les¢ak (1971), Peter Kerekes
(1973), Maros Berak (1975), Pavol Barabas (1959; s vyssie menovanymi ma menej spolo¢ného z hladiska
formy a obsahu i biologického veku), Ivan Ostrochovsky (1972) a Marko ékop (1974) (obaja sa uz pre-
sunuli do pozicie producentov hranych filmov a dokumentu) a neprodukujticeho Jara Vojteka (1968). Pozri
BRANKO, P. Slovensky dokumentarny film — Generacia 90. In Film.sk, 2004, roc. 5, ¢. 2.

» Napriklad Mario Homolka (1962), Marie Kabosova (1959), Tomas Kaminsky (1971), Anna Gruskova
(1962), Adam Hanuljak (1980) a Miro Remo (1983).

% VLCEK, M. Rola symbolického kapitélu v tatom dotovanom poli slovenského dokumentarneho
filmu.
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Schéma 1. Mapa socialneho sveta — pol'a slovenského dokumentarneho filmu.

zo sucasného stredu pola, napriklad Peter Kerekes.”” Obdobny typ presunu v ramci
inych organov, napriklad RTVS, je skér vynimocny (v poslednej dobe reprezentova-
ny napr. Tomasom Kaminskym), jednak pre samotny spdsob, akym st pozicie obsa-
dzované, ale pravdepodobne i preto, Ze RTVS je producentmi vnimand ako instittcia
dvoch poli a prijatie pozicie v nej by bolo vystipenim z filmového pola a vstupom
do pola televizneho. Obdobny presun funguje i v obsadzovani miest v akademickom
poli.

Tretia trajektoria presunu je z pozicie zo stredu pola dokumentarneho filmu do
pola hraného filmu. Popri vyssom symbolickom kapitdle, ktory prinasaju oba zmie-

¥ Momentalne nie je mozné s urcitostou povedat, do akej miery je obsadzovanie komisie mladsimi pro-
ducentmi trendom, pretoze velka cast mladsich komisarov, ktorych praca je hodnotena pozitivne (respon-
dentom sti ndzorovo blizsi), pochadza skor zo zahranicnych poli (Andrea Slovakova, Petr Minafik, Gyula
Nemes), alebo nie st producentmi dokumentu.
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nené presuny, prinasa i vyssi ekonomicky kapitél, vzhladom na rozpocty hranych
filmov. S istou mierou reduktivnosti by sme sem mohli radit napriklad Jara Vojteka,
Marka ékopa, Ivana Ostrochovského, v budiicnosti mozno i Petra Kerekesa, Zuzanu
Piussi a dalsich, ktori aktudlne pracuju na svojich hranych debutoch.

Na r6znych okrajoch pola sa popri debutantoch ocitaju vSetci producenti, ktori
volia iny typ tvorby nez producenti v strede pola: napriklad producenti projektov,
ktoré byvaja aktérmi zo stredu pola vnimané ako komercné (napr. Daniel Dangl,
Miroslav Drobny), alebo producenti, pre ktorych nie je filmova tvorba primarnou
¢innostou (kategdria VI). Ocitnutie sa na okraji eSte nutne nebrani producentovi zis-
kat podporu AVF ¢i nadviazat spolupracu s RTVS. Su to aktéri, ktori zaujimaji menej
pravdepodobné pozicie v poli, tie st napriklad slabsie voc¢i AVF (kde existuje étos
odmietania podpory komercného projektu), no nemusia byt nutne menej autoném-
ne. Kym producenti odkazani na AVF ziskavaju autondmiu na trhu, ale vymienaju ju
za zavislost na AVF, tak producenti dokumentov, ktori o¢akavajui vyssiu navstevnost
v distribucii, st sice zavislej$i na publiku, ale zaroven autonémnejsi smerom k AVEF.

WHAT DO PRODUCERS THINK ABOUT THE SLOVAK AUDIOVISUAL FUND?
A STUDY ON THE FIELD OF CONTEMPORARY SLOVAK DOCUMENTARIES
FOR CINEMAS

This study analyzes the field of Slovak documentary films for cinemas based on
ten interviews conducted with producers in 2018 and 2019. It offers a classification
of producers based on their primary focus and tries to explain the motivations of the
directors to produce their own documentaries and the fact that they later give up this
aim and shift to the production of the movies directed by their colleagues. The study
also includes an analysis of the producers” attitudes towards the two most influential
institutions in the field: the Slovak Audiovisual Fund and the Radio and Television
of Slovakia. Finally, the author presents a model of the field and the trajectories of
the producers from their entry into the field: gaining and consolidating their position
with greater autonomy, taking up positions in institutions that are most relevant for
the field, remaining in marginal positions, and choosing less standard tactics.

Vyyskum bol podporeny finanénymi prostriedkami Audiovizudlneho fondu.
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