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Anotace

 Cílem této diplomové práce je porovnat užití  novináře coby postavy v české a 

americké audiovizi, primárně kinematografii. Práce podle očekávání zjišťuje jednak, 

že  česká kinematografie  se  nemůže svým objemem srovnávat s  tou  americkou.  A 

jednak,  že  odlišná  historie  vedla  ke  zcela  odlišné  pozici  novináře  v  kultuře  a 

populární kultuře v českých zemích. Práce se snaží představit oba systémy a hledat 

důvody absence novinářské postavy v české kinematografii.  Také zkoumá způsob, 

jímž kinematografie vůbec dokáže komunikovat a jaké nároky na ni při kladení naší 

výzkumné otázky klást. Práce se obšírněji věnuje proměně novinářské profese v žánr 

a archetyp v americké mainstreamové kinematografii. Ambicí práce, jež porovnává v 

mnoha  ohledech  přítomnost  s  absencí,  je  popsat  prostor,  v  němž  se  sledovaná 

přítomnost i nepřítomnost odehrává.

Annotation

The aim of this thesis is to compare the use of journalists as characters in Czech 

and US audiovisual  industry,  primarily  cinema.  As expected,  the  work finds  that 

Czech cinema cannot compare with American in volume. Also, different history has 

led to a completely different position of journalists in culture and popular culture in 

both  regions.  The  thesis  tries  to  introduce  both  systems and  look  for  reasons  of 

absence of journalistic characters in Czech cinema. It also examines the way in which 

cinema is able to communicate at all and what demands can we have on the dialogue 

between piece of art and us. The thesis deals with the transformation of journalistic 

profession into genre and archetype in American mainstream cinema. The ambition 

of the work, which in many respects compares the present with the absence, is to 

describe the space in which the observed presence and absence take place.
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Úvod

Kinematografie1 a žurnalistika se ve svém moderním pojetí zformovaly takřka ve stejnou 

dobu  –  na  konci  devatenáctého  století,  kdy  nové  technologie  a  společensko-politické 

poměry umožnily rozšíření do té doby spíše výjimečné atrakce fotografické projekce a 

ještě masovější a rychlejší výrobu tisku. Obě formy komunikace s masovým publikem od 

svého  počátku  silně  spolupracovaly  a  dodnes  spolupracují  a  komentovaly  i  komentují 

jedna druhou. Žurnalistika reflektuje kinematografii pomocí zpravodajské, publicistické i 

umělecké reflexe, naopak platí totéž, byť vždy s vlastními specifiky.

O žurnalistech se mluví jako o „hlídacích psech demokracie“, to samé lze prohlásit i o 

filmech,  jež mohou při  své masové dostupnosti  upozorňovat na ohrožení demokratické 

společnosti.  V obou případech je  však  nutný společensko-politický  a  komerční  systém 

umožňující  reflektivním  a  svobodným  médiím,  ať  už  žurnalistickým,  nebo  filmovým, 

vznikat. Lze debatovat, kdy přesně (a pokud vůbec) byl potenciál něktreré z těchto forem 

komunikace  naplněn  a  nakolik  byl  z  různých  komerčních  či  politických  důvodů tento 

potenciál  kontrolován,  omezován  a  směřován  k  cílům  nesouvisejícím  se  svými 

proklamovanými ideály. Během dvacátého století byly jak žurnalistika, tak kinematografie 

využívány pro propagandistické účely, a to v  demokratických i nedemokratických zemích. 

Najdou se tedy příklady, kdy žurnalistika i film stály v cestě demokratickým hodnotám.

Schopnost žurnalistiky reflektovat kinematografii  je zjevná. Situaci lze však obrátit a 

odpovědět si tak na známou otázku: „Kdo hlídá hlídače?“ Umění, od literatury po právě 

kinematografii,  se  jeví  být  v  podstatě  nejlegitimnějším  způsobem  jak  žurnalistiku 

kritizovat zvenčí – jinak než jiným žurnalistickým výstupem. Odbočku si zaslouží otázka, 

nakolik  lze  umění  vnímat  jako  reflexi  našeho  světa  a  nakolik  jako  prostor,  jehož 

1 Titul diplomové práce užívá slovo „audiovize“, aby akcentoval přítomnost televizních děl. Protože ale 
vybraná litaratura používá primárně slovo kinematografie, bude v práci využíváno rovněž, aby  nedošlo k 
zmatení.
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prostřednictvím  vzniká  svět  vlastní.  Při  sledování  reflexe  novinářské  profese 

prostřednictvím kinematografie  je  nutná  jednak standardní  analýza  filmového  narativu, 

nicméně stejně tak je zásadní analýza prostředí, v němž filmy vznikají.

V  mnoha  ohledech  lze  předpokládat,  že  dějiny  kinematografie  a  žurnalistiky  jsou 

paralelní a vztah obou médií k historii a k sobě navzájem je v mnoha ohledech provázaný. 

Dá se říct, že základy americké kinematografie a moderní žurnalistiky byly pokládány ve 

stejnou  dobu,  na  základě  totožných  kulturních  posunů,  technického  pokroku  a 

ideologického smýšlení, přičemž v následujícím století společného vývoje čelila obě média 

podobným výzvám a  konkurovala  shodným projektům,  především televizi,  internetu  a 

samozřejmě politickým změnám, jimž se musela přizpůsobit. 

 Obě  formy  komunikace  se  vyvíjely  v  bezprecedentně  globalizovaném  prostředí. 

Obzvlášť v případě kinematografie (v prvních třiceti letech nevázané na jazyk) se jejím 

prostřednictvím  zdál  svět  poprvé  propojený  v  jeden  celek.  Téměř  dokonale 

standardizovaný zážitek bylo možné distribuovat  po celém světě,  dokud nezačala  být z 

politických, komerčních či mravních důvodů neomezená distribuce omezována.

Jako  dobrým  příklad  dvou  systémů  vhodných  k  posouzení  může  posloužit  česká  a 

americká společnost, jež jistě sdílejí mnoho hodnot a historických zkušeností,  přesto se 

však oba zásadně liší.  Jedna země je relativně  mladá  a během dvacátého století  zažila 

období nestability, druhá právě naopak. Srovnání reflexe novináře coby filmové postavy v 

těchto systémech má tedy potenciál přesahující pouze analýzu zobrazení jedné profese – v 

přístupu kinematografie k žurnalistice jako tématu lze hledat zprávu o vnitřním stavu obou 

společností i jejich místo ve světovém kontextu. 

Jako  nezavedené,  nové  umění  kinematografie  reagovala  na  formující  se  moderní 

žurnalistiku  během vlastního  formování,  i  proto  lze  filmy o žurnalistice  a  žurnalistech 
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vnímat jako výpovědi jak o vývoji žurnalistiky, tak kinematografie samotné. I toto dvojí 

čtení musí být základem zkoumání zobrazení novináře coby filmové postavy, stejně jako 

přístupu medií k filmům.

Cílem této  práce  pak je  v  míře  odpovídající  jejímu  rozsahu  odhalit  jednak  rozdíl  v 

zpodobnění novinářské postavy v obou kinematografiích, a pak také nabídnout hypotézu 

vysvětlující případné odlišnosti. Výchozím bodem bude americká kinematografie, vůči ní 

bude v menším rozsahu postavena česká. Pragmatickým důvodem je, že tato práce vychází 

diplomové práce soustředěné pouze na Americkou kinematografii, toto zarámování však 

dává smysl i z empirických důvodů. Americká kinematografie je světovým hegemonem už 

od  konce  první  světové  války  a  evropské  systémy  často  vznikají  ve  vztahu,  ať  už 

pozitivním, nebo negativním, vůči ní, je tedy logické stejný postup uplatnit při koncepci 

textu.  Česká  kinematografie  navíc  nemůže  ani  svým  objemem  ani  svým  zájmem  o 

novináře té americké konkurovat, nelze tedy očekávat rovnocenně objemný komentář.
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1 Výchozí úvahy k problematice audiovizuální reflexe

Cílem  následujícího  úvodu  je  nabídnout  rámec  a  metodiku,  jimiž  mohou  být  filmy 

vnímány a jak může být při jejich sledování vyvozován závěr směřující k našemu světu.

1.1 Vztah uměleckého díla a reality

Při komparaci dvou prvků filmového narativu je nezbytné jako zcela první věc stanovit, 

co je vlastně porovnáváno. Laická intuice má tendenci vnímat film víceméně jako zprávu 

vyslanou od filmaře k divákovi, není však třeba zajít v umělecké teorii daleko, aby taková 

představa  zkolabovala.  O filmech  se přece  zároveň mluví  jako o  "snění  s  otevřenýma 

očima"2 či v dalších podobně květnatých přirovnáních, jež komplikují představu přímočaré 

komunikace  dvou  subjektů.  Obecně  možnost  uměleckého  díla  reflektovat  realitu  a 

vyjadřovat  se  k  ní  je  předmětem  dohadů  teoretiků  umění  a  dalších  filozofů  vskutku 

odnepaměti.

Ani kinematografie a její teorie, jež se během první poloviny dvacátého století musely 

vzhledem  ke  své  k  novosti  jednak  zformovat  a  zároveň  přizpůsobovat  dramatickým 

změnám v oblasti filozofie i konzumace, se těmto dávným diskuzím nevyhnuly. Například 

François Jost podotýká, že "v platónské tradici je obraz ontologicky podvodem, protože 

nikdy nedosahuje stejného stupně bytí  jako jeho model."3 Zároveň ale tvrdí, že "pravda 

může být nejasná a zpochybnitelná, podobně jako naše objektivita, to ale neznamená, že 

nemáme potřebu považovat některé obrazy za pravdivé a že si ceníme všech technických 

prostředků,  které  nám  dovolují  pořídit  si  otisk  světa  a  příliš  jej  přitom  neměnit: 

fotochemický nebo elektronický obraz, uchovávající viditelné stopy věcí, a pochopitelně 

přímý záznam, který se i dnes jeví jako záruka jisté autentičnosti."4 Síla filmového média 

2 Filmové teorie 1945 - 1990, CASETTI, Francesco, NAMU, 2008, 978-80-7331-143-8, str. 152
3 Realita/fikce – říše klamu, JOST, François, AMU, 2006, 80-7331-056-2, str. 21
4 Realita/fikce – říše klamu, JOST, François, AMU, 2006, 80-7331-056-2, str. 32
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ve  velké  míře  závisí  na  síle  obrazu  a  podle  Wittgensteinových  postulátů  „Obraz  je 

modelem skutečnosti“5 a „Obraz je fakt“6. I kdyby byly filmové obrazy podvodem, stále 

jsou podvodem, jenž se vztahuje k naší realitě – stále jsou nějakým druhem faktu. V to 

věřili teoretici, kteří tvrdili, že „Filmy odrážejí mentalitu národa s větší bezprostředností 

nežli jiná umělecká média.“7

Na  specifika  fotografického  obrazu  klade  velký  důraz  André  Bazin,  když  píše,  že 

„fotografie se tedy projevuje jako nejvýznamnější událost v dějinách výtvarného umění. 

Poskytla  vykoupení  a  zároveň  dovršení,  umožnila  západnímu  malířství  zbavit  se  s 

konečnou  platností  realistické  posedlosti  najít  svou  estetickou  svébytnost.“  Z  Bazina 

vyplývá,  že fotografie  (a jejím prostřednictvím film) sňala z výtvarného umění  potřebu 

realizmu  tím,  že  naplnění  této  potřeby sama přejala.8 Bazin  se  nikdy nevzdává  tohoto 

realistického základu fotografie,v  níž spatřuje sílu filmu,   nicméně i  on otevírá  otázku, 

nakolik fakt předkládaný filmovými obrazy reflektuje naši realitu a nakolik tvoří vlastní, 

když píše, že: “Film se na okamžik stává světem, vesmírem, či chcete-li přírodou“9 Obraz 

je tedy faktem – je ale faktem z našeho světa, nebo úplně jiného?

1.2 Schopnost filmu vyprávět příběh

Z toho vyplývá  druhá laická  samozřejmost,  a  sice že filmy vyprávějí  příběhy.  Něco 

takového však není samozřejmé. Jde spíš o důsledek historického vývoje než inherentních 

vlastností média. První desetiletí filmu se nesly v duchu protestů mnoha předních filmařů 

proti  tendenci  kinematografie  přebírat  literární  a  divadelní  standardy a  cíle.  Nejsilnější 

odpor  kladli  nejspíš  průkopníci  sovětské  montáže.  Oni,  stejně  jako  další  avandgardní 

umělci, chápali potenciál filmového pásu jinde než u reprodukování literárních postupů – 

5 Tractatus logico-philosophicus, WITTGENSTEIN, Ludwig, Oikoymenh, 2017, str. 15
6 Tamtéž.
7 Od Caligariho k Hitlerovi, KRACAUER, Siegfried, SPN, 1958
8 Co je to film?, BAZIN, André, ČS filmový ústav, 1979, 59-100-75, str. 21
9 Co je to film?, BAZIN, André, ČS filmový ústav, 1979, 59-100-75, str. 131
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Segej Ejzenštejn tvrdil, že „teoreticky i prakticky je tedy možné vybudovat stavbu, která 

není  spojována  námětem  či  logickou  vazbou,  ale  která  vyvolá  řetěz  podmíněných 

reflexů.“10 Sloganem jeho důvěry v opuštění literárních postupů je jeho slogan „Je nesmysl 

zdokonalovat  pluh,  když  můžete  koupit  traktor.“11 Ve  stejném  duchu,  i  když  jinými 

způsoby, hledali nové vyjádření filmu mnozí další – a jejich preference se často vzdalovaly 

dnešnímu pojetí fikčního filmu ať už směrem k úplné abstrakci, nebo k dokumentaristice. 

Vždy je dobré připomenout Aristarcovo upozornění, že systémy představované filmovými 

teoretiky první poloviny dvacátého století „jsou spíše poetikami než teoriemi.“ 12

Fikce navazující  na literární tradici  se i přes odpor mnohých stala standardem. Jenže 

podle  nemalé  části  současných  teoretiků  „fikce  není  nikdy  důkazem  skutečnosti  a 

skutečnost jako taková se nikdy ve fikci neobjevuje.“13 Mnozí však namítají,  že „žádný 

narativní svět nemůže být zcela a naprosto nezávislý na světě reálném.“14 Pro potřeby této 

práce je nezbytné  předpokládat  právě to,  že na základě filmového vyprávění  je možné 

diskutovat o realitě. François Jost  musí mít pravdu, když vysvětluje, že „stejně jako ve 

fikci nejde trvalo odkazovat na realitu, má-li zůstat fikcí, nemůže ani ta nejintenzivnější 

fikce  vytvořit  svět,  který  by se vůbec v ničem nepodobal  tomu našemu.“15  Joist  také 

podotýká, že u fikce „není jejím cílem, aby byla považována za skutečnost, naopak chce 

vytvořit svět, který může existovat sám o sobě a kterému uvěříme, přestože se od našeho 

světa liší."16.  Stejně tak se je nutné odvolat na Umberta  Eco, když píše, že „neexistuje 

komunikační akt, který by pro své aktualizování ve všech svých významových možnostech 

nevyžadoval kontext.“17 a „Jiné možné světy jsou zvažovány, jako bychom na ně pohlíželi 

10 Dějiny filmových teorií, ARISTARCO, Guido, Oorbis, 1963, 11-046-68, str. 128
11 Tamtéž
12 Dějiny filmových teorií, ARISTARCO, Guido, Oorbis, 1963, 11-046-68, str. 275
13 Realita/fikce – říše klamu, JOST, François, AMU, 2006, 80-7331-056-2, str. 27
14 Lector in Fabula, ECO, Umberto, Academia, 2010, 978-80-200-1828-01, str. 3159
15 Realita/fikce – říše klamu, JOST, François, AMU, 2006, 80-7331-056-2, str. 21
16 Realita/fikce – říše klamu, JOST, François, AMU, 2006, 80-7331-056-2, str. 46
17 Lector in Fabula, ECO, Umberto, Academia, 2010, 978-80-200-1828-01, str. 30
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ze světa privilegovaného.“18 A právě onen kontext vkládaný z našeho světa postaveného k 

tomu fikčnímu v privilegované pozici je tím, co je třeba ve filmech hledat.

1.3 Film a ideologie

Tento kontext však není neproblematický, zde vstupuje do filmové teorie ideologie, což 

je obzvláště zásadní pro tuto práci. Je třeba brát v potaz, že „film  věří, že kopíruje svět, ve 

skutečnosti  ale  kopíruje  předem  daný  obraz“19.  Jean-François  Lyotard  varuje,  že 

"Problémem není co a jak zobrazovat, ale proč a jakým způsobem dochází k "odstranění a 

vyčlenění všeho, o čem se soudí, že je nezobrazitelné jen proto, že to není běžné."20 "Film 

předstírá, že je jakoby prostou duplikací skutečnosti, přestože mezi skutečnost a výsledný 

produkt (...)  je vložena řada operací."21 Problém filmového média tak může být v jeho 

netransparentnosti.  Byly už zmíněny některé laické předpoklady o filmu,  jež je snadné 

problematizovat  až na hranici  jejich vyvrácení.  "Hypotéza o fiktivní  smlouvě bere jako 

hotovou věc, že každý čtenář nebo divák ví, co fikce obnáší,"22 což se však v praxi ukazuje 

jako naivní.

Nakonec je vždy nutné mít na paměti, že „přestože se svět fikce více či méně podobá 

našemu světu (…), dalo by se říci, že mu nic nedluží. (…) Žádáme po něm jen jedno: aby 

neměnil pravidla každé dvě minuty.“ 23

Tato východiska se jeví být vhodným úhlem pohledu a otevírají  prostor k analýze a 

komparaci fikčních filmů ve vztahu nejen ke své, ale i naší realitě, stejně jako umožňuje 

diskuzi o médiu jako takovém a jeho roli.  Volit pouhou analýzu narativu je v současné 

době již ve všech ohledech nedostatečné už jen proto, že  „se zdá, že autonomní umělecké 

18 Lector in Fabula, ECO, Umberto, Academia, 2010, 978-80-200-1828-01, str. 162
19 Cinéma/Idéologie/Critique, COMOLLI J. L., NARBONI, J., Cahiers du cinéma, 229-235, prostř. Filmové 

teorie 1945 - 1990, CASETTI, Francesco, NAMU, 2008, 978-80-7331-143-8, str. 221
20 Filmové teorie 1945 - 1990, CASETTI, Francesco, NAMU, 2008, 978-80-7331-143-8, str. 244
21 Realita/fikce – říše klamu, JOST, François, AMU, 2006, 80-7331-056-2, str. 49
22 Realita/fikce – říše klamu, JOST, François, AMU, 2006, 80-7331-056-2, str.  44
23 Realita/fikce – říše klamu, JOST, François, AMU, 2006, 80-7331-056-2, str. 34
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dílo  se  (…)  zmizelo,  vytratilo  se.“24  Filmy  už  nejsou  vnímány  jako  pouhá  vtahující 

umělecká díla, je třeba brát v potaz celý systém, v němž vznikly.

1.4 Relativizace novinářské etiky v americké kinematografii

Novinářská etika je jedním z hlavních motivů přítomných ve filmech zabývajících se ve 

větší míře žurnalistikou. Ať už její přítomností, nebo naopak absencí. Častým motivem je 

cesta novináře od ignorování a porušování ve filmu definované pracovní etiky k jejímu 

přijmutí a prosazování (Eso v rukávu25), čímž je demonstrován charakterní růst. V méně 

častých  případech  můžeme  sledovat  naopak  pád  idealistické  postavy  (Sladká  vůně 

úspěchu26).  Novinářská  etika  může  být  předkládána  jako  něco  zcela  srovnatelného  se 

zákonem,  čímž  se  dál  prohlubují  paralely  žurnalistické  a  detektivní  tradice  v  žánrové 

kinematografii.  Stejně  tak  však  může  být  etika  opuštěna  pro  potřeby  dosažení  jiných, 

vyšších cílů (Watchmen27).

Kinematografie,  na  rozdíl  od  profesionální  žurnalistiky,  však  ve  skutečnosti  není 

etickými kodexy  vázána. Prezentování etických kodexů tedy může být velmi svéhlavé a 

nevýpovědní, přizpůsobené potřebám tvůrců, vyznění a dramatu. I v případě, kdy snímek 

explicitně popisuje žurnalistické normy, nemusí tyto normy odpovídat těm v naší realitě, a 

to na rovině chování postav v rámci děje, ale ani na rovině explicitního jmenování těchto 

norem. Žurnalistická (ani jakákoliv jiná) etika není pro filmaře souborem, jejž musí jejich 

dílo dodržovat, ale prvkem reality, s nímž pracuje stejně arbitrárně jako s čímkoliv jiným. 

Jako mohou postavy ve filmu létat, mohou mluvit o jakýchkoliv normách a vydávat je za 

běžně  platné.  Morální  hodnoty  tvůrců  a  jejich  děl  tedy  ve  skutečnosti  nemusí  s 

žurnalistickou etikou korelovat. Principy jako ochrana zdroje, udržení redakčního tajemství 

24 Postmoderna, JAMESON, Frederic, Rybka, 2016, 978-80-87950-27-2 str. 110
25 Ace in the Hole, USA, WILDER, Billy, 1951
26 Sweet Smell of Success, USA, MACKENDRICK, Alexander, 1957
27 USA, SNYDER, Zack, 2009
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a ověřování informací mohou být v různých případech ústřední (Spotlight28) v jiných zcela 

marginální (Vlastní zbraň podmínkou29).

McNair  připomíná,  že  „kinematografie  totiž  není  vázána  normativními  principy 

žurnalistiky,  samozřejmě,  ale  je  strukturována  estetickými,  komerčními,  technickými  a 

kreativními faktory.“30  Coby komerčně-umělecký obor má tedy nárok a potřebu zkreslovat 

realitu již zmíněnou tvorbou vlastních fikčních světů, jejichž pravidla a zákonitosti nutně 

nemusejí  odpovídat  těm ve  světě  reálném.  Což  je  zcela  legitimní  při  tvorbě  otevřeně 

fikčního  prostředí,  ovšem dostává  se  do konfliktu  s  cíli  žurnalistiky,  která  má  naopak 

povinnost skutečný svět reflektovat podle předem deklamovaných pravidel a potýká se se 

svou medialitou ve snaze sdělovat „pravdu“. Tento konflikt mezi uměním a žurnalistikou 

se mnohdy manifestuje v dokumentárních filmech, jež mohou spadat pod obě kategorie.

Postava  novináře,  v  realitě  svázaná  pravidly,  se  ve  filmovém déle  dostává  do  světa 

vázaného fantazií a záměrem autora scénáře, režiséra, producenta. Umění včetně filmu se 

často potýká se značnou kritikou ohledně své schopnosti nepodléhat vnějším komerčním i 

systémovým autoritám. Stačí zmínit adornovskou výtku: „Kdysi umělci podepisovali své 

dopisy slovy "nejponíženější služebník" jako Kant a Hume, a přitom podkopávali základy 

trůnu a oltáře. Dnes si tykají s šéfy vlád, ale každé jejich umělecké gesto se přizpůsobuje 

soudům jejich  analfabetických  principálů.“31 A když  vezmeme  v  potaz  ne  hypotetické 

předpoklad,  že  filmová  rozhodnutí  mohou  mít  zištné  motivy,  posouvá  se  tento  etický 

problém ještě na další rovinu.

Porušení reálné žurnalistické etiky může v intencích fikce vyznívat veskrze pozitivně a 

naopak  její  následování  může  být  zobrazeno  negativně,  pokud  si  to  tvůrce   přeje  a 

28 USA, MCCARTHY, Tom, 2015
29 Safety Not Guaranteed, USA, TREVORROW, Colin, 2012
30 Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, Edinburgh University Press, 256 s., 2010, 

ISBN-13: 978-0748634477. Str. 15
31 Dialektika osvícenství, Horkheimer, M., Adorno, T. W., OIKOYMENH, 2006, str. 28
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odpovídá to jeho potřebě. V bakalářské práci předcházející aktuálnímu rozšíření32 bylo na 

různých adaptacích  divadelní  hry Na titulní  straně33 demonstrováno,  že  změna  pohlaví 

jednoho  z  protagonistů  na  ženu  a  vznik  romantické  zápletky  může  zcela  pozměnit 

motivace postav a jejich vnímání morálky a etiky. Přístup filmaře k novinářské etice může 

být tedy zcela intuitivní a laický, kdy je za etické vydáváno rozhodnutí, jež je v přímém 

rozporu s existujícími pravidly.

Zásadní roli ve filmech řešících pracovní etiku hraje svědomí novináře spíše než ohled 

na psané kodexy (Erin Brokovich34), protože vývoj děje motivovaný vnitřním rozhodnutím 

je  pro vyprávění  atraktivnější  než  chladnokrevné  odvolání  na externí  text.  Konflikty a 

fikční světy jsou budovány tak, aby se novinář primárně zodpovídal právě sám sobě, a 

mnohdy se dokonce zdá,  že jiná praktická limitace pro publikovatelnost  jeho textu než 

vlastní svědomí neexistuje. Role editora je jindy stylizována podobně jako role policejního 

náčelníka v kriminálních filmech – jde o člověka, jenž vysílá svého podřízeného do akce a 

čeká  na  výsledky  (Spider-Man35).  Editační  proces  ve  filmech  o  žurnalistice  takřka 

neexistuje, pokud nejde rovnou o cenzurní zásahy. Konflikt individuality a svědomí je z 

dramatického hlediska nosnější a pro diváka atraktivnější než případný střet s editačním 

procesem a etickým kodexem. Novinář v mnoha filmech nesmí být vyrušován nutností 

řešit soubor externích pravidel, aby mohl příběh dramaticky fungovat.

V důsledku hledání  dramatu  se navíc novinář  často stává osobně napojený na téma, 

jemuž  se  věnuje,  často  se  jím  dokonce  stává  posedlý  (Zodiac36).  Novinář  pak  pouze 

nepřipravuje svůj publicistický příběh pro čtenáře, sám je hrdinou onoho příběhu. Stává se 

aktivním účastníkem dění a mění události, jimž je svědkem – což je v rozporu s mnoha 

32 Vývoj novináře coby filmové postavy v americké kinematografii, SVOBODA, Martin, 2014
33 The Front Page, USA, BECHT, H. a MACARTHUR, Ch., Broadway, 1928
34 USA, SODERBERGH, Steven, 20007
35 USA, RAIMI, Sam, 2002
36 USA, FINCHER, David, 2007
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etickými  kodexy,  nicméně  to  ve  snímku  může  být  prezentováno  jako  pozitivní.  Tuto 

problematiku  často  pozorujeme  u  filmů  vyprávějících  o  válečných  reportérech,  kdy si 

filmař buď vybere extrémní skutečný příběh (Salvador37), nebo si vymyslí příběh vlastní. 

Novinář tu pak nezůstává stát jako nestranný pozorovatel.

Samozřejmě, že někteří  tvůrci chtějí,  aby jejich snímek reflektoval novinářskou etiku 

odpovídající  té naší,  mezi  základní  takové kanonické počiny patří  Všichni  prezidentovi 

muži38. A jistě není náhoda, že tento snímek vznikl v reakci na politickou krizi Watergate, 

kdy  americká  veřejnost  čelila  krizi  důvěry  v  instituce.  Od  zvolení  Donalda  Tumpa 

prezidentem se opět objevuje řada snímků, jež kladou důraz na žurnalistiku a pokouší se 

prezentovat její autentické normy. Tyto snímky jsou pak často prominentní a oceňované 

(Spotlight39 či Akta Pentagon: Skrytá válka40). Prezident Trump má notoricky negativní 

postoj k mainstreamovým médiím a podobné snímky lze vnímat jako aktivistickou snahu 

„bránit se“. Titulek recenze v The Time na Akta Pentagon ostatně říká: „Akta Pentagon 

jsou urgentní připomínkou, proč je žurnalistika tak důležitá. Obzvlášť nyní“.41 U snímků o 

novinářích zdůrazňujících v tomto kontextu novinářskou etiku lze tedy vypozorovat stopy 

politické  agendy  –  obrany  instituce  médií.  Za  zmínku  stojí,  že  většina  mediálních 

konglomerátů sdružuje jak filmová studia, tak i žurnalistická média, například Právě Akta 

Pentagon byla produkována studiem 20th Century Fox, jež je dceřinou součásti korporace 

Fox,  která  vlastní  mimo  jiné  i  stejnojmennou  zpravodajskou  televizní  stanici42. 

Problematiku  novinářské etiky přítomné v americkém filmu je tedy opět  nutno vnímat 

komplexněji než jako pouhou vůli tvůrců.

37 USA, STONE, Oliver, 1986
38 All the President's Men, USA, PAKULA, A. J., 1976
39 USA, MCCARTHY, Tom, 2015
40 The Post, USA, SPIELBERG, S., 2017
41 https://time.com/5074756/the-post-journalism/
42 https://www.foxcorporation.com/
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2 Historický kontext

Kapitola  věnovaná  dějinným  souvislostem  relevantním  pro  zodpovězení  výzkumné 

otázky si klade za cíl výběrově představit historii obou systémů, v nichž byly formovány 

předmětné  kinematografie.  Společensko-kulturní  kontext  jak  kinematografie,  tak  i 

žurnalistiky je zásadní pro komparaci otisku novinářské profese v rámci filmu, zvlášť v 

systémech tak odlišných jako český a americký.

2.1 Historický kontext ve Spojených státech

Spojené státy americké vstupovaly do 19. století jako čerstvě konsolidovaná a upevněná 

země. Největší válečný konflikt bojovaný na jejich území byla občanská válka odehrávající 

se v letech 1861 až 1865, tedy 30 let před vynalezením kinematografu v roce 1895. Šlo 

tedy o konflikt minulé generace, přesto svým vlivem na společnost i kulturu stále zásadní. 

Zrození národa43, jeden z raných kanonických filmů, se odehrává právě během občanské 

války. Druhým státotvorným aktem tohoto období bylo dobývání západu, jež trvalo po celé 

devatenácté století a skládalo se z ozbrojených konfliktů s jinými evropskými kolonisty a 

také s původními obyvateli, stejně jako s řadou diplomatických aktů. V roce 1895 byl sice 

Západ už dobyt, „mýtus starého Západu“44 je ale historicky datován až okolo roku 1920. 

Hraničářská kultura tedy do rané kinematografie výrazně a bezprostředně zasáhla a vedla 

mimo jiné k ustanovení westernového žánru jako jednoho z nejprominentnějších. Snadno 

se  vyjevuje,  že  kinematografie  v  Americe  dokázala  vždy  rychle  reagovat  na  dění  a 

odrážely se v ní některá celospolečenská témata.

Po celou tuto dobu se rovněž profilovala žurnalistická tradice. Reportéři a především 

fotoreportéři  byli  součástí  již  občanské  války,  navštěvovali  i  západní  hranici,  jež  byla 

mnohými  rovněž  vnímána  jako válečná  zóna,  a  díky nim se mohli  Američané  žijící  v 

43 The Birth of a Nation, USA, GRIFFITH, D. W., 1915
44 National Geographic: The Old West. National Geographic. ISBN 1-4262-1555-X. str. 5
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pobřežních městech setkávat alespoň zprostředkovaně s tím, co se děje stovky kilometrů 

od „civilizace“.45 V této rané fázi vývoje kinematografie a žurnalistika v mnoha ohledech 

splývaly, diváci například jako součást programu zhlédli vždy i zpravodajský týdeník46 a 

rané formy dokumentárního žánru byly velmi prominentní.

V  počátku  dvacátého  století  vedly  Spojené  státy  introvertní  politiku,  snažily  se 

nezasahovat  do vnějších konfliktů a budovat si  postavení  pomocí  opatrné diplomacie a 

paradoxně vůči tomu hegemonické kultury,  jež začala dominovat napříč světem. Zde se 

žurnalistika a kinematografie výrazně oddělují. Zatímco žurnalisté se věnovali domácím 

tématům a s výjimkou dokumentace exotických kultur se příliš nereferovalo o událostech 

přesahující americké hranice, rodící se popkultura začala dominovat napříč světem i díky 

první  světové  válce,  jež  odstavila  dosavadní  konkurenty  Ameriky.  „Válečné  nasazení 

výrazně  omezilo  filmovou  produkci  ve  dvou  hlavních  zemích,  ve  Francii  a  v  Itálii. 

Americké společnosti nastoupily, aby vyplnily uvolněný prostor. Zhruba od roku 1916 se 

Spojené státy staly hlavním dodavatelem filmu na světovém trhu a toto postavení si od té 

doby udržují“.47

Do roku 1927, kdy se po snímku Jazzový zpěvák48 začal rozšiřovat synchronní zvuk, 

byla  kinematografie  neomezená  jazykovou  bariérou  a  americká  studia  soustředěná  v 

losangelském Hollywoodu toho dokázala využít lépe něž kdokoliv jiný. Ani nástup zvuku 

neohrozil započatý trend. Většina zemí, včetně těch demokratických, byla nucena zavést 

kvóty zabraňující Americe zcela zaplnit lokální trhy – tyto kvóty byly v mnoha zemích 

udržovány až do konce dvacátého století, například na Tchaj-Wanu byly na nátlak Světové 

45 The Origins of Photojournalism in America, CARLEBACH, Michael L. (1992), Smithsonian Institution 
Press, ISBN 978-1-56098-159-6

46 Umění filmu, BORDWELL, D. a THOMPSONOVÁ K., 2011, Akademie múzických umění, ISBN 
9788073312077, str. 29

47 Umění filmu, BORDWELL, D. a THOMPSONOVÁ K., 2011, Akademie múzických umění, ISBN 
9788073312077, str. 64

48 The Jazz Singer, USA, CROSLAND, Alan, 1927
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obchodní  organizace  kvóty  prolomeny  až  v  roce  200249.  S  nástupem  zvuku  už  byla 

americká  kinematografie  velmi  pevným  systémem  ošetřeným  jak  korporativně,  tak  i 

legislativně.

Americká vláda sice vždy filmový průmysl regulovala, největším zásahem nejspíš bylo v 

roce 1947 oddělení produkce od distribuce za účelem zabránit tvoření monopolů50, studiím 

se však podařilo uchovat značnou nezávislost na státní kontrole mimo jiné díky včasné 

schopnosti seberegulace.  Raná kinematografie se potýkala s kritikou za prostopášnost a 

násilí. Zatímco však v některých evropských zemích vstoupil do procesu schvalování filmů 

stát,  americká  studia zavedla  systém věkových ratingů určovaných k tomu vyčleněnou 

komisí,  jež  vzešla  ze  studiích  samých,  nikoliv  státu.  Hlavním  předmětem  systémové 

autocenzury byla nahota,  násilí  a vulgarity,  nikoliv názory tvůrců.  Produkční,  takzvaný 

Haysův  kodex,  pojmenovaný  po  předsedovi  ratingové  organizace  MPPDA  Willu  H. 

Haysovi, byl platný mezi lety 1930 a 1968, v aktualizované podobě však existuje dodnes51. 

Ačkoliv byla  filmová studia vždy v kontaktu s  politiky,  stát  nemusel  aktivně cenzurně 

zasahovat, protože studia přislíbila garanci slušnosti a vhodnosti.

Propaganda se však Spojeným státům nevyhla formou státních zakázek. Ve čtyřicátých 

letech bylo třeba legitimizovat náhlé opuštění americké izolace a vstup do druhé světové 

války. Při pohledu na německou filmovou propagandu bylo jasné, že i Spojené státy musí 

tento nástroj využít – americká vláda tedy u studií objednala sérii dokumentárních filmů 

Zač bojujeme52 a svěřila  ji  populárnímu režisérovi  Franku Caprovi.  Tato série vznikala 

během celé války a byla americkou odpovědí na estetiku Triumfu vůle.53 Žurnalistika byla 

49 Daw-Ming Lee o minulém i současném tchaiwanském filmu, SVOBODA, Martin, Film a doba 1/2018
50 Umění filmu, BORDWELL, D. a THOMPSONOVÁ K., 2011, Akademie múzických umění, ISBN 

9788073312077, str. 335
51 Dějiny filmu, BORDWELL, D. a THOMPSONOVÁ K., 2011, Akademie múzických umění, ISBN 

9788073312077, str. 224
52 Why We Fight For, USA, CAPRA, Frank, 1942 - 1945
53 Triumph des Willens, Německo, RIEFENSTAHL, Leni, 1935
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během válečného  období  v  podobném vztahu  s  americkou  legislativou  a  vládou  jako 

americká kinematografie – tyto systémy se snažily udržovat si nikoliv podřadnou roli, ale 

roli  spolupracujícího  rovnocenného  partnera.  Váleční  reportéři  patřili  nadále  mezi 

nejrespektovanější a nejuznávanější žurnalistické odvětví.

Po druhé světové válce situace ještě  víc eskalovala.  Rozpoutala se válka studená a v Americe začalo 

období „honů na čarodějnice“, tažení proti socialistům a komunistům symbolizované senátorem Josephem 

McCarthym, vrcholící jím vedenými senátními slyšeními v roce 1954. Tehdy Hollywood opět zvolil taktiku 

předběžné  autocenzury  zamezující  zásahům  zvenčí.  Jednak  vznikala  řada 

propagandistických  filmů  jako  Provdala  jsem  se  za  komunistu54 i  bez  nutnosti  státní 

objednávky,   jednak byli  eliminování  pracovníci  podezřelí  ze  spojení  s  komunistickou 

ideologií.  Příslovečná Černá listina55 obsahující nezaměstnané scenáristy nenesla žádnou 

závaznou moc, přesto byla dodržována až do roku 1960, kdy populární herec a producent 

Kirk  Douglas  odhalil,  že  na  sepsání  scénáře  jeho  úspěšného  velkofilmu  Spartakus56 

pracoval pod pseudonymem zapovězený scenárista Dalton Trumbo.

Byla to ale žurnalistická média, kdo odmítl konformní postoj mnohem dříve a postavil se 

proti McCarthyismu – nátlak a kritika vyvolaná žurnalisty vedla k odstavení senátora a 

postupnému utlumení represí.  Symbolem odporu se stal především Edward R. Murrow, 

jenž  si  díky  svému  statutu  válečného  reportéra  mohl  dovolit  otevřenou  kritiku  a  jeho 

proslov v březnu 1954 v pořadu See It  Now znamenal  zlom ve veřejném mínění  vůči 

McCarhyho senátním slyšením.57 Filmový průmysl a žurnalistika tu zprvu zvolily opačné 

přístupy. Snímek Dobrou noc a hodně štěstí58 vzdal Murrowovi poctu o víc než půl století 

později.

54 I Married a Communist, USA, STEVENSon, Robert, 1949
55 Hadrářův syn, DOUGLAS, Kirk, Quintet, 1989, str. 261 - 269
56 Spartacus, USA, KUBRICK, Stanley, 1960
57 Joseph McCarthy: Reexamining the Life and Legacy of America's Most Hated Senator, HERMAN, 

Arthur, The Free Press, ISBN 978-0684836256
58 Good Night, and Good Luck., USA, CLOONEY, George, 2005
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Významným dějinným bodem pro žurnalistiku i kinematografii v amerických dějinách 

byly  ještě  vietnamská válka  v letech  1955 – 1975 a aféra  Watergate  v roce 1972, jež 

umožnily  žurnalistům  i  umělcům  předvést  několik  vrcholných  výkonů  své  profese. 

Válečné  zpravodajství  z  Vietnamu,  investigativní  výkon  deníků  The  Washington  Post, 

Time a The New York Times po Watergate a filmová díla inspirovaná těmito událostmi 

patří dodnes mezi kanonické mediální výstupy.59 Téma Watergate zůstalo atraktivní až do 

současnosti  (Duel  Frost/Nixon60).  Přesto  šlo  i  o  období,  kdy  byla  masová  média 

vystavována kritice za senzacechtivost a komerčnost (Network61).

Hollywood navíc tentokrát zaujal méně konformní přístup k vládním aktivitám. Zatímco 

druhá světová válka a první fáze studené války souzněly takřka všechny filmy s oficiálním 

státním narativem, během vietnamské války a bezprostředně po ní už vznikala řada filmů 

brojících proti oficiální ideologii (Lovec jelenů62, Vlasy63, Apokalypsa64).

Přinejmenším od konce sedmdesátých let se potvrdilo, že žurnalistice ani kinematografii 

nehrozí cenzurní zásahy ze strany vlády ohledně sdělení, jediným určujícím hlasem se tedy 

stal  trh65.  Nadále  se  víc  než  dějinné  události  pro  oba  obory  ukázal  být  výzvou  spíš 

technologický pokrok – kinematografie se musela přizpůsobit nejprve televizi, domácímu 

videu a pak nástupu internetu, jenž se velkou vývnou stal i pro žurnalistiku. Velkou změnu 

amerického paradigmatu přinesly ještě úroky 11. září 2001, oproti předchozím zmíněným 

událostem  však  z  hlediska  výzkumné  otázky  této  práce  nepředstavovaly  zásadní 

principiální  změnu.  Dá se tedy říct,  že poslední velkou dějinnou událostí,  jež posunula 

59 Watergate Case Study, PERRY, James M., Columbia School of Journalism, 
http://www.columbia.edu/itc/journalism/j6075/edit/readings/watergate.html

60 Frost/Nixon, USA, HOWARD, Ron, 2008
61 USA, LUMET, Sydney, 1976
62 The Deer Hunter, USA, CIMINO, Michael, 1978
63 Hair, USA, FORMAN, Miloš 1979
64 Apocalypse Now, USA, Coppola, Francis Ford, 1979
65 Umění filmu, BORDWELL, D. a THOMPSONOVÁ K., 2011, Akademie múzických umění, ISBN 

9788073312077, str. 733
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postavení a možnosti  žurnalistiky i kinematografie,  je období vietnamské války,  během 

nějž se oba obory etablovaly jako myšlenkově samostatné a ideově oddělené od státního 

aparátu,  tedy  za  přítomnosti  autocenzury  ohledně  věkové  přístupnosti.  K  dalším 

postupným  změnám  dochází  od  té  doby  především  v  důsledku  pozvolných 

technologických posunů a oba obory si i navzdory dalším závažným událostem a různým 

stavům podpory zachovaly relativně konzistentní pozici v americké společnosti.

2.2 Historický kontext v Česku a Československu

Spojené státy vstupovaly do 20. století jako upevněná čerstvě zformovaná země na cestě 

za  statutem velmoci.  Většina  výzev a  proměn  amerického  systému se týkala  vnitřních 

reforem, například posunu postavení národních a rasových menšin, jejichž role postupně 

začala víc odpovídat demokratickým ideálům americké ústavy. Všechny válečné konflikty, 

jichž se Spojené státy účastnily, se odehrály mimo jejich pevninské území a víceméně za 

podmínek,  jež  si  samy  stanovily.  Kinematografie  a  žurnalistika  se  tedy  vyvíjely 

kontinuálně v prostoru svobodného trhu v celkem funkčním dialogu se státním aparátem, 

jenž  sice  několikrát  využil  služeb  filmového  průmyslu  a  stanovil  několik  zásadních 

regulací, přesto však rozhodující silou byl vždy trh, jemuž Spojené státy v celosvětovém 

měřítku dominovaly. Situace v Československu nemohla být odlišnější a odlišnost tohoto 

systému je pro téma práce zásadní.

Takřka celých dvacet let první republiky mezi lety 1918 a 1938 se nesly ve znamení 

snahy o vybudování legislativy, jež by stanovila pro kinematografii nová pravidla. Film se 

doposud řídil podle neaktuálních rakousko-uherských směrnic, jež byly pro kinematograf 

stanoveny ještě v době, kdy šlo o pouhou pouťovou atrakci. Koncem devatenáctého století 

na ni byl aplikován dekret určený kočovným produkcím a „automatické a jistě regulérní 

vztažení dekretu na kinematograf mělo přímo fatální vliv na rozvoj filmového průmyslu v 
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Rakousku a otázka licence se stala kruciálním problémem správní úpravy oboru.“66. Kvůli 

této legislativě licencového systému, jenž se primárně „snažil právě prostřednictvím licencí 

brzdit  prudký  rozmach  kin“67 bylo  takřka  nemožné  vybudovat  konzistentní  produkční 

společnosti a distribuční kanály, jelikož každé kino muselo získat licenci samostatně, a tato 

licence se udílela zprvu pouze na jednu sezónu. Navíc „také kapelníci v biografech museli 

mít vlastní samostatnou licenci,“68 což proces ještě komplikovalo.

Právě v důsledku toho rakouská kinematografie tak výrazně zaostávala za dominantními 

národními kinematografiemi Francie, Itálie či Švédska. K filmu nebylo přistupováno jako 

k  divadlu,  protože  zpočátku  nebylo  vázáno  na  konkrétní  prostor  a  „možnost  právního 

'ztotožnění'  divadelního  a  filmového představení  nebyla  současníky vůbec  diskutována. 

(…) Poprvé se příklad divadelního řádu vynořil  (…) teprve krátce před první světovou 

válkou.  (…)  Vázanost  živnosti  na  časově  omezenou  koncepci,  resp.  licenci,  naprostá 

závislost  na libovůli  úřadů, problém cenzury atd. - to vše divadla a kina spojovalo. Po 

stránce formální však rakouský stát řešil oba obory odlišně.“69

Kinematografie během celého období první republiky marně usilovala o získání prestiže, 

jež by přesvědčila politiky,  že film je lukrativní umění a zaslouží si zvláštní legislativní 

ošetření.  Jedním ze způsobů, jak toho dosáhnout, byla  produkce velkých vlasteneckých 

počinů, jako byla Fidlovačka70, jejíž premiéry se účastnil i prezident Masaryk. „Navzdory 

četným snahám a leckdy až úpornému úsilí kina nikdy takového společenského statusu 

jako divadla nedosáhla“71 a „ačkoliv se na nové právní úpravě (…) od převratových let 

66 Kinematografie a stát v českých zemích, 1895 – 1945, KLIMEŠ, Univerzita Karlova v Praze, 2016, ISBN 
978-80-7308-641-1 Ivan, str. 22

67 Kinematografie a stát v českých zemích, 1895 – 1945, KLIMEŠ, Univerzita Karlova v Praze, 2016, ISBN 
978-80-7308-641-1 Ivan, str. 25

68 Kinematografie a stát v českých zemích, 1895 – 1945, KLIMEŠ, Univerzita Karlova v Praze, 2016, ISBN 
978-80-7308-641-1 Ivan, str. 24

69 Kinematografie a stát v českých zemích, 1895 – 1945, KLIMEŠ, Univerzita Karlova v Praze, 2016, ISBN 
978-80-7308-641-1 Ivan, str. 24

70 ČSR, INNEMANN, Svatopluk, 1930
71 Kinematografie a stát v českých zemích, 1895 – 1945, KLIMEŠ, Univerzita Karlova v Praze, 2016, ISBN 

978-80-7308-641-1 Ivan, str. 25
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opakovaně  pracovalo,  nebyla  příprava  zákonů  nikdy  dovedena  do  zdárného  konce.“72 

Přestože  se  systém  relativně  rychle  vypořádal  s  jazykovým  šokem  po  nástupu 

synchronního  zvuku73,  funkční  systém  vznikl  po  malých  krocích  až  v  druhé  polovině 

třicátých  let  spolu  s  budováním  Barrandova74.   Mnohá  systémová  opatření  se  oproti 

okolním zemím včetně Rakouska zavedly až s desetiletým odstupem75 a československé 

kinematografii se nepovedlo v dostatečné míře vstoupit na mezinárodní trh.76

Žurnalistika  byla  ve  zcela  jiné  situaci,  jelikož  instituce  a  legislativa  tisku  byly 

definovány jasně a ve prospěch jeho rozvoje. Zatímco američtí producenti brzy pochopily 

potenciál  filmu,  proto  již  relativně  brzy  nemusel  obor  nikoho  přesvědčovat  o  své 

lukrativnosti  a  prospěšnosti,  v  Československu  byla  prestiž  žurnalistiky  nepochybně 

mnohem vyšší, ostatně se podařilo vygenerovat velké osobnosti jako Karel Čapek, F. X. 

Šalda či Ferdinand Peroutka, kteří platili za vrcholné intelektuály. Koncem třicátých let se 

sice  objevily  i  české  filmové  hvězdy,  k  plánované  systémové  změně  a  oficiálnímu 

povznesení kinematografie už ale nestačilo dojít.

„Zrod Protektorátu Čechy a Morava ochromil  sice produkční práce,  zato však posílil 

legislativní vůli k vnitřní integraci oboru.“77 Konečně se tedy podařilo reformovat systém, 

jenž však byl  samozřejmě podřízen německým okupantům. Ti zvolili  normalizační  styl 

produkce,  kdy  spíš  než  aktivní  propagandistické  snímky  nechali  filmaře  produkovat 

72 Kinematografie a stát v českých zemích, 1895 – 1945, KLIMEŠ, Univerzita Karlova v Praze, 2016, ISBN 
978-80-7308-641-1 Ivan, str. 25

73 Kinematografie a stát v českých zemích, 1895 – 1945, KLIMEŠ, Univerzita Karlova v Praze, 2016, ISBN 
978-80-7308-641-1 Ivan, str. 175

74 Kinematografie a stát v českých zemích, 1895 – 1945, KLIMEŠ, Univerzita Karlova v Praze, 2016, ISBN 
978-80-7308-641-1 Ivan, str. 177

75 Kinematografie a stát v českých zemích, 1895 – 1945, KLIMEŠ, Univerzita Karlova v Praze, 2016, ISBN 
978-80-7308-641-1 Ivan, str. 179

76 Kinematografie a stát v českých zemích, 1895 – 1945, KLIMEŠ, Univerzita Karlova v Praze, 2016, ISBN 
978-80-7308-641-1 Ivan, str. 178

77 Kinematografie a stát v českých zemích, 1895 – 1945, KLIMEŠ, Univerzita Karlova v Praze, 2016, ISBN 
978-80-7308-641-1 Ivan, str. 249
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veselohry  (Eva  tropí  hlouposti78)  a  melodramata  (Kristian79),  jež  umožnily  divákům 

odreagování  během  válečných  let.  Každý  jeden  film  byl  pečlivě  vybírán  a  procházel 

komplexním dohledem80,  což  nepředstavovalo  velký  logistický  problém,  protože  česká 

produkce nedosahovala ani zdaleka objemu vyspělých kinematografií.  Podle Národního 

filmového  archivu  vznikaly  v  době  druhé  světové  války  jednotky  celovečerních  filmů 

ročně, ani v jednom z válečných let nepřesáhl počet tuzemských filmů desítku81. Celý obor 

si prošel i odžidovštěním. Regulován byl dovoz zahraničních titulů. Žurnalistika byla v této 

době samozřejmě rovněž pod přísnou kontrolou a dohledem.

Po  skončení  války  byla  kinematografie  znárodněna  jako  první  průmyslové  odvětví. 

„Základním definičním znakem státního  modu  produkce  je  státní  vlastnictví,  politický 

dozor a s nimi spojený centrální strategický management filmového průmyslu, který se po 

celou dobu existenci modu zásadněji neměnil.“82 Po únoru 1948 měla komunistická strana 

s  filmem velké  plány,  vznik  nového socialistického  filmu  oproštěného  od předchozích 

vlivů byl jednou z priorit. „Historici i sami vzpomínající filmaři mnohokrát prohlašovali, 

že zestátněné kinematografie navzdory své represivní povaze poskytovaly bezprecedentní 

materiální  a  profesní  podporu  tvůrcům uměleckého  filmu.“83  Přes  veškerou snahu ale 

„nejnaléhavějším problémem zestátněných kinematografii střední a východní Evropy po 

druhé  světové  válce  bylo  řízení  kreativní  práce“  a  nakonec  se  nezbylo  než  obrátit  na 

zkušené režiséry aktivní během okupace i první republiky jako Martin Frič a Otakar Vávra. 

První  poválečné  roky byly  přesto  velkým selháním,  v  důsledku nefunkční  centralizace 

78 PČaM, FRIČ, Martin, 1939
79 PČaM, FRIČ, Martin, 1939
80 Kinematografie a stát v českých zemích, 1895 – 1945, KLIMEŠ, Univerzita Karlova v Praze, 2016, ISBN 

978-80-7308-641-1 Ivan, str. 255
81 https://nfa.cz/cz/obchod-a-distribuce/distribuce-v-cr/filmy-do-1964/
82 Továrna Barrandov: Svět filmařů a politická moc 1945–1970, SZCZEPANIK, Petr, Národní filmový 

archiv, 2016, str. 34
83 Továrna Barrandov: Svět filmařů a politická moc 1945–1970, SZCZEPANIK, Petr, Národní filmový 

archiv, 2016, str. 35
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vzniklo jen minimum filmů84, produkce ve skutečnosti nepřevýšila tu probíhající v průběhu 

války. Systém rovněž marně vynakládal snahu na přenesení primární autority z režiséra na 

scenáristu,  jehož pozice byla považována za snáze kontrolovatelnou. Pozice režisérů ve 

východoevropských  kinematografiích  se  obecně  vymykala  světovému  standardu  jejich 

vysokou mírou kontroly nad výsledným produktem. Politický tlak doufal, že se filmové 

scénáře stanou závaznými a režiséři nebudou během realizace měnit víc než maličkosti. 

Tato snaha však byla neúspěšná, režiséři se odmítli vzdát svých privilegií a přes večkerý 

tlak o svou autoritu, nikdy nepřišli.85

Systém  se  v  průběhu  50.  let  reformoval  do  podoby  tvůrčích  skupin,  jež  byly 

kompromisem  centralizovaného  systému.  „České  skupiny  většinou  nezaměstnávaly 

režiséry ani jiné členy štábu – jejich uměleckými vedoucími byli dramaturgové. Dokonce i 

v době největšího mezinárodního věhlasu české nové vlny, v letech 1963-1969, zůstávali 

tito  vedoucí  dramaturgové tvůrčích skupin v pozadí  a pro širší  veřejnost  v anonymitě.“86 

Dramaturgové,  kteří  de  facto  nahradili  neexistující  pozici  producenta,  se  soustředili  na 

konkrétní  typy filmů budovali  své okruhy režisérů a dalších členů štábu, jimž zadávali 

práci a dohlíželi na odevzdání kvalitního a vhodného produktu. Na proces pak dohlížela 

umělecká rada podřízená UV KSČ, jež mohla oficiálně i neoficiálně doporučovat úpravy. 

Během let 1954 až 1969 se vystřídalo několik období relativní uvolněnosti a následných 

represí, rozpouštění tvůrčích skupin a zakazování filmů (např. vlna zákazů roku 1957 a 

1958 u snímků jako Tři  přání87 a  Zde jsou lvi88).  Ačkoliv samotné  skupiny jsou často 

idealizovány jako náznak tvůrčí  svobody,  obzvlášť  během 60 let,   „liberální  charakter 

84 https://nfa.cz/cz/obchod-a-distribuce/distribuce-v-cr/filmy-do-1964/
85 Továrna Barrandov: Svět filmařů a politická moc 1945–1970, SZCZEPANIK, Petr, Národní filmový 

archiv, 2016, str. 35 - 41
86 Továrna Barrandov: Svět filmařů a politická moc 1945–1970, SZCZEPANIK, Petr, Národní filmový 

archiv, 2016, str. 35 - 43
87 ČSR KLOS, E., KADÁR, J., 1958
88 ČSR, KRŠKA, Václav, 1958
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filmových skupin by neměl být přeceňován: ve skutečnosti sloužily jako nástroj efektivní 

vnitřní cenzury a podporovaly i autocenzuru.“89 Toto období vyvrcholilo československou 

novou vlnou šedesátých let, kdy v kontextu celkového uvolnění vznikaly snímky, jejichž 

cílem  bylo  mimo  jiné  demonstrovat  reformní  snahy  na  západních  festivalech 

(Sedmikrásky90, Lásky jedné plavovlásky91, Démanty noci92).

Nicméně po celou tuto dobu fungovala filmová cenzura na všech rovinách. „Cenzura 

může zasahovat proti autorovi, textu, médiu, distributorovi nebo recipientovi, kteří však 

nejsou pasivními objekty, ale sami na danou intervenci reagují.“93 Všechny ceněné filmy 

československé  nové  vlny  byly  v  nějaké  míře  cenzurovány,  nicméně  cenzura  nebyla 

samostatným procesem, byla integrována do všech ostatních fází vývoje a realizace, často 

probíhala  například  nezaznamenatelnou  formou  telefonního  rozhovoru.  „Leckdy  bývá 

těžké rozhodnout, zda se jednalo o snahu daný projekt objektivně vylepšit, přizpůsobit ho 

vkusu posuzovatele, 'preventivně' ho zbavit kontroverzních motivů, nebo cokoli jiného.“94 

Podstatu prováděných změn často nelze dohledat – například u snímku Limonádový Joe 

víme jen, že finální sestřih měl o 240 metrů filmu méně než odevzdaná kopie95.

Pro československou kinematografii  platí,  že  „rok 1965 můžeme pokládat  za  vrchol 

reformních  pokusů,  jichž  bylo  možné  v  rámci  liberalizačního  procesu  první  poloviny 

šedesátých let dosáhnout.“96 Po roce 1965 se komunikace ohledně cenzury utužila jednak v 

důsledku nástupu Nikity Chruščova do čela Sovětského svazu, jednak v důsledku poklesu 

89 The Eastern Europpean Crisis of Self-knowledge (1948-1989) STOIANOVA, Christina, Concordia 
University, 1999, str. 358

90 ČSR, CHYTILOVÁ, Věra, 1966
91 ČSR, FORMAN, Miloš, 1965
92 ČSR, NĚMEC, Jan, 1964
93 Vadí – nevadí, Česká filmová cenzura v 60. letech,  SKUPA, Lukáš, NFA, 2016, ISBN 978-80-7004-172-

7 str. 39
94 Vadí – nevadí, Česká filmová cenzura v 60. letech,  SKUPA, Lukáš, NFA, 2016, ISBN 978-80-7004-172-

7 str. 52
95 ČSR, LIPSKÝ, Oldřich, 1964
96 Vadí – nevadí, Česká filmová cenzura v 60. letech,  SKUPA, Lukáš, NFA, 2016, ISBN 978-80-7004-172-

7 str. 119

30



návštěvnosti  tuzemských  kin,  jejž  bralo  mnoho  konzervativních  politiků  jako záminku 

požadovat  změnu  směru  kinematografie  od  „výkladní  skříně  režimu“  blíž  k  lidovému 

umění.97 Následoval rok 1968 a náhlý pokus o zrušení cenzury, jenž byl zastaven invazí 

vojsk varšavské smlouvy. Nicméně „srpnové události roku 1968 neznamenaly pro vývoj 

situace ve studiu bezprostřední zlom.“98 K tomu došlo až o rok později v srpnu 1969 a 

především se započetím prověrek ve studiích Barrandov letech 1969/1970. Proto mohly 

být  v  tomto  meziobdobí  dokončeny  dříve  schválené  filmy  a  dokonce  i  některé,  jež 

schváleny  nebyly  a  filmaři  se  chopili  ve  všudypřítomném  zmatku  šance  svůj  projekt 

realizovat.  (Skřivánci  na  niti99,  Ucho100).  Tyto  snímky  byly  se  započetím  normalizace 

přesunuty do trezoru.

Podobné  reformní  snahy,  jež  zpětně  hodnotíme  jako  důkaz  liberalizace,  zažila  i 

žurnalistika – i ona pak byla od počátku sedmdesátých let normalizována, tedy personálně 

„pročištěna“ a uvalena pod důkladnější kontrolu. Kinematografie na tuto aktivitu nestihla 

reagovat.  Doba  normalizace  pak  byla  pro  kinematografii  i  žurnalistiku  stabilní, 

samozřejmě však v jiném slova smyslu než ve stejnou dobu nabytá stabilita ve Spojených 

státech.

Česká  kinematografie  po  pádu  komunismu  zatím  nebyla  podrobena  důkladnému 

historickému  výzkumu,  Barrandov  si  však  prošel  rychlou  privatizací.  Dokumentaristka 

Helena Třeštíková vysvětluje:  "Od začátku nám bylo  jasné,  že teď přijde nová doba a 

prostředky na natáčení bude nutné shánět jinak. Vše bylo nejisté, ale přesto plné optimismu 

a na onu dobu plánování a rozmýšlení ráda vzpomínám. (...) Bezprostřední přechod ale 

nebyl chaos ani nejistota, vlastně to zpětně vidím jako skvělý moment dějin, kdy se zdálo, 

97 Vadí – nevadí, Česká filmová cenzura v 60. letech,  SKUPA, Lukáš, NFA, 2016, ISBN 978-80-7004-172-
7 str. 125

98 Vadí – nevadí, Česká filmová cenzura v 60. letech,  SKUPA, Lukáš, NFA, 2016, ISBN 978-80-7004-172-
7 str. 167

99 ČSR, MENZEL, Jiří, 1969
100ČSR, Kachyňa, Karel, 1969
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že  filmaři  budou nyní  tvořit  za  dobrých podmínek a  zároveň svobodně – tedy než do 

systému naplno zasáhla komerce. Předně si vybavuju rozčarování (...).“101 Zánik cenzury a 

centralizovaných  struktur  přinesl  do  kinematografie  náhlý  zmatek,  jenž  byl  vyřešen 

především  přebráním  zahraničních  formátů  a  stylů,  což  platilo  pro  většinu 

postkomunistických zemí102. Paralelní situaci zažila žurnalistika.

101Helena Třeštíková: „Vždycky mám pochybnosti, ale tak to musí být“, SVOBODA, Martin, online, 
extrahováno 4. 8. 2019 https://dokweb.net/clanky/detail/582/

102Dějiny filmu, BORDWELL, D. a THOMPSONOVÁ K., 2011, Akademie múzických umění, ISBN 
9788073312077, str. 732-752
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3 Žurnalistika žánrem v americké kinematografii

Ačkoliv „žurnalistický žánr“ není definovatelný tak snadno jako western nebo muzikál, 

přesto  americká  kinematografie  vygenerovala  dostatek  filmů  věnujících  se  novinářům, 

abychom mezi nimi mohli hledat podobnosti a specifika, jež odlišují právě tuto skupinu od 

jiné. Vždy je však třeba mít na paměti, že jde o hranice velmi nepevné a umožňující mnoho 

variací.

3.1 Vztah žurnalistiky a kinematografie

Žurnalistika  a  kinematografie  ve  spojených  státech  existují  v  symbiotickém  vztahu, 

navzájem si prospívají a slouží. Žurnalistika nalézá ve filmech náměty pro svou činnost 

obzvlášť v kulturních rubrikách, kdo o nich informuje. Rozšiřuje tedy povědomí o jejich 

existenci, což je pro distribuční oddělení filmového studia zásadní. Když tedy vzniká film 

o žurnalistice s vyzněním negativním vůči této profesi, může vzniknout napětí. Výjimečně 

se v některých filmech dokonce režisér přímo v ději  vymezuje vůči existující  mediální 

osobě.  Učinil  tak  Orson  Welles  v  Občanu  Kaneovi103,  když  protagonistu  založil  na 

mediálním magnátu  Williamu  Randolphu Hearstovi.  (Ale  také  méně  vytříbeně  Zdeněk 

Troška v Kameňáku104, když jednu z pacientek v ordinaci u lékaře čekající na potenciálně 

nelichotivou diagnózu nazval Mirkou Spáčilovou v odkazu na českou filmovou novinářku, 

s níž má napnuté vztahy.) Není překvapením, že reakce napadených novinářů v takovém 

případě mohou být velmi negativní, jak pocítil Welles, když byl jeho snímek bojkotován 

Hearstovým konglomerátem105.

Žurnalisté  často  nabývají  dojmu,  že  filmaři  jejich  povolání  zobrazují  neuctivě  a 

zjednodušeně.  „Ve skutečnosti  jen málo filmů zobrazuje žurnalistiku jako přesný popis 

103Citizen Kane, USA, WELLES, Orson, 1941
104ČR, TROŠKA, Zdeněk, 2003
105Umění filmu, BORDWELL, D. a THOMPSONOVÁ K., 2011, Akademie múzických umění, ISBN 

9788073312077, str. 235

33



práce novinářů-profesionálů. Jde spíš o ambivalentní, často silně kritické zobrazení napětí 

ve struktuře liberálního žurnalismu.“106 Druhá výtka platí  prakticky o každém povolání, 

jemuž vznikl v žánrové kinematografii archetyp. První je čistě subjektivní a zřejmě mylná. 

Pokud vezmeme v potaz vzorec filmů o žurnalistech z období 1992 – 2007, jak je rozebírá 

Brian McNair107, dojdeme k závěru,  že žurnalisté v nich většinou vystupují jako kladné 

postavy.  Aktuálně  dokonce  snímky  jako  Spotlight108 a  Akta  Pentagon:  Skrytá  válka109 

znovuoživují étos Všech prezidentových mužů110 a otevřeně oslavují média jako nezbytnou 

sílu demokracie111.

Novináři  mají  výhodu,  že  na  rozdíl  od  policistů,  lékařů,  právníků,  učitelů  a  dalších 

archetypálních  povolání  se  mohou  ať  už  při  mylném,  či  oprávněném pocitu  křivdy k 

filmům přímo vyjadřovat, mohou prosazovat snímky, jež jim vyhovují, a naopak ty podle 

svého uvážení nevhodné upozaďovat. Komunikace mezi žurnalistikou a kinematografií je 

každopádně oboustranný proces.

3.2 Definice žánru

Americká  mainstreamová  kinematografie  je  ze  své  podstaty  komerční  umění  určené 

publiku  dostatečně  početnému,  aby  vygenerovalo  relevantní  zisk.  Ač  „uvažování  o 

penězích nečiní umělce nezbytně méně tvořivými“112, musí tvůrci přizpůsobovat svůj obsah 

masovému publiku. Při tvorbě fikčních světů jsou tedy povinni zjednodušovat konflikty a 

přistupovat k nim s dramaturgickým uvažováním. „Natáčení filmu můžeme vnímat jako 

106Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, Edinburgh University Press, 256 s., 2010, 
ISBN-13: 978-074863447. Str. 16

107Tamtéž, str. 41. až 57.
108USA, MCCARTHY, Tom, 2015
109The Post, USA, SPIELBERG, S., 2017
110All the President's Men, USA, PAKULA, A. J., 1976
111Viz. kapitola Relativizace novinářské etiky v americké kinematografii
112Umění filmu: Úvod do studia formy a stylu. BORDWELL, David a THOMPSONOVÁ, Kristin, 

Akademie múzických umění, 680 s., 2011, ISBN: 978-80-7331-217-6. Str. 24
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dlouhý proces rozhodování, a to nejen režiséra, ale všech odborníků, kteří pracují v jeho 

týmu.“113

Základ  hollywoodské  žánrové  kinematografie  je  vyprávění  archetypálních  příběhů  s 

předem danou skladbou, vyznačující se pravidelností a předvídatelností využitých vzorců, 

kdy  k  odklonu  od  standardů  dochází  jen  v  mezích,  jež  nezapříčiní  výraznou  ztrátu 

pochopitelnosti  a  divácké  vstřícnosti.  Jak  už  padlo  v  oddílu  věnovanému  možnostem 

média: „Film proto nebude nikdy pravdivý nebo skutečný v jakémkoliv slova smyslu.“114 

Americká  kinematografie  je  založena  na  žánrech.  Tedy  na  pevně  neohraničených 

souborech vlastností, jež daný film spojují s jinými, podobnými díly. „Žurnalistický film“ 

pak může být vnímán jako žánr sám o sobě, stejně tak ale může být žurnalistika vnímána 

jako pouhý motiv prostupující  filmy různých žánrů.  Záleží  na důrazu filmaře.  V rámci 

hollywoodské  mainstreamové  kinematografie  však  nepochybně  vzniklo  několik  vzorců 

natolik pevných a pravidelných, že je lze označit za žánr, ač do něj samozřejmě nepatří 

zdaleka všechny filmy, v nichž se žurnalisté objevují.

3.3 Proměna v archetyp

Přístup amerických filmů k novinářům je založený především na dualitě jejich povolání. 

Hledač  pravdy proti  narušiteli  soukromí,  odhodlaný vytrvalec  v kontrastu s  amorálním 

senzacechtivým lhářem. Tato dualita se může projevovat přítomností několika rozdílných 

postav (Sladký život115),  nebo se mohou dokonce střetat  v jediné (Capote116).  Povolání 

novináře nabízí mnoho etických, zákonných a dalších konfliktů, je tedy snadné využít ho 

113Tamtéž
114Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, Edinburgh University Press, 256 s., 2010, 

ISBN-13: 978-074863447. Str. 15
115La Dolce Vita, Itálie, FELLINI, Federico, 1960
116USA, MILLER, Bennett, 2005
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jako zajímavou figuru, okolo níž se snadno rozehrává poutavý příběh, nebo jež slouží jako 

funkční vedlejší figura k oživení příběhu někoho druhého (Ratatouille117).

Ne  vše  v  žurnalistické  profesi  je  však  zajímavé  a  z  pohledu  tvůrce  filmů  důležité. 

Filmaři často, ač ne vždy (Deadline118), potlačují redakční porady i samotný vznik výstupů, 

místo toho zvýrazňují rešeršní činnost. Novinář tak v mnohém přebírá aspekty archetypu 

policejního  vyšetřovatele,  nebo  spíš  soukromého  detektiva  (Zodiac119).  Na  rozdíl  od 

policisty  ovšem  novinář  nevystupuje  ve  jménu  oficiální  instituce,  ač  může  oficiální 

hodnoty  zastávat,  a  na  rozdíl  od  soukromého  detektiva  nemusí  být  motivován  pouze 

ziskem. Novinář je individualističtější než policista, protože není součástí státního aparátu, 

ale stále může mít ideály a morální hodnoty.

I proto bývá častým motivem filmu s novinářem coby protagonistou právě zkoumání 

osobních morálních hodnot těchto hrdinů, ať už je nacházejí, nebo ne, a ať už konvenují k 

„oficiálním“ morálním hodnotám společnosti, nebo naopak následují vlastní vnitřní kodex. 

Oba  typy  mohou  divákovi  imponovat.  „Novinář  –  vyděděnec  obhajuje  svobodu  a 

individualismus, (...) novinář stojící na straně zákona slouží komunitě a pokroku“120, obojí 

jde  při  správném  úhlu  pohledu  vnímat  jako  nejlepší  možný  postoj  na  rozdíl  od  toho 

druhého.

Zajímavým prvkem filmů o žurnalistice je častá přítomnost ženských postav přesahující 

skutečný poměr  zaměstnání  v  oboru.  Zatímco  v realitě  „byly  ženy v umění,  kultuře  a 

obzvláště  žurnalistice  vždy  podřízené,  jelikož  šlo  o  mužská  povolání  od  samého 

počátku,“121 ve filmech se již ve čtyřicátých letech (Jeho dívka pátek122) objevuje figura 

117USA, BIRD, Brad, PINKAVA, Jan, 2007
118USA, BROOKS, R., 1952
119USA, FINCHER, David, 2007
120Journalism in the Movies (History of Communication). EHRLICH, Matthew C., University of Illinois 

Press, 205s., 2004, ASIN: B009NMMUW2. Str. 9
121Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, Edinburgh University Press, 256 s., 2010, 

ISBN-13: 978-0748634477. Str. 95
122His Girl Friday, USA, HAWKS, Howard, 1940
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silné,  cílevědomé  novinářky.  Tento  paradox  musíme  na  současnou  dobu  uplatňovat  v 

menší míře na současnost než na první polovinu 20. století, přesto je zajímavé, že ženské 

žurnalistky nebyly ve filmech upozaďovány, ale naopak zvýrazňovány.

Žurnalistika, stejně jako detektivní vyšetřování, je podmíněna rutinní prací. Na rozdíl od 

policejních vyšetřovatelů jsou však novináři ve filmech této rutině vystaveni jen málokdy. 

Z  hlediska  vyprávění  by  bylo  nevhodné,  aby  hrdina  podstoupil  například  nezajímavý 

výzkum  v  knihovně.  Výjimky  snažící  se  alespoň  evokovat  rutinu  existují  (Všichni 

prezidentovi muži123, Spotlight124), ovšem ze své podstaty bude mít kinematografie vždy 

problém  nabídnout  zprostředkování  časově  dlouhých  aktivit  plných  nezáživné  práce, 

jelikož mainstreamový film musí diváka především zajímat. „I když jsou události řazeny 

chronologicky,  většina  syžetů  neukáže  každý  detail  vyskytující  se  mezi  začátkem  a 

koncem  vyprávění.  Předpokládejme  třeba,  že  postavy  strávily  klidné  chvíle  spánkem, 

přesouváním z  místa  na  místo  a  podobně“125 Rutina  se  tedy  často  odbývá  střihovými 

montážemi  (Občan  Kane126),  jež  ji  pouze  přibližují,  ale  v  rámci  mainstreamové 

kinematografie nemohou skutečně zprostředkovat.

3.4 Splynutí osoby s profesí

Jak je v žánrové kinematografii  zvykem u každého povolání,  novináře jeho povolání 

často zcela definuje jako osobu, ten pak ztrácí jiné charakteristiky.  I když se standardní 

vyprávění amerického filmu skládá z osobní a pracovní roviny, ona osobní rovina bývá 

zobrazována  jako  podružná.  I  při  zobrazování  mimo  pracovní  prostředí  tedy  novinář 

nepřestává být novinářem (Přepnout na život127). Toto povýšení povolání na úroveň jediné, 

123All the President's Men, USA, PAKULA, A. J., 1976
124USA, MCCARTHY, Tom, 2015
125Umění filmu: Úvod do studia formy a stylu. BORDWELL, David a THOMPSONOVÁ, Kristin, 

Akademie múzických umění, 680 s., 2011, ISBN: 978-80-7331-217-6. Str. 118
126Citizen Kane, USA, WELLES, Orson, 1941
127Switching Channels, USA, KOTCHEFF, Ted, 1988
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nebo alespoň hlavní  definiční  vlastnosti  člověka opět  souvisí  s  nutným zjednodušením 

reality  a  je  dramaturgicky  úsporným řešením.  Využívá  „charakter,  který  je  výrazný  a 

zajímavý  a  jehož  prostřednictvím  můžeme  čtenáře  nebo  diváka  zavést  do  prostředí,  z 

něhož  hrdina  pochází,  ve  kterém pracuje  nebo  se  v  něm ocitl  proti  své  vůli.  (…)  ve 

zvoleném prostředí je pak nutno hledat možný zdroj kolize.“128 Bylo by nevhodné, aby se 

novinář mimo pracovní prostor definoval skrze jiné vlastnosti a řešil své osobní problémy 

nesouvisející  s  jeho  žurnalistickou  činností.  Proto  osobní  stránka  života  filmových 

novinářů je buď téměř nezobrazena (Všichni prezidentovi  muži129),  nebo zjednodušena. 

Novinář žije svou profesí, ne svou rodinou a ne svými zálibami. Častý motiv je odmítání 

tohoto chování ze strany rodiny. Jako u tolika jiných podobně stylizovaných profesí bývají 

novináři  ve  filmech  svobodní,  rozvedení  nebo  procházejí  rodinnou  krizí  (Muži,  kteří 

nenávidí ženy130).

3.5 Archetyp završen

Vzniklo dvojí vidění moci novináře. Jedno idealizuje novináře jako osobu nerealisticky 

svébytnou a výhradně zodpovědnou za své výstupy, pracující bez viditelných omezení dle 

svého  uvážení.  Tento  typ  vidění  profese  je  běžnější  pro  filmy  staršího  data,  nebo  v 

případech,  kdy je postava novináře spíše karikaturou (Ratatouille131).  V modernějších a 

komplexnějších filmech, jež opouštějí některé aspekty žánrové kinematografie, se novináři 

již  stávají  součástí  mediálního  soukolí,  leckdy  dokonce  sami  nedokážou  udržet  pod 

kontrolou dopad informací, jež odhalují světu (Život pod vodou132).

128Budování příběhu aneb demiurgie versus dramaturgie. NOVOTNÝ, David Jan, Karolinum, Praha, 207, 
2010, ISBN 9788024613062. Str. 47

129All the President's Men, USA, PAKULA, A. J., 1976
130The Girl with the Dragon Tattoo, USA, FINCHER, David, 2011
131USA, BIRD, Brad, PINKAVA, Jan, 2007
132The Life Aquatic with Steve Zissou, USA, ANDERSON, Wes, 2004
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Hektická  povaha žurnalistické  profese  odpovídá  zběsilému  tempu  screwball  komedií 

třicátých  a  čtyřicátých  let  (Jeho  dívka  Pátek133),  tradice  se  nicméně  udržela  až  do 

současnosti (Nevěsta na útěku134). Zároveň nabízela dost konfliktů a etických otázek pro 

film noir (Sladká vůně úspěchu135). V následujících letech se novinář stal prostředkem k 

vyjádření politických názorů (Salvador136). A celá skupina žánrových tradic dala v pozdější 

době prostor vymezit se vůči klišé (Soukromá válka137).

Novinář  coby  charakter  se  tak  prověřil  u  zcela  odlišných  přístupů  k  vyprávění  i 

filmovému stylu a stal se tak stálým a mnohotvárným archetypem, jenž může být užíván 

jak v seriózních dramatech, tak i komediích a divák ho při správném užití bude schopný 

brzy identifikovat a zařadit do bohatého kontextu americké tvorby.

Novinářská profese je při svém zkreslení zobrazována velmi konzistentně. Nejvýraznější 

posun nastal v sedmdesátých letech v důsledku aféry Watergate, jež se výrazně projevila 

na vnímání žurnalisty ve společnosti i v kinematografii. Důvěra v hlídací psy demokracie 

nebyla nikdy zcela bezvýhradná, se silnější kritikou se však setkávala spíš televize coby 

masové médium oproti tradiční a idealizované psané formě (Network138). Nově ovlivňuje 

reflexi  žurnalistů  internet  a  vzestup  občanské  žurnalistiky.  Přesto  mnoho  z domnělých 

vlastností novinářů pozorujeme ve filmech už od nástupu zvukového filmu.

133His Girl Friday, USA, HAWKS, Howard, 1940
134Runaway Bride, USA MARSHALL, Garry, 1999
135Sweet Smell of Success, USA, MACKENDRICK, Alexander, 1957
136USA, STONE, Oliver, 1986
137A Private War, USA, HEINEMAN, 2018
138USA, LUMET, Sydney, 1976
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3 Zavedené archetypy novináře podle McNaira

Bohatá tradice  novináře v  americké kinematografii  dala  vzniknout  řadě konkrétních 

archetypů, jež nejkonkrétněji roztřídil Brian McNair139. Pro potřeby této práce bylo jeho 

členění převzato a jen mírně  modifikováno. Jeho model se není nutné pokoušet překonat, 

má  ale  smysl  ho  aplikovat  na  filmy  současnějšího  data  uvedení  a  uvést  členění  do 

aktuálního kontextu.

3.1 Kladné archetypy

Archetypální kladné postavy lze roztřídit do tří základních kategorií. Hlídací psi, Svědci 

a Umělci. Tyto tři role novináře se mohou překrývat a mísit, u žánrového členění nikdy 

nejde o pevně ohraničené pojmy. Postava může odpovídat i několika archetypům zároveň, 

nebo se v průběhu děje od jednoho přesunout k druhému.

3.1.1 Hlídací pes140

Hlídací psi představují klasického novináře pátrajícího po informacích, stejně jako když 

policejní  detektiv  pátrá po vyřešení  zločinu.  Právě zločin  nebo konspirace  bývají  často 

předmětem takového vyšetřování. Novinář se v tomto kontextu často stává silně politickou 

figurou, jež se dostává do konfliktu nejen se zločinci, ale i s autoritami a leckdy s vlastním 

vydavatelem, aby mohl bojovat za základní demokratické principy.

Jde  o  archetyp,  jehož  kanonickým  dílem  se  stali  Všichni  prezidentovi  muži141 v 

sedmdesátých letech v důsledku aféry Watergate. Hrdinní novináři tu pátrají po pravdě a za 

cenu velkého osobního ohrožení. Podobně je tomu u filmu Dobrou noc a hodně štěstí142, 

139Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, 2010 Edinburgh University Press, ISBN-13: 
978-074863447

140Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, 2010 Edinburgh University Press, ISBN-13: 
978-074863447. 57

141All the President's Men, USA, PAKULA, A. J., 1976
142Good Night, and Good Luck., USA, CLOONEY, George, 2005
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jenž  boj  týmu  Edwarda  R.  Murrowa  proti  McCarthyismu.  Snímek  Zodiac143 situaci 

relativizuje,  protagonista  pátrá  po  masovém vrahu  Zodiakovi  a  jeho  snaha  se  mění  v 

posedlost,  aniž  by  bylo  jasné,  zdali  jde  hrdinovi  ještě  o  dobrou  věc,  nebo  naplnění 

vlastního ega. Novější snímky Spotlight144 a Akta Pentagon: Skrytá válka145 se vracení k 

jednostrannější glorifikaci hrdinů při jejich odhalování velkých kauz.

Za zmínku stojí, že snímky o „hlídacích psech demokracie“ takřka vždy vznikají podle 

skutečné události, týká se to i všech zmíněných příkladů. Jde rovněž často o prominentní 

filmy, jež usilují o prestižní filmová ocenění. Každý ze zmíněných titulů si odnesl alespoň 

jednu cenu americké filmové akademie Oscar, Spotlight si dokonce odnesl cenu za nejlepší 

film roku146.

3.1.1 Svědek147

Svědek je novinář, jenž přijíždí na neznámé místo, aby referoval o viděných událostech. 

Jde často o válečného reportéra, nebo fotoreportéra. Motivem bývá účast či neúčast tohoto 

člověka na události, o níž má referovat, jeho ochota či schopnost zachovat si neutralitu a 

nezasahovat do událostí, popřípadě dokázat nabyté informace ochránit před mocí, jež se je 

snaží získat.

Svědek se stává příslibem nebo nadějí, že důležité informace budou zachráněny a pravda 

nezůstane  veřejnosti  ať  už nepřáteli,  nebo samotnými  Spojenými státy ukryta.  Novinář 

svědek se často objevuje v osmdesátých letech v reakci na asijská angažmá Spojených 

států.  Popularizátorem archetypu byl  režisér  Oliver  Stone v Salvadoru148,  kde přítomný 

143USA, FINCHER, David, 2007
144USA, MCCARTHY, Tom, 2015
145The Post, USA, SPIELBERG, S., 2017
146Online databáze, zaznamenáno 4. 8. 2019. https://www.oscars.org/oscars 
147Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, 2010 Edinburgh University Press, ISBN-13: 

978-074863447. 75
148USA, STONE, Oliver, 1986
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reportér trpí morálními dilematy při sledování všudypřítomných zločinů. Novějším titulem 

je Soukromá válka149, jež stejně jako Fincher mísí konání dobra s posedlostí a egoističností.

3.1.1 Umělec150

Novinář umělec je specifická a nepočetná kategorie, jež prezentuje novináře jako velkou 

osobnost a  umělce  svého oboru.  Snímků o žurnalistech  prezentovaných primárně  coby 

umělci není mnoho, protože ne často je ve filmech žurnalistika vnímána jako umění.

Našli bychom spíš kusé filmy pracující s tímto archetypem, například Capote151 nebo 

Pochybná  sláva152,  jež  se  shodou okolností  oba  věnují  postavě  žurnalisty  a  spisovatele 

Trumana Capoteho při jeho práci na knižní reportáži Chladnokrevně153. Oba tyto snímky 

pracují se zpodobněním Capoteho připomínající  archetyp trpícího génia, jenž produkuje 

velká díla navzdory překážkám v osobním životě a neschopnosti komunikovat s „běžnými“ 

lidmi.  V  podobném  duchu  se  nese  snímek  Christine154 o  sebevraždě  depresemi  trpící 

hlasatelky Christine Chubbuck.

Svérázný přístup k novináři-umělci volí Strach a hnus v Las vegas155 v němž se snaha 

protagonisty  pořídit  reportáž  ze  série  motocyklových  závodů  sama  mění  v  surreálný 

umělecký zážitek. Žurnalistiku jako umění reprezentuje i jedna z vedlenších postav snímku 

Ratatouille156,  jež  je  kritikem jídla.  Zprvu představuje zápornou postavu kradoucí  jídlu 

radost a klid, ale díky protagonistově kuchařskému nadání znovuobjeví ztracený apetit.

3.1.1 Hrdinka157

149A Private War, USA, HEINEMAN, 2018
150Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, 2010 Edinburgh University Press, ISBN-13: 

978-074863447. 7114 str. 114
151USA, MILLER, Bennett, 2005
152MCGRATH, Douglas, 2005
153In Cold Blood, CAPOTE, Truman, 1966
154USA, CAMPOS, Antonio, 2016
155Fear and Loathing in Las Vegas, USA, Gilliam, Terry, 1998
156USA, BIRD, Brad, PINKAVA, Jan, 2007
157Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, 2010 Edinburgh University Press, ISBN-13: 

978-074863447. 7114 str. 94

42



Hrdinku, tedy ženskou novinářku, lze vyčlenit, přestože jinak může velmi čistě zapadat 

do kterékoliv z kategorií. Přesto se často dají identifikovat některé genderové stereotypy. 

Co  by  u  mužské  postavy  bylo  prezentováno  jako  odhodlanost,  je  u  ženské  postavy 

umíněností.  Co  by  bylo  u  mužské  asertivitou,  je  u  ženské  chladností.  Novinářky-

protagonistky mohou být prezentovány jako silné, touto svou sílou jsou ale „divné“ (Ďábel 

nosí  Pradu158).  Protože  kinematografie  pracuje  s  ženskými  novinářkami  neúměrně 

mnoho159 Snímky jako Erin Brokovich160 a Soukromá válka161 s těmito stereotypy záměrně 

pracují, starší tituly jako Jeho dívka pátek162 je spiš naplňují.

3.2 Záporné archetypy

Záporné  žurnalistické  archetypy  lze  rozdělit  do  skupiny  rošťáci,  podvodníci  a 

králotvůrci. Záporné charaktery jsou častěji využívány jako karikované figury vhodné k 

posunu děje, konfrontaci s protagonistou, zkrátka jako hrozba. Tedy jako vedlejší figury. 

Přesto existuje řada snímků, kde se záporná žurnalistická postava dostává do popředí.

3.2.1 Rošťák163

Jde o novináře, který sice nedodržuje pravidla a neodvádí nejlepší práci, zachovává si 

ale  šarm a  důvtip,  takže  je  divákovi  zpravidla  sympatický.  Často  se  na  konci  příběhu 

napraví  jako  v  Esu  v  rukávu164,  kde  nihilistický  protagonista  po  setkání  s  tragédií 

znovuobjeví ztracené morální hodnoty.  Nebo alespoň udělají dobrý skutek jako v Muži, 

kteří nenávidí ženy165.

158The Devil Wears Prada, USA, FRANKEL, David, 2006
159Viz kapitola Základní miskoncepce
160USA, SODERBERGH, Steven, 2000
161A Private War, USA, HEINEMAN, 2018
162USA, HAWKS, Howard, 1940
163Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, 2010 Edinburgh University Press, ISBN-13: 

978-074863447. 137
164Ace in the Hole, USA, WILDER, Billy, 1951
165The Girl with the Dragon Tattoo, USA, FINCHER, David, 2011
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Rošťáky lze objevit v komediích jako Jeho dívka pátek166 a Nevěsta na útěku167, kde je 

žurnalistický námět záminkou pro střeštěný sled událostí a pracovně etické chování je tím 

posledním, na co by divák myslel.  Přesto si  uvědomuje,  že postavy nejsou „kladné“ a 

neusilují o žádné vyšší dobro.

3.2.2 Podvodník168

Podvodník je  především bulvární  novinář,  který  manipuluje  s  informacemi  a  zprávy 

tvoří na základě touhy poskytnout senzační informace. Nebývá sebevědomý jako dravec, 

spíš je zobrazován jako bezvýznamný,  nesympatický a přehlédnutelný člověk. Postrádá 

charisma a šarm, nemá sám o sobě autoritu. Ani se nesnaží to měnit – stačí mu uspokojovat 

své čtenáře a vybrat honorář.

Podvodník nemusí nutně falšovat nebo lhát, typičtěji vytrhává z kontextu a zveličuje, 

byť možné je oboje. Do této skupiny lze zařadit i archetypálního filmového bulvárního 

fotografa,  kteří  jako anonymní  masa naplňují tolik filmů. Příkladem filmu s výraznými 

novináři-podvodníky  je  Jak  nezískat  Pulitzera169,  snímek  o  politické  a  žurnalistické 

korupci, jenž měl premiéru v době, kdy začala ve veřejných průzkumech výrazně klesat 

důvěra v média170. Snímek Na pokraji slávy171, jehož mladý hrdina poznává krásy světa 

popmusic  a  zcela  se  mu  odevzdává,  by  mohl  být  vnímán  jako neplánovaná  předzvěst 

bloggera.

3.2.3 Králotvůrce172

166USA, HAWKS, Howard, 1940
167Runaway Bride, USA MARSHALL, Garry, 1999
168Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, 2010 Edinburgh University Press, ISBN-13: 

978-074863447. 159
169Shattered Glass, USA, RAY, Billy, 2003
170Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, 2010 Edinburgh University Press, ISBN-13: 

978-074863447. 166
171Almost Famous, USA, CROWE, Cameron, 2000
172Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, 2010 Edinburgh University Press, ISBN-13: 

978-074863447. 174
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Králotvůrce  je  novinář  stavící  především vlastní  obraz.  Zcela  potlačena  u  něj  bývá 

žurnalistická podstata jeho práce, tento člověk pouze buduje svou pověst, často s nějakou 

další, například politickou agendou. Zatímco rošťáci i podvodníci se realizují skrze svou 

práci, králotvůrci ji využívají k zviditelnění vlastního jména.

Prototypem králotvůrce je Charles Foster Kane ze snímku Občan Kane173, jenž vybuduje 

mediální impérium jen proto, že chce být milován a stojí o politické funkce, přestože jeho 

média  obětovala  těmto  cílům  veškerou  etiku.  Tragický  příběh  patří  k  jedněm  z 

nejrespektovanějších  filmů  vůbec  a  jeho  vliv  je  patrný  v  celosvětové  kinematografii 

dodnes.

Vzhledem k atraktivitě představy tak mocné a nevyzpytatelné postavy jsou králotvůrci 

často  charismatičtí  a  divák si  k  nim vytvoří  ambivalentní  postoj.  Typickým příkladem 

archetypálního dravce je J. J. Hunsecker, antihrdina snímku Sladká vůně úspěchu174, jenž 

dominuje  nad svým mladým kolegou a snaží  se  ho v něm vzbudit  úžast  a  závist  vůči 

vlastnímu postavení. Dravec byl běžný především v období klasického Hollywoodu před 

nástupem televize, kdy se pozice ikon tištěných médií značně snížila a novináři přestali být 

vnímáni  jako  nedotknutelné  ikony.  Novější  ukázku  najdeme  ve  snímku  Ďábel  nosí 

pradu175,  kde  se  šéfredaktorka  módního  časopisu  snaží  dominovat  nad  svou  mladou 

asistentkou.

3.3 Bloggeři

S příchodem nových médií  se objevuje archetyp bloggera,  jejž je na místě přiřadit  k 

McNairovu  členění.  Blogger  je  výdobytkem  občanské  žurnalistiky.  Novinář  bývá 

zobrazován  jako člověk stojící  prakticky mimo společnost  –  bojující  proti  institucím i 

173Citizen Kane, USA, WELLES, Orson, 1941
174Sweet Smell of Success, USA, MACKENDRICK, Alexander, 1957
175The Devil Wears Prada, USA, FRANKEL, David, 2006
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jedincům, odněkud zvenčí pozorující dění. Blogger už je nedílnou součástí prostředí, jež 

komentuje.

Blogger ztrácí i základní oporu v instituci redakce novin, ztrácí finanční motivaci, jeho 

žurnalistická činnost je motivována čistě přesvědčením či statutem. Zároveň mizí i zbytky 

etických norem a pravidel, blogger se nikomu nezpovídá. Někdy spíš než investigativního 

novináře nahrazuje bulvárního reportéra, jenž hledá senzace a počítá kliky na internetu. 

Neobvyklý  není  ani  naivní  geek pátrající  po konspiračních  teoriích,  jaký je ve snímku 

2012176

V bloggerovi se odráží ztráta  exkluzivity klasických médií.  Dali  by se sem zařadit  i 

tvůrci obsahu na serveru Youtube, jako je tomu ve filmu Osmá třída177. Byť je diskutabilní, 

zda lze aktivitu těchto tvůrců považovat za žurnalistiku.

176USA, EMMERICH, Roland, 2009
177Eight Grade, USA BURNHAM, Bo, 2018
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4 Česká situace

Bohatá  tradice  novináře  v   americké  kinematografii  dala  vziknou  řadě  konkrétních 

archetypů, jež nejkonkrétněji roztřítil  Brian McNair178. Pro potřeby této práce bylo jeho 

členění převzato a jen mírně  modifikováno. Jeho model se není nutné pokoušet překonat, 

má  ale  smysl  ho  aplikovat  na  filmy  současnějšího  data  uvedení  a  uvést  členění  do 

aktuálního kontextu.

4.1 Do roku 1989

Národní filmový archiv ani Československá filmová databáze neuvádí pojem „novinář“ 

v  synopsi  žádného  československého  snímku.  Z  toho  lze  vyvodit,  že  buď  žádný 

protagonista v tomto období nebyl novinářem, nebo že jeho povolání hraje pro děj snímku 

marginální  roli,  nebylo  tedy v synopsi  ani zmíněno.  Od let  1918 až po rok 1989 tedy 

můžeme po novinářích pátrat jen ve vedlejších, většinou bezejmenných rolích. Například v 

roce  1937  se  novináři  vyprávějí  doktora  Galéma  na  jeho  tiskové  konferenci  v  Bílé 

nemoci179 A zhruba takový rozsah přítomnosti byl novinářům vyčleněn dalších šedesát let. 

Když se v československém filmu objeví novinář,  tak výhradně coby vedlejší  postava, 

která  má za úkol pořídit  reportáž a z dění zase zmizet  (Jáchyme,  hoď ho do stroje180). 

Nejde o potavu s psychologickou hloubkou či dějovým obloukem. Můžeme spekulovat, že 

novinářská postava byla mezi lety 1918 až 1989 pro tvůrce tak neatraktivní v důsledku 

absence zobrazitelného konfliktu, který snadno najdeme v amerických filmech. V nich se 

může  novinář  snadno  vyprofilovat  jak  coby  individuální  postava  usilující  o  naplnění 

vlastní agendy, stejně tak se mohlo profilovat i jeho médium – jako instituce stojící proti 

jiné negativní společenské síle. Ačkoliv v československé realitě jistě existovaly události, 

178Journalists in Film: Heroes and Villains. MCNAIR, Brian, 2010 Edinburgh University Press, ISBN-13: 
978-074863447

179ČSR, HASS, Hugo, 1937
180ČSR, LIPSKÝ, Ondřej, 1974
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jež by daly vzniknout podobným konfliktům, cenzurní zásahy by jistě nepřipustily jejich 

zpracování181.

  Věnovat se žurnalistické etice v rámci mainstreamového filmu je nutné představením 

etického konfliktu – jakýkoliv konflikt se však centralizovaný systém snažil zneviditelnit. 

"Film nezobrazuje společnost, ale to, co společnost považuje za zobrazovatelné,"182 což se 

projevuje  jinak  v  kapitalistické  Americe  a  jinak  v  totalitním  Československu.  Není 

překvapivé, že zobrazovat etické konflikty novinářů nebylo považováno za zobrazitelné.

V důsledku toho, že média v Československu neměla roli „hlídacího psa demokracie“, 

nemohla odhalovat velké kauzy ani stát na rovině detektivní práce a vypůjčovat si postupy 

z  kriminálního  žánru.  Výjimkou  byl  konec  šedesátých  let,  na  tuto  situaci  však 

kinematografie  nestihla reagovat před zahájením normalizace s  nástupem sedmdesátých 

let.  Nenajdeme  tedy  československý  film  věnující  se  žurnalistické  etice,  protože 

žurnalistická etika nebyla závažným veřejným tématem. 

4.2 Od roku 1989

Porevoluční kinematografie měla primárně tendenci kopírovat západní vzory, byť první 

volbou  byly  komedie  (Hospoda183)  a  melodramatické  telenovely  (Rodinná  pouta184).  Z 

žurnalistiky  se  tedy  nestalo  prominentní  téma  hned  v  devadesátých  letech,  přesto  se 

objevilo  několik  projektů  věnovaných  primárně  jí.  Největší  produkci  věnovanou 

žurnalistice je z fikčních seriálů Redakce185 komerční televize Nova. Seriál byl součástí 

úspěšné  vlny  telenovel  a  novinářské  prostředí  bylo  především  pozadím  pro  milostné 

zápletky  ozvláštněné  občasnou  kriminální  anekdotou.  Unikátní  je  v  tomto  kontextu 

181Viz kapitola Historický kontext v Československu
182Filmové teorie 1945 - 1990, CASETTI, Francesco, NAMU, 2008, 978-80-7331-143-8, str. 155
183DUDEK, Jaroslav, 1996 - 1997
184KOLEKTIV Prima. TV, 2004
185ČR, KREJČÍ, T., VEJDĚLEK, J., 2004-2006
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minisérie České televize Reportérka186, jež se důsledně věnuje samotné mediální tvorbě a 

stavu médií.  Seriál  napsal  aktivní  novinář  Josef  Klíma  a byl  propagován jako důležití 

událost  nabízející  unikátní  vhled  do  pracovního  procesu  novinářů187.  I  seriál  HBO 

Mamon188 patřil  k  jednomu  z  nejvíce  prominentních  audiovizuálních  děl  věnovaných 

žurnalistice. Protagonista však i zde velmi splývá s archetypem detektiva, seriál je plný 

honiček a dokonce soubojů. Je mutací skandinávského originálu189, jenž rovněž především 

splňuje standardy kriminálního žánru.  Zájem médií  vzbudil  i  středometrážní  film První 

akční hrdina190 s Jiřím Mádlem coby novinářem, jenž se probouzí v surreálném světě, jenž 

se řídí klišé amerických akčních podívaných.

Česká kinematografie sice od té americké přebrala mnoho narativů, stejně jako většina 

post-totalitních  systémů,  žurnalistická  etika  ale  není  dominantním  prvkem  žádného 

českého filmu. Na současné užívání novináře v tuzemské tvorbě lze uplatnit podobné čtení 

jako u americké tvorby, nicméně bez organické návaznosti na předchozí československou 

kinematografii.  V  ní  hrála  postava  novináře  natolik  okrajovou  roli,  že  instituce  médií 

nenabrala tvar a funkčnost žurnalistického provozu byla zcela neviditelná.

186ČR, SVÁTEK, Dan, 2015
187Online propagace, zaznamenáno 5. 8. 2018, https://www.ceskatelevize.cz/porady/10209631803-

reporterka/ 
188ČR, MICHÁLEK, Vladimír, 2015
189Norsko, Mammon, ERIKSEN, Gjermund, 2014-2016
190ČR, HALUZA, Jan, 2019
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5 Srovnání snímků Spotlight a Reportérka – Nad první kauzou

Srovnání dvou vybraných snímků umožňuje vztáhnout nalezený kontext na 

dvě  konkrétní  díla.  Po  dosavadním  výzkumu  jde  snáz  posoudit,  jakým 

způsobem a proč se filmaři uchýlili právě k těmto tvůrčím volbám.

5.1 Spotlight

Snímek Spotlight je logickým kandidátem pro zástupce amerického filmu reflektujícího 

žurnalistiku  a  žurnalisty,  podařilo  se  mu totiž  získat  významné postavení  –  zvítězil  na 

cenách Americké filmové akademie, na Oscarech, byl tedy svým způsobem legitimizován 

jako dominantní zástupce tvorby Spojených států.

5.1.1 Synopse

Čtveřice novinářů z týmu Spotlight deníku The Boston Globe dostane v roce 2003 za 

úkol  prozkoumat  situaci  ohledně  obvinění  jednoho  z  místních  katolických  knězů  ze 

znásilnění malého chlapce. Kauza velmi rychle eskaluje a po prozkoumání dosavadních 

důkazů se ukazuje, že soud ve skutečnosti řeší za zavřenými dveřmi obvinění sedmi knězů. 

Novináři čelí otázce, zda se do kauzy, jež dalece přesahuje původní předpoklady, pouštět 

protože reportáž bude jistě vnímána jako útok na katolickou církev. Přestože značná část 

redakce doporučuje obezřetnost, možná i opuštění námětu, šéfredaktor čelící krizi prodeje i 

poklesu  prestiže  vydá  pokyn  v  pátrání  pokračovat.  Začíná  zpovídání  svědků a  rozměr 

kauzy se dál rozrůstá na desítky případů – situace se začíná vyjevovat  jako systémový 

problém, kdy katolická církev kontinuálně kryje zločiny svých členů, o nich si je celou 

dobu vědoma.  Spolu se sbíráním informací  eskaluje  i  nátlak  na opuštění  kauzy jak ze 

strany potenciálních viníků,  tak i přátel  novinářů, kteří  o ně mají  strach. Pátrání přesto 

pokračuje a na členech týmu se poprvé začíná projevovat emocionální účast. Už pro ně 
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nejde jen o práci.  Vyplývá najevo, že už před dvaceti  lety dostala redakce The Boston 

Globe anonymní poštou dokumenty, jež na kauzu upozorňují, ale na jejich základě nikdo 

nejednal – šéf týmu Spotlight Walter 'Robby' Robinson se marně snaží zjistit, kdo zanedbal 

svou povinnost a zprostředkovaně způsobil svou laksností tolik dalšího utrpení. Nakonec 

se  daří  najít  dostatek  důkazů  na  bezpečné  publikování  zprávy  o  jednom  případu 

mimosoudně  vyřízeného  znásilnění,  šéfredaktor  chce  však  počkat,  až  se  podaří  nalézt 

důkazy o systémovém zneužívání. Nechce, aby šlo o případ „jednoho zkaženého vejce“, 

ale odhalení rozměru celého problému. Dochází k hádce, kdy se poprvé naplno projeví, jak 

velkou emocionální zátěž pro novináře případ představuje. Přestože jeden z členů týmu 

Spotlight chce zprávu publikovat hned, jeho vedoucí ho přesvědčí čekat. Počet obvinění 

narůstá na 87 právních případů, soud však odmítá zveřejnit potřebné informace, zprávu 

tedy stále není možné vydat. Nakonec se daří objevit kličku v zákoně, díky níž se ukáže, že 

informace jsou na jiném místě dávno veřejně dostupné. Robinson musí přesvědčit svého 

přítele, jenž shodou okolností jako jediný může právně dosvědčit pravdivost dokumentů, 

aby  je  verifikoval.  Nabízí  mu  to  jako  možnost  rozhřešení  za  pasivní  chování  vůči 

zločinům,  o  nichž  veřejně  mlčel.  Jeho  přítel  ho  nejprve  vyhodí  z  domu,  pak  ho  ale 

následuje na ulici a potvrzení podepíše. Nicméně s otázkou, kde byl v rozhodující chvíli 

sám Robinson a jak to,  že sám včas nezasáhl,  když je celý problém už roky veřejným 

tajemstvím. Robinson nemá odpověď. Tým Spotlight s potvrzenými dokumenty připraví a 

vydá příběh a během redakční oslavy Robinson požádá o slovo. Přede všemi oznámí, že to 

on byl ten, kdo před dvaceti lety založil anonymní zprávu varující před existencí tohoto 

problému jako marginální a upřímně na zapomněl až do rozhovoru po získání verifikace 

aktuálních  dokumentů.  Robinson  je  svým zjištěním sám otřesený.  Šéfredaktor  přebere 

slovo a řekne, že nehledě na minulé skutky odvedli všichni prvotřídní novinářskou práci. 
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Nyní si mají užít víkend a v pondělí se vrátit připravení na další úkoly a také následky 

vydání reportáže.

5.1.2 Produkce

Spotlight  natočil  režisér  Tom McCarthy podle  scénáře,  který  sepsal  s  pomocí  Joshe 

Singera. Text byl hotový v roce 2013 a byl zařazen na „Black List191“, tedy seznam nejvíce 

atraktivních zatím nerealizovaných scénářů. V tuto dobu uvedl, že jeho cílem není útočit 

na katolickou církev, ale vzdát hold neúnavným novinářům192. Natáčení probíhalo v roce 

2014.  Hlavní  role  ztvárnili  Mark  Ruffalo,  Michael  Keaton,  Rachel  McAdams,  Liev 

Schreiber, John Slattery a Stanley Tucci. Světovou premiéru si snímek odbyl na benátském 

filmovém festivalu. Americká byla 6. listopadu 2015 a česká Dočkal se převážně kladného 

přijetí,  podle  agregátoru  recenzí  dalo  nadprůměrné  hodnocení  97  % kritiků193.  Snímek 

vydělal  98  milionů  dolarů  celosvětově,  z  toho  45  milionů  ve  Spojených  státech194. 

Rozpočet činil 20 milionů dolarů195.

5.1.3 Kritická analýza

Spotlight  je velmi minimalistický počin,  jenž volí  několik málo filmových postupů a 

jejich způsobem komunikuje soustředěný příběh. Většina záběrů je v detailu či polodetailu, 

snímek se skládá  takřka  výhradně z dialogů.  Záměrně  nevidíme žádný ze sledovaných 

zločinů, jelikož pracujeme jen s informacemi dostupnými protagonistům.

Scénář  Toma  McCarthyho  a  Joshe  Singera  sice  reaguje  na  historické  události,  pro 

potřeby dramatu je ale kondenzuje. V realitě například tým Spotlight publikoval reportáže 

191Online, zaznamenáno 5. 8. 2019 https://deadline.com/2013/12/2013-black-list-best-screenplays-full-list-
653017/ 

192Spotlight: The Burden of Truth, IACOVETTI, Carla, 2016, online, zaznamenáno 5. 8. 2019 
https://creativescreenwriting.com/spotlight-the-burden-of-truth/

193https://www.rottentomatoes.com/m/spotlight_2015  zaznamenáno 5. 8. 2019
194https://www.boxofficemojo.com/movies/?id=spotlight.htm 
195YUAN, Jada, Watching the Watchers: Tom McCarthy on Making Spotlight,online, zaznamenáno 5. 8. 

2019https://www.vulture.com/2015/11/tom-mccarthy-on-spotlight-oscars.html
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v průběhu dvou let, zde se veškerá pozornost vztahuje k iniciačnímu textu a je k němu 

přiřazeno i několik pozdějších událostí196.

Tvůrci nacházejí zajímavý kompromis mezi využíváním zavedených archetypů a jejich 

subverzí.  Děj  na  jednu  stranu  vykazuje  ochotu  nabídnout  banální,  repetitivní  činnosti 

evokující pracovní rutinu. Mnohé operace, především ohledně právních aspektů, budou pro 

část publika nesrozumitelné. Členové týmu Spotlight dlouho neprojevují emocionální účast 

– první dvě třetiny stopáže přistupují k celé kauze velmi pragmaticky a zdá se, jako by 

pouze  plnili  svůj  úkol.  Důraz  je  kladen  i  na  redakční  schůze,  kde  se  opět  velmi 

pragmaticky  řeší  vhodný  postup  a  především  práce  se  zdroji.  Pátrání  novinářů  nemá 

evokovat kriminální vyšetřování. Snímek nestojí ani tak na získávání nových informací, 

jež  se  objevují  relativně  snadno,  ale  na  získávání  důkazů  k  jejich  uveřejnění  a 

přesvědčování svědků k veřejnému vystoupení.

Tím vším se Spotlight pokouší popřít tradice, jimž se tato práce věnovala. Není tím zcela 

výlučné, jistě však vybočující ze standardu. Zároveň však určíme mnoho prvků, jež mají 

pevné  kořeny  v  historii  zobrazování  novinářské  profese.  Jedna  z  postav  expresivně 

vyjadřuje moc církve a ptá se hrdony, jestli se s takovou mocí chce poměřovat. Zdůrazňuje 

tím  konflikt  slabého  proti  mocnému,  jedince  proti  systému.  Rutina  je  mnohdy 

zprostředkována  formou  stylizované  střihové  montáže.  Postavy  se  nakonec  stávají 

emocionálními  o  odhaluje  se  jejich  účast.  Výrazně,  téměř  absolutně  je  vytlačen  život 

hrdinů  mimo  své  povolání.  Do  osobního  života  nahlédneme  jen  v  několika  kusých 

záběrech.  Největší  zásah  do  soukromí  je  dialog  dvou  členů  Spotlight  na  na  domovní 

verandě jednoho z nich – a jistě ne náhodou jde o nejintimnější scénu snímku, během níž 

se  postavy poprvé  a  naposledy svěřují  zážitky  ze  svého osobního života.  Robinson se 

196LABRECQUE, Jeff, Spotlight players confront the clue that became the movie's key twist Entertainment 
Weekly. online 2. 6. 2019, https://ew.com/article/2015/11/23/spotlight-boston-globe-key-clue/
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nebojí vyhrožovat jednomu z právníků slovy: „Máme tu dva příběhy. Jeden je o knězích, 

co  znásilňují  děti,  druhý o právnících,  co  si  ze  znásilnění  dělají  obchod.  Který  chceš, 

abysme otiskli?“, což jistě evokuje standardní scénu v žurnalistickém filmu. V jiné scéně 

několik desítek lidí v redakci vstane ze svých míst a s napnatým dechem sleduje v televizi 

projev jednoho z katolických knězů.

Ve Spotlight tedy najdeme mnohé prvky, jež ho vyčlěňují z řady archetypů a klišé. Ty 

jsou však prostoupeny řadou povědomých a ozkoušených prvků, díky nimž může divák děj 

snadno  dekódovat.  I  pokud  zrovna  není  jasné,  jak  funguje  právní  norma,  o  níž  právě 

probíhá dialog,  tvůrci dokážou vykomunikovat motivace hrdinů a zastřešující cíl,  takže 

dílčí nejasnost nezapříčiní ztrátu jasnosti a konečné srozumitelnosti. Spotlight je snímek 

pracující  s estetikou realizmu,  ovšem stojí  na zádech žurnalistického filmu jako žánru. 

Nakonec sledujeme opět skupinu hlídacích psů, složenou z jednodlivých individualit, kdy 

každá  evokuje  jiný  novinářský  archetyp.  Jeden  z  člený  týmu  Spotlight  by  byl  podle 

McNaira rošťák, jiný hrdina, další zase králotvůrce. Všichni tento archetyp v nějaké míře 

narušují a divákova potěcha plyne právě z vědomí toho, že sleduje archetyp, který se vydal 

jinou cestou, než by se čekalo. Předně když Robinson odhalí v posledních minutách vlastní 

morální  pochybení,  jež  zcela  přerámuje  vyznění  jeho  příběhu.  Spotlight  plně  využívá 

tradice, na niž navazuje, dělá tak ale aktivně a tvůrčím způsobem.

5.2 Reportérka – Nad první kauzou

Vybrat pro komparaci reprezentanta české kinematografie se ukázalo být velkou výzvou 

vzhledem k nepočetnému výběru.  Protože  neexistuje  současný film s  dost  prominentní 

novinářskou postavou, bylo nutné uchýlit se k televizní tvorbě. První variantou byl seriál 

Mamon197,  u něj byl  však problém, že jde o adaptaci  norského formátu,  což by takřka 

197ČR, MICHÁLEK, Vladimír, 2015
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znemožnilo činit závěry přesahující na jinou českou tvorbu. Minisérie Reportérka je však 

funkční  volba  –  jednak  v  ní  lze  nalézat  paralely  k  Spotlight,  jednak  se  ukázalo,  že 

jednotlivé epizody o délce krátkých celovečerních snímků vyprávějí uzavřené příběhy a je 

tedy možné vyčlenit první část a jednat s ní jako s filmem.

5.2.1 Synopse

Hedvika se uchází o místo v stagnujícím, ale stále ještě prestižním magazínu. Ten se 

nachází  pod  tlakem  majitele,  jenž  po  bok  zkušeného  týmu  dosazuje  dvojici  mladých 

novinářů  Zemana  a  jeho  zástupce  Weise,  aby  magazín  modernizovali  a  zvýšili  jeho 

prodeje.  Hedvika dvojici  mladých mužů zaujme a sama je  s  jejich dravou vizí  rovněž 

spokojena, za úkol má však pracovat pod vedoucím reportérem Vlachem, jenž je loajální 

stávajícímu šéfredaktorovi a jeho ideálům kvalitní žurnalistiky. Hedvika dostane od Weise 

za  úkol  zpracovat  smrt  prominentního  podnikatele  –  náhodou  totiž  díky  svému 

spolubydlícímu ví, že pořádal homosexuální orgie ve své vile, což po skandálu toužícího 

Weise zaujme. Vlach však Hedvičinu reportáž označí za špatně napsanou a nedostatečně 

ozdrojovanou.  Weisova  rada  je,  aby  Hedvika  obstarala  co  nejvíce  důkazů  a  zbylé 

zfalšovala – pokud možno tak, aby byla zpráva zajímavější. S jejím odevzdáním je pak 

možno počkat až těsně do uzávěrky, aby nebylo možné do njí znovu zasahovat. Hedvika 

tento  plán  realizuje,  dokonce  ukradne  svému  spolubydlícímu  fotografie  z  počítače. 

Vlachovi požadavky ji iritují, navíc ho nerespektuje i na osobní rovině, protože ví, že je 

nevěrný své manželce. Prořekne se však před dalším kolegou, jenž je Vlachovi loajální a 

celý plán mu prozradí. Nyní nezbývá nic jiného, než aby Vlach napsal před uzávěrkou jiný 

text,  jímž  bude  možné  Hedvičinu  reportáž  nahradit.  Naštěstí  sám  pátrá  po  příčině 

podnikatelovi smrti a odhaluje, že šlo o souhru nešťastných náhod – na rozdíl od Hedviky 

na to přišel bez porušení svých morálních hodnot. Sama Hedvika začíná postupně chápat, 
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jak špatného činu  se dopustila,  a  snaží  se  reportáž  stáhnout.  Když  to  chce  telefonicky 

oznámit Weisovi, ten ji pozve na večeři, aby vše probrali z očí do očí. Na schůzce se zdá, 

že Weis Hedviku chápe. Zaveze ji domů a po odmítnutí, zda může jít s ní nahoru, a polibku 

na rozloučenou se na ni vrhne a  pokusí  se ji  znásilnit.  Hedvice se podaří  uprchnout  a 

rozezlený Weis odjíždí. Druhý den ale vychází oba texty. Vlachova reportáž ve vlajkovém 

médiu a Hedvičina  bulvární v nově založeném vedlejším plátku určeném pro navýšení 

prodeje.  Weis  oznamuje  Hedvice,  že  podnikatelova  pozůstalost  médium  žaluje  za  její 

reportáž, ale pokud má důkazy, nemusí se ničeho bát, jen pokud je nemá, ji čekají velké 

problémy.  Sám přitom ví,  že Hedviku navedl k jejich zfalšování.  Emociálně rozrušená 

Hedvika odchází z redakce a ve dveřích se potkává s Vlachem – oznamuje mu, že končí, a 

utíká pryč.

5.2.2 Produkce

Reportérka je především dílem scenáristy Josefa Klímy. Natáčela se v roce 2014 podle 

jeho scénáře a uvedena byla v roce 2015 na obrazovkách České televize. Na realizaci byl 

najat režisér Dan Svátek, který svůj zájem vysvětlil slovy: „ Investigativní novinařina je, 

stejně jako filmařské řemeslo, lákavě nestereotypní, dobrodružné a atraktivní. A pokud tu 

práci  dělá někdo s vizáží  Terezy Voříškové, je jasné,  že takovému člověku pak vybalí 

všichni všechno, a pak je o poznání snazší.“ V sérii hrají Jiří Bartoška, Tereza Voříšková, 

Václav  Jiráček,  Jaroslav  Plesl,  Tomáš  Töpfer  a  Markéta  Hrubešová.  Sledovanost  se 

pohybovala okolo jednoho milionu diváků. V plánu byla realizace dalších epizod, televize 

však plány zrušila.198

5.2.3 Kritická analýza

198Třikrát a dost. Nechtěný humor a manýrismus televizní Reportérky, CHUCHMA, Josef, online, 
zaznamenáno 5. 8. 2019 https://www.lidovky.cz/kultura/trikrat-a-dost-nechteny-humor-a-manyrismus-
televizni-reporterky.A150217_093239_ln_kultura_hep
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První  díl  minisérie  Reportérka  funguje  narativně  jako  uzavřený  celek.  Byť  otevírá 

otázky  pro  pokračování,  konflikty  epizody  jsou  uzavřeny,  což  umožňuje  hodnotit  ji 

odděleně od dalších dvou dílů.

Styl  díla  je velmi nejednotný a nesourodý. Děj začíná akční autonehodou doplněnou 

výrazným  hudebním  doprovodem,  k  níž  se  pomocí  flashbacků  režisér  Dan  Svátek 

opakovaně vrací, zbytek je odvyprávěn mnohem střídměji. Tedy s výjimkou několika scén, 

kdy se postava otočí přímo na kameru a promluví mezi řečí na diváka.

Ústřední téma se určuje jen složitě, jelikož sledujeme několik paralelních motivů,  jež 

spolu nutně nekomunikují. Největší důraz je kladen nejspíš na střet stáří a mládí, jež je 

víceméně synonymní vůči konfliktu kvality a komerce. Hned několik dialogů v několika 

scénách sděluje, že mladí novináři snižují úroveň prostředí a „staří matadoři“ pod jejich 

tlakem stěží udržují svůj standard. Vlach si stěžuje: „Tohle všechno jsme zakládali my (...) 

a  oni  si  teď  s  náma  vytírají  prdel.  Jako  za  komančů.“  Jistě  není  náhoda,  že  sterou 

novinářskou generaci představují populární herci Jiří Bartoška (Vlach) a Tomáš Töpfer, 

kteří jsou běžně vnímáni jako charismatičtí a ztvárňují takřka výhradně kladné postavy. 

Mladou generaci zastupují Václav Jiráček a Jaroslav Plesl, představují výhradně negativní 

sílu a pomocí filmařských postupů jako svícení, líčení a záběrování jsou posouváni do až 

démonické polohy.

Neznalost míry je pro Reportérku typická. Protagonistka nastupuje první den do práce a 

jejím  prvním  textem  je  velmi  důležitá  reportáž,  do  níž  se  vkládá  osud  média.  Jedno 

odmítnutí  editora v ní vyvolá obrovský vztek a jedním dialogem se nechá přesvědčit  k 

tomu,  aby  zfalšovala  svědectví  a  okradla  svého  kamaráda  a  spolubydlícího.  Její 

zakomplexovaný šéf nejenže nedodržuje žurnalistickou etiku,  hrdinku se rovnou pokusí 

znásilnit.
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Značný prostor je věnován domácímu prostředí protagonistů. Takřka s každou kladnou 

postavou strávíme čas u ní doma a poznáme něco z jejího osobního života. Reportérka tak 

pracuje s prvky melodramatu. Především jde však o variaci na kriminální téma. Scény v 

redakční místnosti sice tráví hodně času nad diskuzemi o nákladu a komunikaci se čtenáři, 

práce „v terénu“ se ale jednoznačně řídí logikou detektivního pátrání.  Vlach vyjíždí na 

dálnici  zkoumat  brzdnou  dráhu  auta,  od  svého  člověka  u  policie  dostává  aktuality  o 

vyšetřování,  několik  postav  policejním způsobem vyslýchá  a  jednu oklame,  když  v ní 

vyvolá dojem, že není novinářem. To je jen jeden z mnoha etických prohřešků, jichž se 

dopustí postavy, jež jsou stylisticky rámovány jako kladné.

Reportérka následuje některé  klasické vzorce,  dělá  tak ale  neorganicky a nefunkčně. 

Postavení souboje staří proti mladým jako synonymní pro kvalitu proti zaprodání působí 

nevyargumentovaně, odhaluje se umělost a agenda fikčního světa. Přestože se Reportérka 

vyslovuje hodně o kvalitě a komerci, většinou zůstává u těchto vágních pojmů. Jak přesně 

kvalita  vypadá,  se  vlastně  nedozvíme.  A  jakkoliv  je  na  počátku  avizována  inspirace 

skutečnou událostí, skrze tento filtr realitu nejsme schopni dohlédnout.

5.2 Komparace Spotlight a Reportérky

Srovnávat produkce jako Spotlight a Reportérka lze jen do určité míry. Na americkou mainstreamovou 

produkci byl vyčleněn štědrý rozpočet a dostatečný časový prostor na přípravu i realizaci špičkové produkce. 

Reportérka  je  oproti  tomu  standardním  produktem  České  televize,  pohybuje  se  v  jiných  měřítkách 

produkčních možností.

Přesto  najdeme  v  obou  dílech  mnoho  styčných  bodů.  Oba  příběhy  se  věnují  odlivu  čtenářů  tisku  v 

konkurenci  nových  médií  a  obě  ústřední  média  hledají  cestu  k  novým  zákazníkům.  Odpověď  obou  je  

paradoxně opačná – The Boston Globe chce vyprodukovat kvalitní kus celospolečensky zásadní žurnalistiky, 

fiktivní médium v Reportérce se snaží prostřednictvím nově příchozích redaktorů oprostit  od jakýchkoliv 
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nároků  a  nabízet  už  jen bulvár.  Stávající  šéfredaktor   a  jeho  věrný  přítel  sice  usilují  o  kvalitu  doslova 

prodejům, situace jim ale začíná utíkat mezi prsty.

Tento prvek Reportérky může vyvolat  diskuzi, nakolik jde o otisk reálného stavu české žurnalistiky a  

nakolik o agendu tvůrců. Při sledování je těžké nemít na paměti, že scenáristou Reportérky je Josef Klíma, 

spojený s pořadem Na vlastní oči, tedy aktivní novinář, u nějž lze tušit, že zastává stejné názory, jaké nechá  

říkat mentorské postavy ve svém seriálu.

Spotlight volí všudypřítomný minimalismus, omezuje se na rovině stylu i vyprávění. Každá informace a 

každá scéna slouží ústřednímu tématu – kritice laksnosti a mlčení. Nevidíme žádné násilí, nejsme svědky 

ničeho, co přesahuje vědomí postav. Mnohé charaktery jsou definovány jen vágně, svou funkci ve vyprávění 

ale splňují.

Oproti tomu Reportérce chybí jasný cíl a směr. Jednotlivé motivy na sebe nenavazují a ústřední téma, 

pokud jím je střet generací, jak režisér potvrzuje v propagačním rozhovoru režisér199, nesouvisí s odbočkami 

jako Vlachova nevěra a jeho rodinný život. Obraz se snaží zaujmout nemotivovanými stylistickými excesy a 

některé prvky, předně voiceover protagonistky a obracení se na kameru Vlacha, působí zcela antisystémově.

Je patrné, že Spotlight vzniklo na základě jasně stanoveného konceptu, kde každý výjimka z pravidla byla 

vážně rozmýšlena. Nejde o zcela puritánský film, například volba doprovodné hudby by se mohla zdát u tak 

minimalistického díla nadbytečná. Přesto jde o soustředěné dílo, jež aktivně pracuje s tradicí a diváckými  

očekáváními a hledá kompromis mezi jejich naplněním a překvapením.

Reportérka  se  podobné  vytříbenosti  ani  nepřibližuje.  Vykazuje  znaky  nejistoty, 

nestřídmosti  a snahy rychle zaujmout na úkor konceptu. Tematicky i eticky jde o zcela 

neukotvené dílo, jež sice nahlas sděluje svou agendu lobbující za zkušené novináře starší 

generace,  toto  poselství  je  ale  aplikováno  zcela  nefunkčně  v  kontrastu  s  pomalu 

budovaným sdělením Spotlight.

199https://www.ceskatelevize.cz/porady/10209631803-reporterka/8388-reziser-dan-svatek/ , zaznamenáno 5. 
8. 2019
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Závěr

Nevyhnutelnou  překážkou  v  komparaci  novináře  coby  postavy  v  české  a  americké 

kinematografii  je  velikost  a  vlastnosti  českého filmového systému.  Zatímco v Americe 

mohl  díky  relativně  stabilní  domácí  situaci  vzniknout  silný  kinematografický  systém 

dominující celému světu, česká a československá kinematografie byly od samého počátku 

před  sty  lety  handicapovány  řadou  mnohdy  katastrofálně  nepříznivých  podmínek. 

Nefunkční  legislativa  zděděná  po  Rakousko-Uhersku,  nacistická  okupace,  nesmyslná 

centralizace,  komplexní  cenzurní  proces,  normalizace  a  divoká  privatizace.  Všechny 

aspekty se promítly do výběru témat.  Jistě hrála roli i náhoda – jistě by bylo možné, že by 

se přese vše objevil nějaký výrazný filmový novinář, jen se to nestalo.

Žurnalistika  jako  téma  logicky  propadla  sítem.  Stejné  překážky  musela  v  českém 

prostředí překonat i ona, v důsledku čehož nešlo ani zdaleka o stejně atraktivní profesi jako 

na západě. Kdyby si nějaký filmař vybral novináře jako protagonistu, o čem by vlastně v 

rámci svých možností mohl vyprávět, aniž by při tom jeho povolání zcela odsunul?

Můžeme tedy jen sledovat  komplexní  systém vztahů žurnalistiky a  kinematografie  v 

americkém systému, jemuž je věnována většina této práce, a porovnat ho s nepřítomností v 

českém prostředí. Srovnat přítomnost s nepřítomností  totiž má svůj smysl,  umožňuje to 

poznat cestu, jež vedla k oběma bodům.

Samozřejmě se najde několik českých filmů jež obsahují postavu novináře. Při výběru 

jednoho zástupce z každého systému a samotné analýze lze udělat komparaci, jakou je ta 

snímků Spotlight a prvního příběhu z minisérie Reportérka. Z takové komparace vytržené 

z kontextu však mnoho vyčíst nejde – jen že jde o jedno lepší a jedno horší umělecké dílo. 

Až při zasazení do historického kontextu se vyjeví, čemu jsme byli svědky – jedno dílo 
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vzniklo  na  pevných  základech  sto  let  budované  tradice,  druhé  na  aplikování  několika 

trendů, jež vznikly v jiné společenské a historické situaci, v úplném vakuu.

Americká  a  česká  kinematografie  nemohou  být  porovnávány  jako  sobě  rovné. 

Neodpovídají  si  objemem  tvorby,  podílem  zájmu  domácího  publika  ani  úspěchem  na 

festivalovém  okruhu.  Amerika  dominuje  nad  českou  kinematografií  stejně  jako  nad 

většinou těch světových.

Z práce se dá vyvodit i, že česká kinematografie neměla za 100 let možnost či potřebu 

funkčně  reflektovat  žurnalistiku  prostřednictvím  filmu.  Vedle  každého  archetypu  a 

zvyklosti si jde postavit jejich absenci v českém prostředí. A tato absence není nehmotná a 

bezvýznamná.

Summary

Czech cinema was unable to create as rich supply of journalist archetypes as United 

States. We can observe the situation in America and understand why journalism is such an 

important thing there and why it can't be the same in pop culture of Czechoslovakia and 

Czech Republic. Czech Republic lacks those 150 years of proud journalism and 130 years 

of dominating cinema which has space to operate in a big scale and look for topics others 

can't. Journalist as a film character is missing in Czech cinema as long as it doesn't try to 

copy American styles and tropes. And when it does it rarely works. In this specific instance 

we can see that the lack of authentic tradition can't be fixed by easy solutions like "trying 

to do the same" as others. We must still wait for journalism to find its way into Czech 

cinema and meanwhile we can actively learn from other systems. American system has 

heights  and  lows  and  lately  there  were  many  important  films  on  the  topic.  It  seems 

journalism as a film issue is not over yet.
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