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Články 

~ ~ o 

EVROPSKY FILMOVY PRUMYSL 

Anne Jackelová 

Kapitola 2: Vývoj a výrobní zázemí filmové produkce 

Fib1101•á produkce 11yžaduje součinnost velkého množství rozmanitých řemesel, kvalifikací, dovedností 

a způsoM vnímání pod koordinovaným manažerským a estetickým vedením. Každý jednotlivý projekt 

tu nejen předpokládá shromáždění finančních prostředldí a existenci celkového dramaturgického dohledu, 
nýbrž zapojuje do hry i činnosti 1• oblastech (a) předprodukce (např. dotváření scénáře, obsazování hereckých 

rolí, ť)prava a nárrhy kostými1). (b) natáčení (např. 11edení kamery, osvětlováni, herecké 11ýstupy, líčení), 

(c) postprodukce (např. střihol'á skladba, speciální efekty, wuková režie). Navicje nutno sehnat 
a pronajmout potřebné vybavení a studiový prostor. ll 

Tato kapitola zkoumá podmínky ov livňující výrobu ve filmových průmyslech evropských 

zemí. Zkoumá současné výrobní pos tupy a zj iš ťuje, ja k spoluurčují obecně známé cha­

rakteristické rysy evropské kinematografie. Dále se zabývá problematikou výrobního 

zázemí fi lmové tvorby, čili s tudiovými a postprodukčními zdroji. Sleduje při lom různé 

provozní strategie a omezení, přičemž s i zároveií všímá významu podpory vývoje a vzdě­

lávání jakožto ži votně důležitých činitelů při budování filmového průmyslu a zajišťování 

j eho zdravého chodu. Konečně tato kapitola probírá i úlohu výrobců, a to s ohledem na 

lo, jak se v kontextu evropské filmové produkce uplatňuje požadavek vyváženosti umě­

leckých a obchodních záměru. 

Vý r ob ní postupy v ev r ops k ém filmov é m prům ys lu 

Zaměstnanost a heterogenní uspořádání oboru 

Filmová výroba je dynamické, ovšem i vysoce rizikové odvětví. Většina profes ionálních 

pracovníku v oboru nespoléhá na film ja ko na své výlučné zaměstnání. Dalš í pracovní 

příležitosti poskytují filmovým pracovníkům divadlo, televize, rekla mní tvorba a dalš í 

souvisejíc í obory. Extrémní nestálost s ituace v oboru znemožňuje přesné stanovení po­

čtu filmových výrobců činných v libovolném roce. Například ve Francii zazname nal prů­

zkum zveřej něný ve Screen Digestu pro rok 1998 157 akti vníc h produkčních společ­

nos tí a 279 se rvisníc h firem.21 Te nto údaj je daleko nižší než čísla , která udávalo Centre 

1) Allen J. Scott, Frt>nch Cine111a: Economy, Policy and Place in the Making of a Cultural-Products 

lnd usl1)'. Theory, Cu/ture and Society l 7, 2000, č. l, s . l -38, ci t. s. 17-18. 
2) Tmrnrd a S ingle European i\larket in Fil m. Screen Digesl 1999 (říjen), s. 265. 
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NaLional de la Cinémalographie (CNC) pro předcházející rok: podle záznamL'1 CNC bylo 

v audiovizuálním sekloru chápaném „v nej š irš ím s lova smyslu" činných 5 657 fi rem, 

z nic hž 725 bylo filmovými produkčními společnoslmi , 807 Lelevizními produkčními 

společnoslmi a 1308 servisními zařízeními.:11 

Ve východní Evropě tvoří filmový průmysl dos ud většinou mal é produkční společnosti 

prac ující v součinnos ti s tamními s tudii vždy na jednom filmu. Na Západě, kde s toupá po­

čet fú zí a propojení mezi společnostmi, dosud skupiny jednotlivců a fire m nejčastěj i tvo­

ří dočasná sdružení ad hoc. 1
> Studie zabývající se francouzským filmovým průmyslem -

který je nejsilněji regulovanou evropskou kinematografií - ukazují, že dvě třetiny veške­

ré činnosti probíhající ve francouzském filmovém průmyslu jsou pos laveny na dočasném 

základě a že pracovníci oboru j sou vystavováni častým periodám nezaměstnanosti. ·'' 

Náklady na pracovní sílu a výrobní postupy 

Výrobní postupy v oblasti fi lmového průmys lu j sou časlo výsledkem indi viduálníc h jed­

nání, a nejsou tedy vždy trans paren tní. Liš í se v mnohém jak mezi j ednotlivými zeměmi , 

tak mezi konkré tními proje kty. Náklady na pracovní s ílu j sou kromě Loho i politic ky c it­

livým faktorem dotýkajícím se sna h o zapojení zahraničních společností. Je tudíž obtíž­

né dospět k j akémukoli jednoznačnému vyhodnocení nákladů na pracovní s ílu u filmo­

vých štábů , a to ve všech oblas tech Evropy. 

Dos ud jediným pokusem o porovnání výrobníc h nákladů v celoevropském pros toru je vý­

zkum provedený v roce 1998 francouzskou Association des Réa lisateurs e t Producteurs 

(ARP).6
' Tato studie pojmenovala a vyhodnotila hlavní důvody rozdílů ve výrobníc h ná­

kladech u filmů téhož typu ve Franc ii, Německu , Itálii , Španělsku a Spojeném království. 

V první etapě průzkum s tanovil produkční náklady označované ja ko „below-the -line" 

(technické výdaje a náklady na pracovní s ílu) u trojice francouzských filmů s různě vyso­

kými rozpočty (typ A - rozpočet nižší než 7 až 8 milionl'1 franc . frankl1 ; typ B - rozpočet 

kolem 18 milionů FF; a typ C - rozpočet kole m 50 milionů FF).7
> Druhá etapa sestávala 

ze sběru dat týkajících se filmů podobného typu natočených režiséry č i producenty ve 

zbývajících čtyřech teritoriích EU. Konečně pak prl'1zkum zahrnul porovnání výrobníc h 

nákladů ve Francii s náklady v ostatních zemích, a vypracoval pro Franc ii doporučení 

3) CNC lnfo 2000, č. 276 (květen), s . 78; viz také Franc,;oise B en h am o u, Les industries rnlturelles et 

l 'emploi. Brusse I : European Commission ] 997; Xavie r G r e ff c, La contrib11tio11 du sec/eur culturel au 
dévelopment de l'emploi dans !'Union européenne. DG X, Brussel : European Commission 1997. 

4) A. J. Scotl,c.d.,s. 18. 

5) CNC lnfo 1997, č . 265 ( k věten); A. J. Sco t t, c . d. 

6 ) Studii iniciovaly Chambre Syndicale des Produclew:s el Exportateurs cle Films Frani,;ais (CSPEFF). 

Société Civile des Aute urs Réalisate urs Produc te urs, a CNC. Studie ARP. Z\'eřejněná pod rnízn' m 

Les Modes de Production Cinématographique en Europe , zís ka la finanč·ní podporu C C, PROCJHEP. 

ARP a CSPE FF. 

7) a rozd íl od náklad u „above- the- line" (ná klad y vázané na t\·u rčí prvky filmo\ é výroby, včetně získá-

vání práv a honorářU pro rež iséra, producenta, scená ris tu a he rce v hlavních rolíc h) zah rnují nák lady 

„ be low-the -line" výdaje na výrobní š táb, kameru, zvuk, výtvarnou režii. výpravu , p ronájem studií, kos­

týmy, líčení, re kvizity, filmový mate riál , poplatky za laboratorn í práce a opakované zábě ry. \" iz Pekr 

Da 11 y, The A lo Zof Film Te rminology. Media Business File 199:3 (podzim), s . 28-:31. 
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oh led ně výrohnír h postupu. Studie byla založena na průzkumu tuzems kýc h fi lmu té kte­
ré země. Nebrala v úvahu zámořské produkce, především americké, vzn ikající v Evropě. 
V důsledku toho nezahrnula vy okorozpočlové filmy z Velké Británie, tedy kategorii, 
do níž spada ly převážně projekty financované z USA. Údaje ze Španělska vycházely vý­
lučně z ponn míní mezi nízkorozpočtovým i a slředněrozpočlovými filmy, vzhledem k to­
mu, že \'ysokorozpočtové produkce se tam v té době prakticky nevyskytovaly. 
Závěr) studie ukáza ly, že pn''1měrné týdenní náklady na pracovní sílu se mezi jednotlivý­
mi evropskými teritorii podstatně liš ily. Z pětice zkoumaných teritorií byla Británie zemí 
s nejvyššími mzdovými náklady a nejužším platovým rozpětím. Poměrně úzké rozpětí 

existova lo i ve Francii a Německu. Ve Španěls ku a Itá lii naproti tomu panovaly velké roz­
díly mezi platy manažerů a provozních pracovníků. Francie vykazovala nejvyvví náklady 

na pracorní sílu, což bylo vysvět l eno jako důsledek: 

- úzkého mzdového rozpět í; 

- kratš ího pracovního týdne a placených přesčasu; 
- velkorysých přídavku na dopravu a stravování; 
- vysokých „ 'Ociálních odvodu" (zaměstnavatelské dávky a pojis tné) (52 procent). 

Z rozdílt1 v legislati vn ím uspořádání v rámci Evrop ké un ie plynuly značné rozdíly mezi 
sociá lními odvody zavedenými v pětic i zkoumaných zemí. Británie udávala nejnižší so­
c;ální odvody (10,23 procenta), přičemž tu existoval systém podporující samo tatnou vý­
dě lečnou č innost. Složitost systémE1 v [táli i a Španě lsku č inil nezbytným zaměstnání re­
ferenta, který se v prt'1běhu natáče ní zabýval výhradně těm ito záležitostmi. 
l v oblasti výrobních postupt1 odhalila studie mez i jednotli vými zeměmi řadu variací, 

mimo jiné: 

- vyšší míru připravenost i před na táčením v Británii ; 
- početnějš í štáby v Británii (v dE1 ledku vysokého stupně s pecia lizace); 
- početný admin istrati vní personál v Itá lii , Německu a Španělsku; 
- š irší využití postsynchroni zace v Itá lii a Španělsku; 
- vyšší úroveř1 ·ociální ochran) ve Francii . 

Vedle těchto odlivností v obla ti praxe existovaly ve vvech pěti zemích velice rozd ílné fil­
mové ekonomiky a míry konkurenceschopnosti: 

- nejn ižší celkové náklady na pracovní s ílu mělo Španě lsko; 
- nejvšestranněfí filmové štáb) byly v Německu a Itá li i; 
- vysobl úrove1í technického rozvoje a kvalitní organ i zační struk tura by ly charakteris-

tické pro Bri tán ii ; 
- š iroká paleta v)robn ích a postprodukčních zařízení ve Francii a Británii. 

V souhrnném výč- tu s ilnýc h stránek a slabi n uvedených pěti te ritorií EU au toři zprávy 
uvedli: 

1aším cílem není defino\at urC:itý model a us ilovat o přizpůsobení se jeho rámci, 

ani urC:it, která z daných zemí je ideální, to by totiž \edlo k řešení kombinujícímu 

7 
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brits kou a rgume ntac i ve prospěch industria lizace s ita ls kou ílex i bi 1 i tou, španě l ­

s ký smysl pro zodpovědnost a důmys l s br its kými (nízkými) sociá lními odvod y, 

španěl skou (d louhou) pracovní d obu s brits kými s tudii , německé exterié ry s fran­

couzskou kreati vitou a pohotovostí ne bo španěl ským i koni a komparsisty . . . 81 

V souvislosti s technic kou úrovní výroby studie ARP konstatovala, že ve zkoumané pěti­

c i zemí buď už proběhla, nebo právě probíhá technická moderni zace filmového prů­
myslu ( při čemž Itálie dosud zaostá vá), a v celoevropském měřítku se prosazuje digitální 
nelineární střih . Autoři zdů raznili , že konkurenční prostředí ve filmových průmys lech 

evropských zemí se vyostřuje, přičemž za klíč k úspěchu v tomto odvětví označili dosa­
žení dostatečné velikosti nebo objemu aktivi t (critical mass/volume).'11 

S tudi a 

Filmová studia slouží š irokému spektrn různých mediá ln ích odvětv í včetně filmové a te­
levizní produkce, fo tografie a reklamy. V celé Evropě doš lo k oživení prosperity filmo­
vých studií, a to většinou díky rostouc í poptávce te levizních producentl'1 a zvýšení pro­
dukce celovečerních filmů v EU v posledních deseti letech (v iz kapitolu 3). 

Západní Evropa 

Velká Británie má v Evropě kromě nejefekti vnějš í organizační struktury i nej větší ka­
pac itu studií. Koncem devadesátých let plynuly do britských studií hlavně americké 
prostředky vyna kládané na dražší produkce, jakými byly například Hvězdné války: 
EPIZODA I - SKRYTÁ HROZBA (George Lucas, 1999, USA), ZACH RAŇTE VOJ ÍNA RYANA (Ste­
ven Spielberg, 1998, USA), M1ss10 : lMPOSSlBLE II (John Woo, 2000, USA/Německo) 

a 102 DALMATI NŮ (Kevin Lima, 2000, USA). Na začátku roku 2001 schválil tamní Úřad 
pro oc hranu hospodářské soutěže (Office of Fair Trading) fúzi nej větš ích britských fil­
mových a televizních studií, Pinewood a Sheppe rton. S manaže rským týmem vede ným 
bratrskou režisérskou dvojicí Tonym a Ridleym Scottovými ( kteří spolu s partne rskou 
skupinou amerických in vestorů v roce 1995 koupili Pinewood) a bývalým šéfe m tele­
vizní společnosti Channel 4 Michae lem Gradem, si nové studio vytklo za c íl stát se glo­
bálním soupeřem Hollywoodu. 
Po Britán ii di sponují nejvě tší kapacitou studií Německo a Francie. Allen]. Scott ve svém 
popisu aglomerace fi lmových studií v okolí Paříže uvádí: 

Většina s tudií j e dnes vysoce s pecializovaná na p ronáje m zvu kových ate lié ru , ně­

kte rá ovšem, což pla tí zejména o větš ích s tudiíc h s ituovaných na předměstích , 

mohou pos kytovat i da lš í s lužby, j a ko j sou truhlářské práce p ro s tavbu de kora­

c í, pronáje m a paratury nebo postprodukční práce, a lo buď na základě verti ká l­

ní integrace, ne bo inte rn ích s m luv. Z několika s tudi í se s ta ly ústředn í jed notky 

8) A RP: Les Modes de Production Cinématographique en Europe . Pa ris : A RP 1998, s . 25-26. 
9 ) Tamt~ž, s . 28-29. Pozn. red.: Koncept „kritické ve likos1i·' (doslalečného objemu) 1 ekonomickém smys­

lu je založen na lezi, že ex istuje ur{itá hranice minimální vel i kosi i (velikost i trhu , objemu výrob)), kle­

ré mus í být dosaženo, aby daná firm a nebo trh mohly efek l i\'ně fungoval. 

8 
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ma lých uskupen í nezávis lých lechnickýC" h provozt1, ve Fra nc ii O\'Šem v Lé to oblas­

ti neexis tuje nic srovna te lného s rozsáhlými aglomeracemi[ .. . ] kolem studi í Pine-

! . , I k I' L I , 101 
\\ ooc u a ZťJ mena 1eppertonu ' o ' O 1 onc yna. 

Kon <"e rn devad esátých le t se potíže s hle d á ním kupce pro bývalé s tá tní s tudio S FP a pro­

testní a kce zaměstnancu filmového prumyslu s távají názorným příkladem problé mu, 

s nimiž se potýká francouzská vláda ve svých sna hác h o privatizaci odvětví pokláda né­

ho dříve za rodinné stříbro. 

Screen Digest ve své ana lýze s ituace v evrops kých centrech filmové produkce koncem de­

vaclesátý(' li le t zji s til , že ve Fra nc ii a Anglii je filmová výroba vysoce koncentrovaná do 

oblasti ko lem hlavníc h měst. 111 Tak například ve Franc ii by lo kolem Paříže soustředěno 

91 procent produkč ních společnos tí. Oproti tomu v Německu byly produkční společnos­

ti geograficky rozpt ý lenější - na Be rlín připadalo 28 procent, na Mnic hov 40 procent a na 

Ha mburk o má lo méně než 10 procent. 121 ěmecko a Britá nie, a v menš í míře i Franc ie, 

přitom podle zmíněného prame ne zaujíma ly přední místa v nabídce postprodukčních za­

řízen í. zatímco Itá li e a Španě lsko dopláce ly na vveobecně přijímaný názor, že ne mají mo­

de rní \y bavení a turliové pros tory. Cinec illa s ice poskytovala dosta tek s tudiového pro­

s toru ita ls kému filmovému průmys lu , v po ledníc h le tech však měla potíže se zís káváním 

zakázek na natáčení i postprodukční práce od velkých zahrani čních výrobců. 1.1 1 

Snahy o zdokona le ní exis tujíc íc h zařízení nebo budování nových se neomezují na větš í 

evrops ké země . [některé malé s táty, například Dáns ko, Irs ko č i Lucemburs ko, disponují 

vzhl edem ke své velikos ti značnou kapac itou s tudií. Postave ní Lucemburska v evrops ké 

medi á ln í e kono mi ce pos ílila přítomnos t v~lk~ a11dioviwá lní s kupiny (CLT-Ufa) a vznik 

nového s tudia Oe lux Produc tions sem přil ~1ka l filmové pracovníky ze Severní Ame ri­

ky i E:vropy. V Rakousku se filmová studia Rosenhuge l transformovala na skutečný „ me­

die npa rk", v jehož rá mc i na bízí s lužby více než dvacítka spo lečností (kos týmy, výprava, 

ma ke -up, s pec iální efe kty, střih , da bing a td. ) ve naze konkurovat zařízením fungujíc ím 

v sousedn ích zemích - ěmecku , Česku a loven ku. 

e ktoru pos kytuj ícímu tyto s lužby a zařízení ice prospěl obje mový rus t filmové a te le­

vizní produkce, a le je n má lo studií se mť1že pole hnout výlučně na zakázky od domácích 

výrobcť1. V du ledku konkurenčního boje o z ís kávání mez iná rodních produkcí se v ob­

las ti filmo\é výroby obj evují zná mky polari zace kol em te ritorií, jež dis ponují kombinac í 

velké ka pac ity studií, daňových úlev a vy pě lé postprodukční infras truktury. 111 Nen í 

nija k překvapivé, že v EU jsou co do přitaž li vosti pro společnosti ze zahranič í (tedy ze 

ze mí 111i1110 EU) nejúspěšněj šími te ritorii obě ang lofonní země (Britán ie a Irs ko) , Němec­

ko (kde neex is tují omeze ní pro natáčení v angli čtině) a v me nší míře i Lucembu rs ko 

a Dán ·ko. Pro s tudia a postprodukční zařízení v těchto zemích a v čás tech střední a vý­

chodn í Evrop) (viz dá le) by ly motorem re nesance probíhajíc í v devadesátých le tech 

zčásti americ ké p rodukce směřující do Evropy. Zahraniční produkce s ice mohou být 

l 0) Allť11 J. Se o t t. The Cu/tura! Economr oj Cities. London : Sage 2000. s . l 02-103. 
l l ) Towarcl;, a .' ingle European ~l arket in Fi lm. Screen Digest 1999 ( říjen). s. 265-267. 
12) Tamt rž. ~. 265. 
I :~) Ta111t1~ž . s. 267. 
I ~ l Ta 111tl-ž. s. 26 1- 268. 
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zdrojem příjml'1 a růstu odhorný('h kval ifikací, j ež pak umožňují parale lní rozvoj do­

mácího filmového průmyslu , ve slředně a dlouhodobém výh ledu však nenabízejí jis totu. 

To vysvětluje, proč mnozí aktéři evropského filmové ho podnikání sdílt-'jí pos toj j is té ho 

veterána irs kého filmového p rl'rn1yslu , kte rý prohlásil - poté, co Za\edt-'nÍ <- lánku :)5 da­

ňového zúkona do praxe dalo podně t k prudkému roz\'oj i s tudio\ ýc h č inností \' je ho ze­

mi -, že „Tr ko se pro te nto okamžik těší přízni ! zahraničních produ('ťnt l'1], já sám jsem 

a le už příliš dlouho svědkem rl'1zných vzestupu a pádl'1. než aby<'h to mohl pornžo\'at za 

nějaký boom" .1
:.

1 

Střední a východní E1 )ropa 

Po pádu be rlíns ké zdi měli mnozí profesiomllové C: inní" oboru na Západě obm·), že za­

kázky na s tudi ové práce budou od lákány levnými a expanzivními zařízeními ex is tující­

mi ve střední a' ýchodní Evropě . Zdálo se. že nízké náklady na pracorní s ílu a ,·ýhodné 

směnné kurzy pos kytují filmové mu pn°1myslu těchto zemí velkou konkure nt-ní výhodu. 

V praxi se ale s tudia v celé rn tomto regionu vzdor zájmu ze s tran) západních prod ucen­

ti'i potýkala s nemalými obtížemi při uskutečňování přechodu ke kapita lis mu a několik 

z nic h v souČ'asné době zápasí o přežití. Pokud se některým studiím přežíva t daří, je to 

do značné míry díky te lev izním zabízkám pro dormk í i zahraniční spol ečnosti. Za s itua­

ce, kdy se prostředky určené na údržbu redukují na nejnutnější minimum a při pnn ozu 

se zastara lým vybavením neved ly dosavadní pri\ atizaC::ní snahy k rozb ětu předpo\'ída­

nému počátkem devadesátých le t. 

Studia ve střední a výc hodní Evropě i nad <:lle přitahují ambiciózněj š í zahra niční pro­

dukce, zej mé na pak ty z ni('h , jež vyžadují zapojení početný<' h kos týmovaných kom­

parsu. Některé větší a me rick é a evrops ké produkce využívají i mís tní he rce, technik) 

a ex te ri é ry. S teven Spielbe rg natáčel exteriéry pro SClll\tJLERL\ SEZ\ \\I (1993. ' A) 
v Pol s ku. Be rna rdo Be rtolu cci využi l některá ze zařízen í bulhars kých s tudi í Bojana při 

na táčení MA Ll~llO BUDDll) (199:-3, VB/Francie) . atáC::ení filmu Emira Kus turi c i U\DEH­

CHOU D (1995, Franc ie/Německo/Maďarsko) pos kytlo dočasnou obži vu početn ým ne­

zaměstnaným bul hars kým dělník t1m ze zkrachovalé že lezárny \ Plovdivu. "" V roc:e 

1995 obsadila produkce Rafaell y d e Laurentii s DHAČÍ SHDC[ (Rob Cohe n 1996, USA) 
všechna tři s tudia s lovens ké ho komplex u Koliba. Filmy OSTH\D\\ILS (Roger Chris­

tian 1994, B/ ěmecko) a KAl'rr,\'í Co \\ (1996, Francie) , drama z doby po pnní 

světové viilce ode hrávající se na Balkáně, od režiséra Be rtranda Ta verni e ra, se toč·il) 

v Rumuns ku. Táž země také během roku 200 I poskytla ex te ri é ry pro Costa-Gavrast1v 

Ai\IE (2002, Francie/Německo). MISSION: l MPOSSIBIY (Brian de Palma 1996, USA) 
a ep ic ký příběh režiséra i kity M i('halkova LAZEB"lÍK SIBll{SKÝ (l 999, Franc ie/ Rus ko/ 

Itálie/ČR) se toč il y v barrandovských studiích ' České republ ice. Pro produkc i Jo­
HANK) z AHKL (Luc Besson 1999, Francie) b) lo ' prt1běhu roku 1998 posta,·e no fir­

mou Prag ue lnte rnati ona l Films (zastupující ' Česku spol eC::nosl Gaurnon l) ' České 
re publice celé středověké město vč-etně mostu. Do výroby de korací se při lom údajně 

15) Prtlzku111 prmádl-ný poč·álkem 90. let\ Irsku ctgenturou Coop<•r,; & L~hrand zj isril. /.c každ) mil ion liber 

,.) na ložen)' na fi lmm ou produk<"i '~I' oří každorol-nP ek' iHilenl padesáli pln)<"h pnwm níl'h Ú\ azkl'i. \ i1. 
Celia Du 11c· a11 . Slalt' \l a11agť111e11l. ScrPen ln1emalio11al 199.) ( I L /.)."·JO. 

16) Dina I o rci ano\ a. Emir l\us/urirn. London: BFI 2002. 
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zapoji l)' c-: l ) ři s tovky mís tn íc h pracovn íH1 a z místníc h zd rojů byl pro film vybrán i j eš­

tě početnějš í kompars . 

Pro fi lm) tohoto typu představují tyto země fi nančně nej výhodnější nabídku. Přitaž li vo t 

m í · tních zařízení ovšem zároveň vede i k živému konkurenčnímu boji mezi těmito tud ii 

o zís káván í západníc h produkcí. Pols ko (exleri é1·y pro Sei tl DLERČY SEZNA~I a pro fi lm 

ET\OH /Volke r SchlOndoiff 1996, F'rancie/Němerko/VB/), Česká republika ijejíž s tudia 

Barrandov se honos í nejrozlehlej š ím s tud iovým pros torem v Evropě), 1 71 Slovens ko ( Lu­

di a Koliba v hlavním městě Brati slavě) a Macl'ars ko (budapešťské s tudio Mafilm) byly 

dos ud v zís kávání zahran i čních zakáze k nej úspě-: něj šími z východoevrops kých zemí. 

V jiných částec h tohoto regionu se s tudia potýkají s vážným i finančními i manažers kými 

potížemi. Zahraniční produkce Lu s ice někdy pomohly zapla til provozní náklady a udržet 

část výrobníc h š tábu, exis tují však rozdílné názory na to, zda konkure nce v těchto přípa­

deC' h skutečně podpořila další rozvoj filmo vého prt11n yslu v regionu, ne bo te nto průmys l 

spíše zat lači la až na pokraj zániku. 

S tr ategie a omez u jící f a kto r y 

á · ledujíd část Léto kapitoly zkoumá stra tegie evrops kých výrobct1 a omezující faktory 

pt1 ·ohítí v současné s ituaci. 

De Lokalizace 

Konkurence ve filmovém průmyslu se ne týká vý l učně ná kladu na pracovní sílu. J a k do­

k lcíd1i úspěšnos t zemí s vyššími ná klad y na pracovní sílu (např. Francie ne bo Britá nie), 

je t řeba vzít v úvahu řadu dalš íc h faktoru. tejně významný č i nitel j ako výše odvodu vy­

bíraný<'h ve sféře pracovníc h s il s tá tem j e fl ex ibilita trhu pracovních sil. Da lším i důle­

žitými fa ktory j sou kvalita pracovníku, vyspě los t tudiové infrastruktury a s ta ndard pro­

dukčníC'h i postprodukčních zařízen í. Dů lež i tou roli v podpoře ús ilí o záchranu č i rozvoj 

filmového prU lll) s lu muže sehrávat politika SlcltU v oblasti kine matografie (domácí i za­

hrani ční). Pro rozhodování o tom , zela je žádoucí na táčel v určitém te ritoriu film, j sou 

prokazatelně cl [Hežité také vnitropolitic ká s ituace (např. v bývalé Jugoslávii), jazykové 

a j iné sociokulturní odlišnosti. Dalš ími z d tdežitých kri térií hovořících ve prospěch „de­

loka li zace", tj. přesunu produkce do zahraničí oh lede m na výhody, kte ré Lo s kýtá , j ou 

mí tní daňové pobídky, výhodné legis lativn í uspořádání (např. v Irsku, Lucembur ku, 

Portuga ls ku C: i Mad'arsku) , a trakti vní exte ri é ry, přizpůsob i vost místníc h pracovníkl1 

a přízni vé podmínky pro networking .1
H

1 

Networking 

T vorba partne rs tví („sítí", nelworks) se j eví s oh led em na s pecifika členitého evrop­

s kého fi lmového průmyslu jako mimořádně vhod ná tralegie . Přístup k síťové truktuře 

17) Pro úpln{>jší přeh l ed ')l'hodoe\ rop„k)ch "tudií 'iz O. I o r d ano' a, Easl Europe"s Cinema Industrie„ 

Sinc·c· 1989: tinanC'i ng Structure and Studios. }al'tw.11/The Public 6, 1999, č. 2, s. 45-60. 

18) Laurťnl Cr ť to n, Cinémo el morché. Paris : Annand Colin 1997. Kri sti an t c i g c I s o 11 , Les enjeux 

dl' la déloC'alisation. ln : T ýž (ed.), Le Cinéma et ťargenl. Paris : Nathan 2000. 
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na pomáhá dosažení „úspor z rozsahu" ( economies of scale) 1"
1
• přičemž nutně 1H'\ ~ žad ujt>. 

a by všechny zúčastněné s trany měl) k di pozici s tejný objem prostředku. é · pěšnost 
dané s ítě závisí na její schopno ti V) vinout funkční trategii a řídit s loži tou a propraco­

vanou s trukturu založenou na vzájemně se doplňujícíc h a souběžných zájmech.~'" Se ~ íl í­

cí konkurencí se s távají čím d ál běžnějšími vzájem né dohody mezi en u p::>k)mi úl-a:,,tní­

ky, přičemž producenti a pos kytovate lé výrobníc h zařízení vy tvářejí a lia nce s cílem 

uplatnění strategie vertikální a horizontá ln í integrace. 

Případová studie: Venlure Max 

Zdálo se, že užitečným příkladem ce loevropské kooperační strategie směřuj ící ke s nížení 

Lupně nejis toty v oboru by mohla být Evrop ká postprodukční a lia nce Max (Max ~uro­

pean Post-production Alliance), j ež vznikla v roce 1999. Koncem devadesátých let hyly 

roz á hl ejší kapacity v oblasti s peciá lních efektl'1 a zpracování obrazu v E„ropě dosud re­

l ativně vzácné a představovaly te hdy módní úzce pecializovaný trh. na nějž několik spo­

l ečností usilovalo vstoupil i za cenu ná kladného technické ho ,·ybavení. kte ré s i musely 

opatřit. Projekt a liance Max zpočátku dru žil postprodukční studia ze čtveřice zemí: Ně­

mecka (Oas Werk), Francie (Mikros Image), Itá lie (B lue Gold) a Belgie (ACE Editing Fa­

ci lities) . Spojením kvalifikovaných s il několika menš ích společností do jednoho celku 

proj ekt s ledoval c íl přilákat zakázky na postprodukční práce od amb iciózních výrohcl'1. 

Ta to celoevropská aliance se ovšem zároveň stala „bezprostřední výzvou pro vě tší ser­

vis ní firmy, zejména společnosti činné v Británii a Německu, a by se samy snažily při­

ta hoval lukrativní velké americké proje kty i rozsáhlej š í proj ekty evrops ké".211 Navíc 

jednotliví č lenové aliance nezl'1stávali Lál na místě . Do pl'ddruhé ho roku se německý 

pa rtne r, který získal flotac í na fra nkfurts ké burze Neuer Ma rkl investiční ka pitá l, s ta l 

nej ilnější postprodukční jednotkou v Evropě, je likož provedl řadu akvizic ' Německu, 

Portugals ku a Španělsku. Do konce roku 2000 už bylo Oas We rk zavede né ' SA a plá­

nova lo další pos ilování svých pozic v Americe. Mezi tím francouzská spo l ečnos t l\1 i kros 

tvořila al iance s dalš ími francouzskými pos tprodukčními firma mi (Monle urs' .' tudio 

a Me rjithur). Případ alia nce Max dokládá, j ak da lece s i byly postprodukční poleč nos li 

vědomy potřeby přizpůsobit se rychle e měnícímu světu a zůstal přitom konkurence-

chopné . Vzestup firmy Oas Werk do pos tave ní „postprodukčního obra" rov něž ukazuje, 

že ambice největších evrops kýc h hráčl1 se neomezovaly na Evropu, nýbrž směřova ly 

i k celosvětovému trhu. 

Specializace a inovace 

Za něko l ik pos ledních le t doš lo v č innosti evrops kých producentu v jed notli výc h oblas­

tech filmové výroby ke stupňovitému rozvoji ·pec ializace a inovace. Jednou z výrobních 

oblas tí, kde zazname nali evropští producenti marka ntní úspěch , j e animace. Česká re pu ­

blika už má v oboru animace dlouhole tou pově l, v současnosti ovšem do něho \ Slupují 

J 9) ,. ' s po1) z rozsahu'· - \ odborné lerminolo~ii d.onomit-110,.,1 \)rob) \ c \ e lkém měřítku. kd) rclali\IJÍ mí­

klad) na jednolku klesají\. přím{- úměře k 11111ož;,I\ í 1 ~rohen)c·h jednolek a k obra lu (pozn. n·cl.). 

20) L. C r c Ion, Economie du Cinéma, Perspectil'es Stratégiques. Pari;, : Nal han 199 k 

2 1) Toward,,; a Single European Markel in Film. Screen Digesl 1999 (říjen) . s. 266. 
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i Británie, Francie, ěmecko, Oi:lnsko a f rsko. Rritská společnos t Aardman Animation 
dnt' · sklízí celosvěto\'é úspěchy se svými krá tkými i celovečerními filmy. Dohoda, kterou 

Aardrnan uzavře l Oream Work SKG, hollywood kým studiem vzniklým roku 1994, je 
vzárným příkladem investice vkládané americkým studi em (údajně se jedná o částku 
250 milio11 t1 SD) do výstm by velké provozní jednotky v oblasti animace na evropské 
pť1dť, přičemž poskytuje evropské společno ti „podstatnou míru tvůrčí nezávislo ti" .u1 

První evropský animovaný celovečerní fi lm ve formátu 30, který se pokoušel naviizat na 
úspěšnost fi lmu Pt~ÍBĚ ll HRAČl::K (John Lasseter, 1995, USA), ovšem nevznik l v Bri tánii, 
nýbrž ve Španělsku . Film ÚŽl\LÝ LES (Mano lo Gómez a Ángel de la Cruz, 2001, Španěl ­
sko) , vyrobený s podporou regionu GaliC'ie, španě l ského min isterstva ku ltury a MEDLA 
l L těžil z předprodeje (pre-sales}21

' španě l ským televizním společnostem a mezinárodní 
di strihu č- n í di vizi společnosti Disney, Buena Vista lntenational. Na poli animace probíhc1 
i spolupráC'e mezi evropskými zeměmi. Německo a Irsko si s tanovily obor animace jako 
potenciální oblast specializace, přičemž lu poČ'Ítají i s občasnými koprodukcemi. 
Další obla ·tí, \ níž usiluje o prosazení několik evropských studií a postprodukčních 
firem, jsou z" láštní efekty. Úspěv nými příklady tohoto nového trendu jsou fi lmy ŽI\ OT JI:: 

"H:b.\)' (Roberlo Benigni, 1997, Itáli e), vyrobený ' ita lských studiích Cinecitta, a ASTE­

HI\ \ OBELI\ (Claude Zicli , l 999, Francie/Německo/Itálie), s efekty vytvořenými fran­
<'Ouzský111 postprodukčním studiem Duboi. Fran<soise Meaux Saint Marková ve zvláštní 
zprávě o evropském pronikání do ob lasti speciálních efektu píše: 

Stud ia digitálních efektu v st'vcrní FranC"ii , v ~mecku a v Beneluxu používají 
leC' hni<'ké vybavení, j ež pat ří nwzi rwjvyspě l ejš í na světě. Všechna usi lují o roz­

sáhlt'jší Mast nwzinárodníeh podnikatt' lský('h subjektu na financov<:íní mís tního 
Lt'lt'\ izn ího \ ys ílání, reklamní produkct' i V)' rob) celovečerních filmu , které v sou­
tasné době při spírnjí k rozvoji tohoto st'ktoru.2 1

' 

Autorka označuje Francii za teritorium cli ponujíd vysoce vyspělým vybavením, zárovei'í 
ovšem daný sektor charakterizuje jako „, ymykaj ící se kontrole, protože každý týden 
vzn ikají nové firmy, dochází k pře i nve tování do technologie a snížení míry zisku". 2

;
1 

Soufos ná orientace na animaci a speciální efekty možná neodpovídá čemus i , co je do­
sud označováno za národní vkus, naplňuje však očekávání mladých lidí - dnes největ­
š ích konzumentl'1 filmového průmys l u - co do filmové zábavy. Vedle akčních thrille rť1 , 

<-:asto natářených s americkou finanční účastí, odráží an imace a speciální efekty síl ící 
snahu E:vropa nl'1 o výrobu filml'1 pro mezimfrodní trh. Vezmeme-li v úvahu vysoké ná­
klady na techn ické vybavení a nevyhnutelné zostřen í konkurence, není zdaleka ji té, 
zda lento trend při spěje k rozvoj i nových a silných místních produkcí. 

22) \drian P l' 11 11 i 11 p; Ion. Tht> \l a in Dra11. Scrren lntrmational 2000 (U. ] 0.), s. l 6-19. 
2:~) Pfrdprodt>j (pre-sales) - prodej dislrihuč11ích prá1 k filmu pro určitá teriloria č i dislri buč11í kamíl) dří-

1e. 11ťŽ b) I film doko11frn. pouze na aík l adč ;.cénáře a obo;alcní: patří k duležit)m zdroj um financo1<íní 
produkci' (pozn. rťd.). 

2 ~ ) Frarn;oi,.,e \I e a u x S a i n I ~I ar k. Euro Po„1 Sťdor Effec·b Change. Screen lnternational 1999 ( 19. :~.). 

"· 19. 
2.)) TanMž. 
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Žánry 

Evropské země přitahují a souča ně preferují odlišné žámJ . Zatím('o vět"( ina zemí pro­
dukuje komedie a dramata, jiné žánry ( např. sc.: ience fiction, thriller~ animace) jsou 
u evropských filmař-li prokazatelně méně oblíbené. Británie vede v oblasti romantických 
komedií a dobových dramat. Španě lsko a Německo si získaly pověs t svými thriller"), b)ť 
je v té to oblasti rychle dohání Franc ie, kde se nová generace režiséru zaměřuje na pub­
likum z řad teenagerů. 
Komedie jsou na domácích trzích i nadále nejpopulárnějším žánrem, a lo jak na velkém 
plátně, tak na obrazovce. Přesto, že se jen zřídkakdy dočkají kritické pochva ly, hrají 
komedie důležitou roli při udržování životaschopnosti mnoha národních kinematografií. 

výjimkou britských a amerických titulť1 ovšem existuje š iroká shoda v názoru , že c izo­
jazyčné komedie v zahraničí příliš nezabírají. Některým kinematografiím přines l y ú · pěch 
literární adaptace a historická kostýmní dramata, ale náklady spojené s lak opulentn ími 
produkcemi nutí místní producenty hl edat pro ně partnery v zahranič í. Mezi nejú · pěšněj­
ší země v produkci historických velkofilmu s vysokými výrobními hodnotami (produclion 

values/"' patří Francie, Irsko a Británie, s tituly jako ZA\llLO\"A\'Ý Sl lAl\ESPE.\HE (John 
Maclden, 1998, USA), MICHAEL COLIJNS (Neil Jordan, 1996, USA), Al\'DĚLIN POPEL (Alan 
Parker 1999, USNVB) a GENER1\L (John Boonna n, 1998, Irsko/ VB) . Tento typ produkc:í 
s sebou ovšem nese značná rizika, jak dokládá slabá návštěvnos t dosažená v le tech 1997 
a 1998 koprodukčními snímky POLIBEK llADA (Philippe Rousselot, 1997, Franc ie/Němec­

ko/VB) a ARMÁDA V SUK ÍCll (David Le land, 1998, VB/Francie). Z dalš ích mezinárod­
ních koprodukcí s francouzskou úča Lí lze uvést film y 1492: DOBYTÍ H,\JE (Riclley \ :oll, 

1992, VB/Francie/Španělsko), KH,\LOVNA MAHCOT (Patrice Chéreau, 1994, Franc ie/ Itálie/ 
Německo), H USAR NA STŘEŠE (Jean-Paul Rappeneau , 1995, Francie) a PROKLETÍ OSTHO\ \ 

Al T-PI ERHE (Patrice Leconte, 2000, Francie/Kanada). Tato francouz ká kostýmní dra­
mata často počítala pro hlavní rol e úča Lí hvězd národního významu, jako jsou Gérard 
Depardieu, lsabelle Adjaniová a Julielle Binocheová, ale i Catherine Deneuvecná ve fil­
mech Régise Wargniera I 1 DOČÍ1 r\ (1992, Francie) a VÝCllOU - Z ,\P.\IJ (1999, Bulhar ·ko/ 
Francie/Ru ko/Španělsko).271 

Vše nasvědčuje Lomu, že vina je na lraně prodejců a d istributoru, kteří projevuj í urči­
tou míru konzervatismu při rozhodování o Lom, které filmy uvést na trh. V té to sou\'i losti 
se dá pozoroval i vznik různých očekávání co do míry reprezentativnosti určitých žánn'.'1 
pro konkrétní národní kinematografie. Britský realismus (např. ve filmech Kena Loache 
a Mika Leighe) , britské komedie a gangsterské filmy, irské politické thrillery nebo pří­
běhy z venkovského života, italské komedie, Španěl ké černé komedie č i francouzské 
autorské filmy jsou pojmy prodávající image těchto národních kinematografií v zahrani­
c1. po Lupnou akceptací těchto nálepek pak souvisí posilování a oživování konkrétních 
typu domácí filmové produkce. 

26) Termín production ralues neoznafoje jen nál.. lad) 1 e finančním smyslu. a le s p íše jej i("h 1 id ite ln) a ~1) -
ši lelný e~tetieký účinek: drahou 1·)pra1t1 a J..0~ 1)111). bohaté ban·)· sofislik<llané poh)b) J..a111er) atd. 

(pozn. red.). 

27) I art i ne O a na n , F'rom a ,. Prenationa l'' lo a .. Po::-.lnalional'· Fre11cl1 Cine ma . Film History 8. 199(>. t-. l. 
s. 79. 

) 4 



ILUMINACE 

Autorský film 

Jel ikož pokusy o definici evropské kinematografi e zahrnují i autorskou tvorbu, bude patr­
ně vhodné pokládat autorský fi lm za jeden z produkčních trendu, a snad ho označit i za 
evropský filmový žánr par excellence. Autorský sty l, jenž se zrod il z intelektuálního klima­
tu francouzské filmové kritiky padesátých let 20. století, vyzdvihuje jako svůj ústřední 

princip poh led filmového režiséra. V Evropě s i Lento přístup udržuje setrvalý vliv, při­
čemž reži sé ři Lu nadále buď sklízejí chválu coby nejpřínosnější element evropské kine­
matografie, nebo jsou souzen i za to, že nechávají evropskou kinematografii vězet ve vy­
ježděných kolejích uměleckého požitkářství. 
Zapekl ité polemiky o přednostech autorských, nebo naopak producentských projektu 
vedou ke konfl iktl'1m uvnitř fi lmového průmyslu. Maurizio Nichetti, italský režisér fi lm u 
úspěšných v jeho vlasti, jako jsou například ZLODĚJI MÝDLA (1989, Itálie) nebo TOUHA 

LÉTAT (1991, ltá lie), běduje nad arogancí itals kýc h filmových tvůrců: v roce 1995 s i stě­
žoval , že „nejsou zvyklí uvažovat o kinematografii jako o prl'1myslu" a „mají sk lon točit 

filmy čistě pro sebe".2111 V Evropě - zej mé na v menších zemích, jako jsou Belgie č i Por­
tugalsko, ale i ve středn í a východní Evropě - je rozšířené zdůrazňování ku lturního vý­
znamu filmového reži séra - a někdy i scenáris ty-, jež bývá v Británii nezřídka kriticky 
nazýváno „francouzským přístupem"291 • Na sem i náři tvůrců z východní a západní Evro­
py, pořádaném v roce 1992 ve Vídni, prohl ásil polský režisér Krzysztof Zanussi, že pro 
dnešní kinematografii vidí pouze dvě alternativy: režisérské fi lmy (což je evropská ces­
ta) a filmy producentské Uakožto anglosaský mode l). Pro 'Zanussiho druhá z možností 
rt>dukuje filmovou produkci a dist ribuci na zbytně lý obchodní podnik představující 
„noční ml'1ru", jíž se mají Evropané za každou cenu vyvarovat. 
Děli c í čára mezi au torským a producentským filmem však není tak ostře vymezená, jak 
se nám zastánci těchto dvou směrt°1 snaží sugeroval. Na Východě, kde existuje si lná tra­
dice autorského filmu, zaujímají noví vedoucí činite lé filmového průmyslu kompro­
misněj š í postoj a dávají přednost smiřování uměleckých a obchodních zájmu. Jeden ze 
způsobu propojování uměleckých a ekonomi ckých zájmu spočívá v tom, že autort°1v umě­
lecký přístup je často distributory využíván jakožto nejlépe prodejné a výnosné lákadlo 
přitahující pozornost k evropským filmům, což dokládá například to, jak se prodává jmé­

no španělského režiséra Pedra Almodóvara. 

Vývoj a vzdělávání 

Vývoj projektu 

V hollywoodské prax i zahrnuje vývoj (developmenl) filmu „pět základních e tap: koncipo­
vání zák lad ní myšlenky, testování koncepce, vývoj produktu, předběžné testování trhu 

28) Patri<'ia Dob s o 11 , The New Realis ts . Screen fnlernational 1995 (25. 8.), s . 22. 
29) Srm. Angus Finne y, The State oj European Cinema: A New Dose oj Reality. London : Cassel 1996; 

Da' id Putt na 111 - Neil Wat son, Th e Undeclared War: The StrugglejiH Control of the World 's Film 

lndustry. London: HarpcrCollins 1997; ~l artin D a I e, Thl' Mo1.•ie Game: The Film Bnsúiess in Britain, 

Europ!' and America. London : Cassel I 997. 
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a uvedení na trh" . m1 V porovnán í s Ho1l ywoodem ne má E vropa dos ud pevně zavedenou 

trad ic i a nalýzy č i vývoje scénáře. Martin Da le popsa l zpracování námětu (story develop­

menl) jako proces, j e hož se účastní „obvykl e jed notli ví scenáris té s ně kolika čtenáři ", 

přičemž klíčová rozhodovac í kri té ria jsou lu často s píše výsledkem „ indi viduální volby 

než nějaké (JOdrnlmé anal ýzy látky či trhu".~ 11 V Evropě se názury na lu, cu spadá do fáze 

vývoje (development), d 1zní, a to nikoli pouze podle jednotli vých te ritorií, nýbrž i mezi 

konkrétními producenty č i proj e kty. Tyto rozdíly b rala na vědomí Evro pská komise 

(1997), když zduraznila, že 

vývoj filmo vého projektu je k l íčovým předpok l adem jeho úspě;nosti , neboť mi 
něm z valné části závisí jeho vyhlídky na mezinárodních trzíC'h. Napsání scénáře, 

vyhledání partneri'l, vypracování plánu finančního zabezpečení produkce a naplá­
nování marketingu a distribuce jsou příp ravnými etapami realizace projektu, který 
vrchol í zahájením vlastního procesu produkce."121 

Kom ise dále konstatovala: 

Počet projektl'1 ve fázi vývoje je v poměru k počtu projektl'1 nacházejíeích se" pro­
dukční fázi v Evropě stál e velice nízký, právě tak jako úrovel1 inves tic v této fázi 
v porovnání s celkovými náklady na výrobu fi lmu. V pruměru se v EU vyrá bí je­
den film na čtyři č i pěl projektu ve fázi vývoje, zatímco ,. USA se daný ukazatel 
blíží poměru jednoho ku deseti. Při tom činí pod íl rozpočtu na výrobu filmu u rče­

ný na vývoj v Evropě pouze kolem d-vou procent proti sedm i až deseti procenlum 
ve Spojených státech.:i:ii 

V pos lední době byly podniknuty některé kroky, z ni chž vyplývá, že filmové podniká ní 

v Evropě patrně v oblas ti vývoje postu pně zaujímá s trategičtější přís tu p. Podpurný pro­

gram Evropské unie MEDIA (Measues for Encouraging the Development of the Audiovi­

sual Production Indus try) nabízí finanční podporu p ro vývoj, di s tribuc i, propagaci a vzdě­

lává ní (lraining), jež probíhala v několika fázích (MEDIA I /1990 - 1995/, MEDIA II 

/1996 - 2000/, MEDIA Plus /2000 - 2006/ a nově MEDIA 2007 /2007 - 2013f 1
'). Sou­

částí MEDIA byly rozman ité iniciativy, například Podpora k reativních nezávis lých tvu r­

cu (Support for Creati ve Independent Produc tion Talent, SCRIPT), semináře pořádané 

Obchodní školou (Bus iness School), a Dílny evropského filmu (Ate lie rs du Cinéma Euro­

péen, ACE) , jež sehrá ly d~ ležitou roli v přesvědčování čelných evropských producentu 

o nutnosti propojení t vurčího a finančního plánování každé ho fi lmového projektu. Přes tože 

30) Colin H o sk in s - Stuarl M c F ay d c 11 - Adam F i 11 11. Global Film and Tele1•isio11: A11 lritroduclion 

to the Economics ofthe 811.siness . Oxford: Claredon Press 1997. s. 125- 126 . 

. ) 1) M. O a I e, Enroµa Enropa: De1·elopi11g the Europea11 Film /ndnstry. Pari,; : AC'adérnie Cara I and lhe ~1 edia 

Business Sehool 1992, s. :w. 
32) European Commission. Th e Euroµean Film lndustry Under Analysis: Second lnfornwtion Report 1997. 

DC X/C. Viz onli ne: < http://wwv. . europa.eu.int/<"on1m/a\'pol iC'~·/ legis/key_doC'/C' i11e97_e.hlm> (cit. 
27. ] l. 2000). 

33) Tamtéž. 

34) Aktualizováno (pozn. reci .). 
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konzu ltanti programu MEDIA zdů razňují, že „evropský filmový průmysl také potřebu­

je zůstal věrný sám sobě, c hce-li být úspěšný'\151 zároveň také opakovaně poukazují na 

skutečnost, že v Evropě se do výrobní fáze dostává v porovnání s Hollywoodem, kde řada 

projektl'1 nepřekročí e tapu vývoje, příli š mnoho filmu , a že „ nejlepší cestou k posíle ní 

[evropského filmového) průmyslu - včetně veškerých s pecifik, j ež jsou mu vlastní - je 

če rpal poučení od jiných vyspěl ých kinematografií, jakou je například filmový pr&mysl 
v USA" .3

hl 

Vlácly j ecl notlivých zemí a evrops ké programy typu MEDIA si uvědomují velký objemná­

kladl'1 a dopad rizik, jimž jsou vystavováni producenti během předprodukční etapy, a při­

cházej í proto s pobídkami zaměřenými na s timulac i výrobců k adekvátním investicím do 

oblas ti „pok ládané tradičně za podřazenou výrobnímu proces u samotnému" (program 

MEDIA II). S cílem „podělit se o určitou čás t tohoto rizika s produkčními společnostmi 

prostřednictvím refundovate lných úvěrl'1" poskytl rozvojový program MEDIA II v roce 

1996 finanční balík ve výši 60 milionů ecu pro pět příštích let. Toto akční opatření v ob­

lasti vývoje přineslo podporu konkré tním projektům, produkčním společnostem a „plat­

formám pro filmový průmysl" (např. CARTOON, Evropská asociace pro animovaný film). 

Uvedený program měl trojí cíl: 

- povzbudit firmy k co nejdl'1kladnějšímu plá nování vývoje projektu; 

- zvýš it objem in vestic v této přípravné etapě; 

- e liminovat projekty bez reálných vy hlíde k na komerční úspěch. 

Vzdor uvede ným inicia ti vním krokům ze s trany MEDIA a zintenzi vnění nadnárodní s po­

lupráce jsou v Evropě prostředky na fina ncování vývoje i nadále nedostatečné a postoje 

vuč i této předprodukční fázi přípravy se nadále liší. Irsko a Británie mají koncepci vý­

voje, jež se blíží přístupům zavedeným v Holl ywoodu. Ve Franc ii , Itá lii či Španělsku na­

prot i tomu mnozí profesionálové ve filmové m oboru nesouhlas í s doporučeními MEDIA, 

vybízejícími k převzetí hollywoodských metod jakožto normativního rámce. Výzkum rea­

lizovaný ve Francii a Itálii naznačuj e, že mladí nas tupujíc í rež i séři zastávající ideologii 

založenou na vedoucí úloze trhu j sou v těchto zemích v menšině.1; 1 Většina z nich se po­

važuj e spíše za umě lce než za tvůrce užitkových produktu a domnívá se, že jejic h tvorba 

má být hodnocena podle expresivních kvalit. Jiní věří, že onou fází, j ež má klíčový vý­

znam pro natočení úspěšného filmu , je střih , nikoli tedy předprodukce.381 V Evropě 

panuje ve srovnání s Hollywoodem i odlišná situace co do vli vu mínění publika: podle 

francouzské agentury specia lizující se na zkušební promítá ní takové testy využívají hlav­

ně klien ti , kteří už mají o svých filmec h vážné poc hybnos ti.:191 Státní ins tituce (včetně 

:~5) C o o p <:> r s &- L y b r a n d, Enropean Film lndustry or Art? London : Coopers & Lybrand 199] , s . 8. 

:36) Ferna ndo La brad a, Training to the Y ear 2000: Priorit y for M EDTA IT. MEDIA Business File 1995 
(léto). s. l3. 

:~7) l~ ri„ n li h e I , F,{'()/)()/)/ie r/11 f'inéma eumpt>en: de l'inten•entinnnisme rl ťaf'l1:nn entrepreneuriale. Paris : 

L' l lannattan 2000. 
:38) Sro\. např. Patrice \'i 1• a n co s, Cinéma el Europe: Réjlexions sur les politiques européennes de soutien 

au cinéma. Paris : L' Harmallan 2000. 

:W) Thicrry L a font a in e, Un produit de eonsommation eourante? Le Filmfra1U;,ais 1997 (18. 4.), s. 20-21. 
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francouzské CNC a bri tské Film Counc il ) ni cméně investuj í do ob las ti vývoje více pro­
s tředků a nová generace producenté'1 dnes při suzuje větš í d ů leži tost přeclprodukční fázi 

a zpracován í scénáře. 

P Npadová studie: Lola běží o život 

Koncem devadesátých le t s i německá spo lečnost X Filme získala uznání jakožto vzor pro 
novou evropskou kine matografii za svou produkc i filmového hitu LOLA BĚŽ Í o ŽI\ OT 

(1998). 
LOLA BĚŽÍ O ŽIVOT v režii německého filmaře Toma Tykwera vznikl a v produkci X Fi lme 
s účastí Západoněmeckého rozhlasu (Westdeulscher Ru ndf unk) a ARTE, a s fi nanční 

podporou regionální nadace Filmstiftung Nordrhein-Westfalen, podpé'1rného fondu Fi lm­
forderung in Berlin-Brandenburg a spolkového mi ni sters tva vnitra. 
LOLA BĚŽÍ O ŽIVOT je fi lm z kategorie tzv. chase thrillerů (napínavých příběh li s honi čkou ), 

jehož hrdinkou je mladá Berlíňanka (Franka Potenle), kte rá musí za neobyčej ně krátkou 
dobu sehnal s to ti s íc marek, chce-li zahránit svého milé ho před jeho zločineckým šéfem. 
Než se trefí do správné verze, zaběhne si Lola svou tra ť celkem tř i král. Tvli rc i filmu měli 

v úmyslu na točit zábavný, zároveň však inte ligentní th ri lle r. „LOLA je fi lozofický fil m, ale 

do fil ozofi cké po lohy vás nenutí. [ . .. l Mližete si ho užít a pak j eště máte o čem přemýš­

le l. Takové fi.lm y bychom měli toč i t - pak by mohla vznik nout nějaká nová nová vlna," 
prohlásil Tykwer při přílež itos t i ameri cké ho uvedení snímku. 111

' 

V rozhovoru s Tykwerem z roku 1999 shrnul Eric Rudolph genezi film u nás l edovně : 

Ke zrodu L OLY doš lo v okamžiku, kdy se v Tykwerově fantaz ii jako zázrakem zje­

vil obraz mladé ženy pádíc í napříč velkoměstern. Tykwer tu to základní myšlenku 

spoj il s inspirac í, j iž načerpa l z vlastního krátkome trážního fil mu z roku 1990 
PROTOŽE, s kamerou Franka Grie beho, který byl i ka meramanem jeho snímku 

S MRTÍCÍ M AHIF: a Z IM Í SP,\Č I: „Ve filmu P HOTOŽE se odvíj í hádka mezi mužem 

a ženou , která posléze propukne nanovo, přil-e rnž nabere j iný směr. I ... J emě l i 

jsme peníze, takže se celý fi lm odehráva l u ni ch doma. [U LOLY] jsme s i mysle li. 

že bychom ten nápad mohli real izoval venku a necha t ho na rust do něč-eho větš í­

ho a d i vočejšího . f ... l Chtě li jsme f ... l uspořácla l čas nějak j inak. Pro mě je jed­

ním ze zázraku filmu lo, že s i tam č lověk muže přes tavěl čas a dě lal věc i , jaké by 
. k v , v . v v d k v ' I d v I I o • " 11, s1 ve s ' Ulecnem z1vote vz yc ·y pra e a l, a e nemuze. 

Vzhledem k rela ti vně omezeným prostředkům, které měla produkce k d ispoz ic i - rozpo­

čet činil 1,8 milionu USD (3 ,5 mil. DM) -, vzn i~a l film v časově nabi tém pracovním pro­
gramu 28 dní, při čemž toč it se začalo v d ubnu 1997. Předprodu kční proces - včetně ča­

sově náročné tvorby obrazového scénáře (storyboarcl u) - zabral ovšem daleko delš í čas. 
Tykwer konstatoval, že čas vynaložený na vývoj {developnient) byl dobrou investi c í: 
„ [Byla tu] potřeba di skutoval se všemi , kteří se zapojili clo fáze vývoje [ . .. ] tyhle di skuse 

40 ) Alte rna - Flicks . Enlerlainmenl Week/.r 1999 (:30. 7.). s . :39. 

4 1) Eri c R u do I p h. Proclul' tion S la te : A Runa\\ a)' H it. American Ci11ematographer 1999 (Č'l'r\'en ) . ;;. 20. 
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\111w Jiic\..ťlcn (Í: E\ rop:-,\..~· filnH1\ ~ pn°1m) :o.I 

[ . . . ] vy ústily Jo propagačních akcí." 121 I přesto se kriticky vyjádřil k lomu, že za součas­

ného stavu filmového průmysl u „je propagační kampaň v proudu už před dokončením 
filmu." 
Tvorba zábavného fi lmu nevy lučuje ze hry umělecký přístup. Právě s „cílem toči t střed­

něproudové artové filmy" vytvořil Tykwer společně se svým producentem Stefanem 
Ardntem a režiséry Danim Levym a Wolfgangem Beckerem v polovině devadesátých let 
sdružení X Fi lme Creati ve Pool. Jako mnozí příslušníci jej ich generace, i oni mají eklek­
tický vkus. Sami říkají: „obdi vujeme Godarda a rádi se díváme na spoustu filml'1 za jedi­
ný den - filmy Wima Wenderse a MATR IX, PRCI, PRCI , PRCIČKY a TANEC V TEM NOTÁCH." 
Při natáčení svého existenciálního thrilleru používal Tykwer rozmanitě kombinované 
techniky a formáty: video, pětatřicetimilimetrový film, animaci, digitální efekty (vytvoře­
né spo lečností Werk AG), znázornění časových přechodů černobílým obrazem u flash­
backů a barvou u ílashforwardů . Vzhledem k výsledné plejádě nejrl'1znějších technik, jež 
na diváka útočí z plátna, se dá chápal názor americké komentátorky Crissy-Jean Chap­
pellové: „Můžeme tu to směs ic i zvuku a obrazu definoval jako film? Anebo je LOLA vi­
deohrou? [ ... ] videoklip v celovečerním formátu?" ni Tykwerov i ovšem loto srovnání LOLY 
s videohrou nesedí. Důrazr.ě říká, že jeho film je díky své tříaktové klasické narati vní 
stavbě podobný spíše opeře . LOLA BĚŽÍ O ŽIVOT je prošpikována filmařským i narážkami na 
lak rozmanité filmy, jako jsou PLECl-10\'Ý BUBÍNEK a SRDCOVÁ SEDMA a na díla reži sérů jako 
Alain Resnais, Stanley Kubrick, Krzysztof Kieslowski a Quentin Tarantino. Film LOLA 
BĚŽÍ O ŽIVOT získal osm cen v Německu, v roce 1998 by l vybrán jako německý kandidát 
na Oscara za nej lepší cizojazyčný snímek a byl uveden na řadě filmov ých festivalů. 
LOLA BĚŽÍ O ŽlvOT je názorným příkladem vitality nové generace evropských filmařEi, kte­
ří jsou připraveni klást větší dl'1raz na fázi předprodukce a vývoje, než měli ve zvyku je­
jich předchůdci. Vedle toho se také pohybují bez prob lému v prostředí, kde vedle sebe 
působí tradice evropského a uleurského/artového filmu a hollywoodská zábavní kritéria. 
Komerční potenciál týmu sdruženého kolem X Filme neunikl pozornosti okolí. V prosin­
ci 1998 podepsal Lento berlínský filmařský kolek ti v dohodu s Miramaxem, podle níž se 
X Filme zavázaly poskytovat spec ializovanému distributorovi výhradní právo prvního 
náhledu na veškerá díla vlastněná, kontrolovaná či napsaná jeho členy. Miramax se na­
proti tomu zavázal předkládat kolektivu X Filme projekty jako nabídku jeho členl'un 

k natáčení. ~1 1 Z titu lu této dohod y tak Tykwer přijal nabídku na režii fi lmu NEBE (2002, 
Francie/Německo/USA), první části trilogie plánované pf1 vodně Kieslowským a jeho 
spoluscenáristou Krzysztofem Piesiewiczem před smrtí polského režiséra v roce 1996. 
NEBE se s talo Tykwerovým prvním filmem v angli čtině. i:;, Režisér filmu LOLA BĚŽÍ O ŽIVOT 

~2) 1ení-li uvedeno jinak, poclH1zejí všechny citáty Tykwera z jeho předrnlšky na kolokviu „E la nave va . .. 

pour un nouvel élan du C"inéma europécn". pořádaného Evropskou filmovou akademií v pařížském 
Théatre de l'Odéon 2. 12 . 2000. 

-I·~) Crissa-k an C h ap pc 11, Movic Maid. Film Comment 1999 (září/říjen), s. 4. 
44) Mike Co o cl r i d g e - Pa tri c·k F r a t e r, Tykwer Goes to Heaven with Miramax. Screen lntemational 

2000 (5. 5.). s. 1. 

iS) Po LOLE režíroval Tykwer film Pttli\CEZ'\A A BOJO\'\ÍK (2000, ěmec:ko). který d ist ribuovalo v zemích 
mimo Se\'erní Ameriku a Německo Le Studio Canal Plus. Snímek NEBE, původně projekt studia MK2, 

později převza l a pařížská firma Noě Productions a nakonec se ho ujal M iramax. 
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klidně může tvrdit, že on sám „nikd) nc toC: il film y proto, ab) se dostal do I loll) \\Oodu;· 
a že „ mu nijak nezáleží na Lom, jestli I Ločn film v ěmecku nebo v Americe, \ Japonsku 

b A '1·· k d . I I , k , v'I vh " "" A v 0 T k ne o v u tra 11 , po u Je lo v sou ac u t1111 te i) ·m pn Je em . presto zustane ~ ' -
werovo NEB E pro mnoho Evropanů je n da l'( ím příkladem toho, jak mo(' ný je dosud Holl~ -
wood coby vábnička na tal entované evropské tvl'1rce a lapač prestižních eHops kýc h pro­
jektu. 

Vzdělávání a odborn)~ vfcvik 

Nutnos t reagovat na měnící se svě t fi lmové výroby implikuje, že odborné vzdt' lávání 
a přeško lování zl'1s tává nadále základním předpokladem vstupu do fi lmového pd 1111ys­
lu. Odborný výcv ik poskytuje filmovému prl'1myslu „úrodnou pudu pro roz, oj tdhNd1 
a technických talentu" a „má bezpros t řední dopad na schopnost Evrop) konsol idO\ al 
vé síly na základě existujíc ích kva lifikačních předpoklad u a svého rl'1 tového potenciá­

lu v t vůrčí i průmyslové sféře" . 1 7 ' 

Odborný výcvik je patrně vyšší prioritou na Východě než na Západě . Ab oh enti prest iž­
ních škol, jako je slavná pražská FAM , bu kurešťská Uni verzita dramatického a filmo­
vého umění I. L. Caragialeho ( ni vers ita tea ationala de Artii Tealrala si Cinematogra­
fi ca „I. L. Caragiale") či mad'arské Studio Bély Ba lázse (Balázs Béla Stúdicí. BBS) se 
uplatňují v tamních filmových a te levizních s tudiích. Absolventské krátkometrážn í film) 
prav i de lně získávají ocenění na mezinárodníd1 filmových fes tivalech. Nedosta tek fi­
nančních prostředkl1 však narušuje schopnost těchto škol zachoval si své postavení e lit­
ních vzdělávacích center a držet krok s neustále rostouc ím tempem technický('h změn 

a ílíc í mezinárodní konkurenc í. 
ituace v Maďarsku je do značné míry reprezenta ti vní pro s tav panuj ící i v dalších ze­

mích bývalého východního bloku. Přeci změnou režimu byl mad'arský film O\ ý prl'1mysl 
personálně zásobován většinou ah olventy Vysoké š koly di vade lních a filmových umění 

( zínház- és Filmmuvészeti Egyetem) (vč-etně filmových reži sérů, kameramanl'1, produ­
centu a herců) , kteří měli po dokončen í studií prakticky zaj i štěné zamě tnání. V postko­
munisti cké éře značně poklesl počet tuclentu , jelikož se ztenčila i nabídka prac-<)\ níc- h 
příležitostí, a dnes řada absol ventu doufá, že bude moci odej ít na Západ. Před rokem 
1989 byla hlavní líhní nových talentu v Mad'arsku BBS, kde vznikaly filrrnn é debuty 
a experimentální snímky. BBS dnes funguje jako nevýdělečná nadace a při š la o ' a lnou 
čás t subvencí. 
Na Západě poskytují fonmllní vzdělání veřejně financované filmo vé š kol y pa ra l elně 

s univerzitními obory, jejichž sou částí je i praktická t vůrčí č innost, a kromě toho řada 
škol soukromých. V Británii jsou nejprestižnějšími učilišti National Film and Te le\ ision 
School a Royal College of Art. Německo má Filmovou a te levizní akademii " Berlíně 
(Deutsche Film- und Fernsehakaclemie Berlín) , Televizní a filmovou školu \ :V1nich0\ě 

(Hoch chule fi.ir Fernsehen und Film Mi.inC'hen) a Filmovou a te levizn í školu Konrada 
Wolfa v Postupimi-Babelsbergu (Hochschule fi.ir Film unci Fernsehen Konrad Wolf). 
Dalš ími význačnými ústavy jsou cl1fo ká árodní filmová škola (Den Danske Film ·kole. 

1·6) Cit. d le Alex L e w in. Cool Ru1111i11g». Premiere 1999 (frn e rw!'). ;,. 71 . 

i7) A. F i 11 n e y. The Stale oj European Cin('llW, ~. :~ú. 
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Koda il), a francouzské La fé mis (École Nationale Supérieure des métiers de l'image e t 

du son) a École Louis Lumiere. Studijní obory vypisované těmito špičkovými ins tituce­

mi nes tačí krýt poptávku zájemců, v důsledku čehož Lendují k úzké výběrovosti a jsou 

často označovány za elitářské . Tyto š koly také změnily své pojetí výuky. „Sledování co 

nej většího počtu filmu v místní kinotécc" 18
) už ne ní pokládáno za rozumný způsob získá­

vání filmařské kvalifikace. Na všech těchto školách se učí, ja k předkládat a dokončovat 

scénář a obc hodní rozvahu. Školy obvykle přijímají i zahrani ční s tude nty, a pod patro­

nací Centre lnterna tional des Écoles de Ciné ma (CILECT) a Groupemenl Européen 

des Écoles de Ciné ma el Télévision (GEECT) podporují spolupráci formou studijních 

výměn a předvádění studentských prací. 

Zatímco univerzity a filmové š koly v západní Evropě poskytují základní osvojení a roz­

voj kvalifikací, ve film ovém prl'1myslu dosud dominuje neformální odborný výcvik po­

skytovaný v rámci praxe, a Lo zej ména u technic kých profes í. '9) Odbory a j iná profesní 

sdružení háj í zájmy svých členů na pracovním trhu svobodných povolání a sehrávají 

akti vní roli při zabezpečování toho, aby pracovníci nastupující do zaměstnání v oboru 

i nadále poskytovali záruku vysokého profesionálního standardu. 

Profesní nováčci ve filmovém průmyslu obvykle zjišťují, že krátkometrážní filmy nebo 

televizní rek la ma a dokumenty představují předstupeň další kariéry v oblasti celovečer­

ního filmu. Za pos ledních pár let výrazně přibylo přílež i tostí k předvádění krátkých fil­

mů. Nové digitální televizní kanály krátké filmy potřebují k zaplnění svých rozsáhlých 

programových nabídek. Nav íc do tohoto sektoru investují značný objem rizikového kapi­

tálu inte rnetové spol ečnosti. Internet dává tvé'1rcům krá tkých filmé'1 větší prostor a v bu­

doucnu jim ml'1že pomá hal i při získávání finančních záloh:;0
' V kinosektoru dochází 

k růstu počtu festi valé'1 krá tkých filmů , přičemž řada větš ích filmových festivalů v sou­

časné clobě zahrnuje krátkometrážní sekce. Někteří provozovatelé kin také znovu začali 

promíta l krátké filmy jako doplněk svýc h ce lovečerních programé'1. 

Konkurence a technic ké změny vytvořily novou poptávku po adekvátně kvalifikované 

pracovní síle, což potvrzují příslušné náré'1sty rozpočtů na odborný výcvik a vývoj v rám­

c i programů MEDIA. Čím dál větš í roli hraje v Evropě i sou kromý sponzoring:'i') Vzdor 

Lomu, že podíl rozpočtu programu MEDIA určený na odborný výcvik rok od roku pravi­

delně roste, mnozí pracovníci filmového průmyslu se domnívají, že E vropská komise ne­

dělá dos t pro Lo, aby podpořila filmový průmysl evropských zemí v pro něj kritic kém ob­

dobí. V pros inc i 2000, krátce po zveřej nění rozpočtu MEDIA Plus, konsta toval šéf 

francouzského oborového sdružení FICAM (Fédération des indus tries du ciné ma, de 

ťaudiov i suel et du multimédia): „Oni nepovažují technické obory za součás t kulturních 

odvětví. Žádná národní filmová produkce nemůže exis tovat bez s ilných technic kých 

48) Claude Chabrol - cil. dle k a11-l\I idwl Fr od on, L 'age modeme cinéma jiwu;ais. Paris : Flammarion 
1995.;;.119. 

49) A. J. S(' o I t, The Cull11ral Econom.v of Cilies, s. 97. 
50) Andrew Ke 11 y, Brit>íly Encounlering Short Fi lms: Reíleclions on Running a Fil m Fes tival 1994-99. 

}ourna/ oj Media Pracúce l. 2000, t-. 2, ;;. l 08- 1 ] :3. 
SJ) \ ' Brilánii například poskyluje Ski lls lmestment Fu nd podporu výcvikovým programům proslřed nietvím 

dobrmoln~cl1 příspě1 ku z filmo1·)ch produkcí. jež jsou 1· zemi akluálně realizovány. 
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obonJ." ~•L> Mezitím FICAM přislíbila, že bude u „ bruselských ted111okratf1" prcl\ ádět 

tvrdší lobbying. 

Produ ce nt i a podnik a t e l é 

Význwn producentt'l 

Hol e a s trategické přístupy přijímané produce nty se značně různ í v závislos ti na kon­

krétním projektu, produkční spo lečnos ti č i podmínkách v zemi . Mnozí evropští produ­

ce nti nadá le trvají na tom, že j ejich rol e nespoč ívá v pouhém shromažd'ování finan{ních 

prostředku, nýbrž je v první řadě tvů rč í. Producent, kte rý často pos tupuje na zák ladě 

konzultace s režisérem, nese zodpovědnost za s kloubení scénáře, obsazení a \ ýrobního 

štábu. Producent také dohlíží na p l)nu lý průběh výrobníc h prací při natáčení a ručí za 

dodání dokončeného filmu distributorovi.:;.11 V devad esátých le tech doš lo k zclf1raznění 

producentovy úlohy v zajišťování rovnováhy mezi nák lady na výrobu filmu a pote nc iá l­

ními příjmy. 

V reakci na nedostatečnou kontinuitu mezi vývoje m, výrobou , marketingem a U\ áděním 

film u do kin v Evropě zavedla MEDIA Bus iness School řadu seminářů zaměřenýť'h na 

š kolení producentu , v ni c hž rozš i řova la jejic h znalos ti o Lom, jak vyrábě t dobře zafi­

nancované fi lmy a j a k čel i t komerčním faktorům. Producenti se tu učil i , ko lik mají in­

vestova t, jak sestavoval prognózy upla t nění film u na trhu , vyhodnocovat š íři tohoto 

upla tnění a umělecký záměr toho kte ré ho filmu , a rozumět sys témům s ubvencí a před­

prodejů. Producentům bylo doporučováno, aby zapojili dis tri butory a prodejC'e do roz­

hodovacího procesu v oblas ti mar ketingu, a Lo už v p rvn íc h fázíc h vývoje jaké hokoli 

konceptu. 

V zemíc h s třední a východní Evropy pracova ly filmové š táby do devadesátých le t ob­

vykle pod vedením zkušených režiséru. Měl ) poloautonomní s tatus a fungovaly jako zá­

klad ní j ednotky filmové výroby. Producenti ne byli hybnou s ilou j ednot livých proje kt u. 

Protože finance plynuly z centrá ln íc h zdrojů představovaných státním i rozpočt), nepo­

třebovali herci an i výrobní štáby zná t pře né nák lady produkc í, na nic hž v danou c in íli 
pracovali ; mzdu měl i při tom zaj ištěnou.„"' Během d evadesátých le t vytvořila privati zace 

poptávku po filmových producentech a byli povoláváni poradc i ze Západu, kteří měli 

východoevrops kým producent E1m pos kytnout od borné š kolení, informace a ne tworkin­

gové příležitos ti . Výcvik te hdy musel zač ínal skutečně od nuly, ovšem mnozí předs ta­

vi te lé filmového průmyslu považova li rozšiřován í kva li fikace a obc hodníc h zna los tí pro­

ducentu v té to části světa za klíčovou prio ritu. 

52) Pat ri('k Car ad e (', La FICAM preml ll' do,,,,,, il'r de» a ides a bras-le-corp,,,. Le Film fmn~·ai.1 2000 

( 15. 12.). s. 9 . 
53) Termín „exel'uti \'e produen'· (1ýkonný proclu(·t>nt) je nezřídka použí1án k ozna(·pnÍ o,,,oh) zahý1ajíd "<' 

druhou z li\ edený c h ch ou t- i nnost í, 1111'\fr ,,,(' 1 šak \ ysk) tnout i jako zd1·oři lost ní oznafrní 1 ecloudho ť-ini­

tel e firrn) finaneuj ící daný fi lm. \"i z P. D a 11), Tht- A to Zof Film Busine"s Tenninolog). 1/edia B11.1i-
11ess File 1995 (lé to), s . 36. 

5 ~) D. I o r d a no v a, East Europe\ Cine rna I ndu,,,tri<'l:-> SinC'ť 1989: Finaneing Struc·ture and Studio„, }111 nos/ 

Th e Public 6, 1999. č. 2. s. 45-60. 
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Případol'á studie: Marin Karmilz 

Zakladatel M K2 Procluctions larin Karmitz je často označován za nejmocněj šího nezá­

' is lého produ('enta ve Francii. J e ho spoleř no t je také jednou z nejagresivnějších di tri ­

huřní('h skupin a kinořetězců v Paříži. Karmitz sám se raději představuje jako „éditeu r 

et marchand de films", tedy filmový vydavate l a obchodník :·'·'1 „vydavate l" proto, že pro­

jt>vuje vášnivé zauj e tí „pro objevování nových jazykl'1 a neprobádaných území, a přená­

šení tohoto zauje tí na jiné'';')('1 „obchodn ík" pro svou tou hu poh ýt všechny č lánky na­

bídkového řetězce, a Lak zaj is til výrobu a předvádění kvalitn ích děl , povzbudit rozvoj 

tvl'1 rřího duc ha a uc hovat p lu ralis tické uspořádání. Pověst MK2 je založena na produk­

C'i dě l význařných francouzs kých režiséd1, jakými jsou Claude Chabrol, Alain Re nai s 

t i J ea n-Luc Godard. Karmitz produkoval i filmy věhl asných zahraničních režisérl'1 včet­

ně bra t ří Paola a Villoria Tavianiových (Itá lie), Kena Loache (VB), Ala ina Tannera 

(Švý('a rsko), Thea Angelopoulose (Řecko), Ji řího Me nze la (ČR), Luc iana Pinti lie ho 

(Ru munsko), Pa\.la Lung ina (Rusko) a Mohsena Machma lbáfa (Írán). Počátkem devade­

sátý('h let \.Zeš la z jeho úzké spolu práce s Ki e ' low ·kým koprodukční účast MK2 na tri­

logi i TŘI B\R\Y. 

Kannitz ·e ve francouzské kinematografii vynoři l po událos tech z roku 1968. Po svýc h 

režijní(' li v)konee h ve filmech C\:\I \I{ \DES ( J 970, Franc ie) a COLP POLR COLP (1972, 
Franc·ie/SRN) dosta l ná le pku radikálního fi lmové ho t vů rce. Pro konzervativní francouz­

ský filmový establis hme nt se tím Karm itz s ta l nežádoucí osobou a uvědom il s i, že má- li 

se zachoval nějaká životasc hopná a lte rnativa komerčního filmu , bude třeba vytvořit jiný 

systém produkce, dis tribuce i předvádění. S d le m zac hrá nit svébytnost filmu, které měl 

sám rád, pus til e Ka rmitz do budování vlas tníh o řetězce kin. Po získání p rvního kina 

' roce 1973, jímž byl sál 14 Juillet-Bastill e s ituovaný v hojně navštěvované Č<Íst i Paříže, 

zde Kannitz zřídi l sál určený k promítání zah ran ičních filml'1 v původních jazykových 

'erzí('h. Od této chvíle se stalo kons tantou Karmi tzovy da lš í kariéry odhodlán í ri kovat. 

Tato s tra tegie se mu doposud vyplatila. Dne · to jí Ka nnitz v če le malé ho impéria. J eho 

s polec-:nosl má obrat přes 38 mi liont"i euro a t voří ji s topadesát i č l enný zaměstnanecký ko­

lekti\.. Mezi jeho čtyři ač tyřicet kin v Paříž i a okolí patří t řináctisálový komplex s občer l­

vovadmi s lužbami, s ituovaný v nové zás tavbě poblíž Francouzské národní knihovny ve 

XIII. ok rese. 

Karmitzl'1v vzestup ovšem neby l vždycky bez probléml'1. J eho s poje ní s francouzskými 

konglomeráty - v osmdesátých le tech s Banque de Suez a v roce 1996 s Havas (kdy té to 

fra n('ouzské medi á ln í skupině odproda l dvacetiprocentní ba lík akcií) - nemělo dlouh é 

trníní. Distrihu řn í potenc iál MK2 vytěž ili a po léze vyvez li její bývalí zaměstnanc i , kte­

ří při tom V) užili svých předc hozích zkušeno tí, což prý Kannitz nesl s ne libostí.';71 Mezi 

jeho b)' a lé zaměstnance patří d i stributoři Jean Labadie (zaklada te l Bac Films), Fabien­

ne \"onnierová (zak ladatelka Pyramide), Franc is Boes pílug (který se stal šéfdramalur­

ge111 řt'lěz('e Gaumonl) a Alain Goldman, produce nt filmu 1492: D OBYTÍ R . .\JE. 

.).)) \larti11 " ar 111 i I 1.. Bande á part. Pari" : Bťrnard Gra:-.:-.ťl 199-J.. "'· 161 . 

. )(i) Tarnl{o/.. \ e;.ker{o ('Íla('e z Karmilze (\ Í/. př<'cld1ozí pozn.) j"ou \ ptnodním č lánku aulorfol)' pfrklad) 

1. fn11H·ouZŠIÍ11) . 

. )/) Patril'k F r a I e r. \Ir lmpo,;sible. Screen ln1emutio1wl 1 99:~ (2 . .+.),s. 10. 
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ěkdejš í miliLanlní lev i čák proměněn)\' h) znys mena seslal č l enem mnoha ofici <1 111íd1 
komisí a v osmdesáLýc h le lech dokonce poradcem francouzského ministra kultur) Ja('ka 

Langa. Ja kkoli je důrazným zastán('em tá tn ích zásaht'.'1 v oblasti kinematografie - jako 
„jediné zá ruky svobody a dt'.'1slojno ·ti jednotli vých umělcl'1" >11' - sla-d se ni('méně \elice 
kriLicky vůč i vlád ním adm inis lrati v<:1 m obecně a francouzským socialistt'.'1111 zv l ášť. So(' ia­

li Ly obvini l, že vyplýtvali mili a rdy na infra trukluru pro kabe lové a satelitní V)SíLfoí. 
a le ignorují jeho obsahovou stránku ; věří také, že poliLika laissez-faire provádě ná od ro­

ku 1985 ved la k nastolení globálního distribut ního systé mu, kte rý „je útokem na sarnu 
poclslalu pojmu obsah a který vnu C' uje svá vlastní pravicl la" . ~91 Je pevně přesvědřen , že 

„v Ev ropě musí mít jednotliví lvurci možnost sebevyjádření, tedy cosi, co už 1wcx isluje 
an i v Holl ywood u, ani v jeho V) bled lých evropských napodobeninách".w' Ve své au tobio­

grafii píše: 

Pn ním pravidlem je klást si urč-ité olázk): .,Za jakou kinematografii bojujt:>;. c·o 

se snažíš dokázat?'· l- .. j D1w::. lidé filmy prodáHtjí dří', než je natočí. Prodá' ají 

je f ... I h lavně te levizním spol eč- noslt>m. 1- .. ] To znamená. že chtějí film), k ten~ 
jsou „bezpečné", které nemaj í co říct. 1 ... ] Petli,ě se ,yhýbají čemukol i , c·o b~ 
mohlo lidi rozmrzet, čemukol i novému nebo neprostřed nímu - j inými s lO\), t·e­
mukoli t vL1 rčímu.<" 1 

Jako producent má do dnešn ího dne za sebou kolem osmdesátky fi lm t'.'1. Svou úlohu vidí 
v „doprovázen í filmu od jeho zrodu po uvedení do kina".621 To zahrnuje i práci na tvorbě 

plakátu , trai le ru , výběr dala uvede ní do ki n a jednání o prodeji do zah runič-í a fes ti va lo­
vých promítáních. Kann itz hovoří o „nezbytném souladu mezi producentem, režisérem 
a jejich Lýmem" .6

:
11 To předpokládá „hovořit nejdří-. o obsahu, nikoli o penčzíeh" ." 1 ' Kar­

milz připouští, že je před i po natáčení filmu krajně náročný, jeho\ laslní reži ·ér ·ké zku­
šenosti ho ovšem naučil y respe kLO\al lvt'.'1rčí vobodu režiséra, a on led) „do prl'1běh u 
vla tního natáčení osobně nezasahuje a neobtěžuje režiséra".()';' 
Č lověk , jenž vinil e lektron ická média z toho, že in vestují vý l učně do filmů odpo\'ídají­
cích jejich vlastním představám o lom, co od ni ch očekávají di váci, a fra rwouzské me­
diáln í koncerny z toho, že si osobují monopolní pniva na francouzská promítad plá tna, 
Lu ám není zcela prostý jis tých paradoxl'1. Po urč itou dobu byl akcionářem fran('ouzské­
ho te lev izního kanálu M6 a mnohé z jeho produkcí vznikaly v koprodukci s Canal Plus 
a A RTE - byť v nich byla účast te lev izních s tanic mnohem nižší než u hěžnýC' h francou z­
ských produkc í. Karmitz obvinil společ-nosli Caumonl a UGC z dumpingových praktik , 

:18) Cit. d le Martin Kar 111 i l z, Proclu('er 011 tlH· \\'arpalh. Forum du Consei/ d"Europe l <J<J.) (frnť11 ). "·:~k 

:)9) Ci t. dlC' P. F ra l e r. c. d. 
60) Cit. dle Dominique s i Ill o 11 11 e l. No~ ima~('~ oni Lill(' <lili(' . /, Express I ck l O. 199:~. "· U. 

(JI) ~I. K a r 111 i t z. Bande d parl. ~- J k 

62) Tamtéž. 
6:~) Cit. dle Elizabeth Co n l e r, Sa\oi r dire non t'"t peul-t-trl' l'une cle mes p)u„ ~ranclť„ qualitt~„. f,e Film 

fran~·ais 2000 (20. 10. ), s. I ;J, 

6-l) Tamtéž. 

6.5) Tamtéž. 
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přitom se nyní sám s ta l terčem útoku ze stra ny nezávis lých francouzských provozovate­

lů kin , kteří ho viní z uplatňování týchž nepoctivých praktik, ja ké provádějí zmíněné 

větš í ře tězce. V létě 2000, několik měs íců po své kampani proti UGC a jejímu zavedení 

kontroverzní věrnostní průkazky, se Kramitz spojil s Gaumonte n a zavedl „ Le Pass". 

Na ospravedlnění tohoto kroku prohlásil, že to je jediná možnos t „j a k zachránit je ho s po­

l ečnost a pětatři cet le t práce".66
> 

Z hledis ka úl ohy producenta nastoluje Ka rmitzuv případ závažné otázky týkající se krea­

tivit y a nezávislosti , moci a peněz, nutnosti expa ndovat a možnos ti volby, a le i nezbyt­

nost i komprom is u. 

Konsolidace evropské výroby 

Jak názorně ukazuje Karmitzův příklad , doc hází k čím dál většímu rozostření hranice 

mezi nezávis lými a ne -nezáv is lými producenty. Patrně jedinými nezá vislými producenty 

j sou Li , kteří s i z vlastních zdrojů finan c ují mini rozpočtové a často provokati vní film y, pro 

něž ne lze sehna l veřejné a ni soukromé investory. Evropský sektor filmové výroby, tvoře­

ný převážně velkým množstvím drobných produkčních jednote k - z nichž některé pra­

cuj í pouze na jed iné m filmu - nutně potřebuje konsolidac i. Některá teritoria (Franc ie, 

Belg ie) zavedla regulační opatření na ochranu nezávislých producentů . Jiní použili ja ko 

mode l americ ký systém. Tak například v Britá nii se prosadil podpůrný systé m zaměřený 

na přidě lování finančních prostředkl1 ze z isků Ná rodní loterie . V tomto systému došlo za 

šestile té období k trojímu přidělení prostředků . Každý z trojice úspěšných žadatelů -

Film Consortium, Pa thé Pictures a DNA - se zformoval kolem velice zkušených produ­

cenLŮ.&71 MEDIA Plus rovněž dává přednost společnostem vedeným zkušenými produ­

centy, s řadou rozpracovaných projektů a schopným doložit solidní vzta hy s finančním 

sektore m. 

Za j mé ny t vůrců a ute urských filmů šedesátých le t s táli producenti , kteří vládli obrov­

skou mocí a pracova li re lati vně nezáv is le . Je n málo dnešních producentů se může pyš­

nit ta kovými výhoda mi , j aké měl te hdy Karmitz. Větš ina těch , k telí je dosud mají - Mar­

tin Da le je označil za „současné lídry"681 -, nas toupila kariéru v šedesátých le tech 

a obvykl e pracuje v nějaké dobře zavede né společnosti č i skupině, nebo ji přímo vede . 

Sem patří Dav id Puttna m, Simon Relph a jiní producenti z britského Film Consortium. 

Z dalš íc h jme n lze uvést Dietera Ge issle ra a Bernda Eichingera v Německu, Clauda Ber­

riho ve Franc ii a Andrése Vicenta Gómeze ve Španě lsku. 
V návaznosti na mimořádný masový úspěch j ednoho či dvou ze svých snímků s i vydobyli 

podobné postavení i přís lušníci ml adš í generace producentů . Mezi ty, kteří se prosadili 

66) Jean 1-1 c n oc h sb c r g, Le c inérna f la carle généralisé a Pa ris avec l'offre Gaumont/ MK2 . Le Film 

fmnr;ais 2000 (15. 9.), s . 3. 
67) V případě Film Consortium byli p roduce nty Saliy l-libbinsová (prod ucen tka Kena Loache), S imon Re lph 

(bývalý ředite l Bri tish Screen s úspěšnou producenlskou kariérou, během níž produkoval film Louise 

l\la llea POSEDLOST ( 1992. Franc ie/VB), Anne Skinnerová. ic k Powell a Steve Woolley (z tehdy úspěš­

né spolefoost i Pa lacc Pictures, jež ovšem skonči la úpadkem). 

68) Martin D a I e, The Mol'ie Game: The Film Business in Britain, Europe and America . London : Cassel 

1997. s . 267-284. 
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proslředni clvím významných evropských snímku v devadesátýC'h letech, patří Duncan 
Kenworthy se ČTYl~MI SVATBAM I A Jl~UNÍM POlll{BEM (Mike Newell, 1994, VB) , Andrew 

MacDonald s MĚLKÝM HROBEM (Danny Boyle, 1994, VB) a TRAINSPOHI NLEM (Danny 
Boyle, 1996, VB), Alain Goldman se snímkem 1492: DOBYTÍ RAJE, Ala in Roc·ca s NELÍ­
TOSTNÝM SVĚTEM (Eric Roc ha nl, 1989, Francie) a DISKR~=TNÍill (C hri stian Vi nl'enl, 1990, 
Francie), Fe rnando Bovaira s DOTE KEM ~IOTÝLA (José Lu is Cuerda, 1999, Španě l sko) 
a ÚPLŇKEM (lmanol Uribe, 2000, Franc i e/Španě lsko) , Domenico Procacc i s PARTYZ.-\.\ E~I 
JOHN YM (Guido Chiesa, 2000, Itá lie) a Stefan Arndt s fi lmy LOLA BĚŽÍ o Žl\OT a ABSO­

LUTNÍ CICA TI (Sebastian Schippe1; 1999, Německo). Mnozí s ice truchlí nad nedosta tkem 
dobrých producentu v Evropě, uvede ná jména však dokládají, že lato oblast i nadále p lo­
dí talentované jedince s nezbytnými tvfirčím i i obchodními sehopnostmi, připravené 
čelit konkurenci v mezinárodní aréně . 

Ve vysoce rizikovém světě filmo vé výroby se kreati vní profesioná lové často musí promě­
nit v podnikate le . Dnes je několik evropských rež isér-li a herců svázáno s mediálními 

skupinami , jako je německý Berte lsmann nebo Havas č i Seydoux Brochers ve Francii."''' 
Jiní se rozhodli založit vlastn í produkční útvary, aby s i tak udrželi kontrolu nad svou 
prací. Reži séři několika komerčně nejúspěšnějš ích evropskýc h fi lmu posledníeh dvou 
desetile tí se stali producenty - jmenujme napřík lad Luka Bessona, Math ieua Kasso­
vitze, Pedra Almodóvara, Fernanda Colorna, Nanniho Morettiho, Larse von Trie ra a Wi­
ma Wenderse. Ti nyní sehrávaj í zv lášť důležitou roli v prosazování nových ta lentu schop­
ných vystihnout názorový svět a vkus mladšího publika. Do produkčního procesu se 
zapojili i he rc i (mj . Catherine Deneuveová, Gérard Depardieu č i Roberlo Benigní ) 
a umčlc i z dalších tvť1rč ích oborL1 (např. nadaný rumunský kameraman Vlad Pauncscu). 

Mezi duvody, jež uvádějí při vysvětlování svého vstupu do oblasti produkce, neehybí 
touha udržet s i kontrolu nad t vůrčím procesem a získat dlouhodobé profesní i fi nanční 

zabezpečení. 

Na Východě dnes řada věhlasn ých režiséru řídí filmová s tudi a nebo společnosti , a lo jak 

státní, tak privatizované. Například v Rumunsku se po pádu Ceau§eskova režimu sta li 
z Andreie Bla iera, Mircei Daneliuca, Luc iana Pintilieho, Dina Tanaseho a Sergia Nico­

laeska šéfové produkčních skupin řízených předtím s tá tním filmo vým podnikem Roma­
niafilm. Nikita Michal kov (mj. režisér film l'1 U~AVEN I SLl NU~~I a LAZ EBNÍK SIBIKSKÝ) má 

v Rus ku vlastní produkční společnos t (TriTe) . 

Závě r 

Mezi fil movými průmys ly evropských zemí nadále ex istují odlišnosti co do charakteru 
výrobn ích poslupl'1 a filozofie. Rozd íl y jsou i v nákladech na pracovní s ílu a techn ickém 
vybavení. V pos ledním desetile tí tu došlo ke značnému zesílení tendenc í ke spec ia li zac i 

a delokalizaci . Spolupráce se dosud z va lné části odv íjí na nároclní úrovni, i v léto oblas­
ti však dochází k rychl ému pohybu směrem k tvorbě evropských č i dokon<:e globá lních 
kon fi g11rad. ZároVf~ň s tím , jak m11sí filmový prf1mys l t>vropských Zf'mÍ čt> lit mPnÍC'Ím 
se ekonomickým a technologickým podmínkám, s távají se čím dál zřetelněji klífovýrn 

69) Tamtéž, s . 160. 
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požadavkem investice do odborného výcviku. Vedle uznávaných evropských režisérů 

sehrávají ž i votně dEtležitou roli při udržování zdravého vývoje filmového průmyslu i ta­

lentovaní producenti. 

Kapitola 3: Financování výroby a koprodukční čiru1ost 

Financování v oblasti kine matografie prochází celosvětově velkými proměnami. V Evro­

pě neexis tuje žádná typická struktura financování filmové produkce - finance se tu 

shromažďují mnoha různými cestami. Mezi jednotlivými teritorii dochází ke značné va­

riab ilitě výše inves tic (viz tab. č . 1). Objem každoročních investic do filmové produkce 

uvnitř Evropské unie vzrostl z 1,132 mili ardy USD v roce 1988 na 2,9239 miliardy v ro­

ce 1998, což znamená, že rEts t č inil v uvede né dekádě 158,3 procen ta. V roce 1998 byly 

zdaleka největšími investory do filmo vé produkce v Evropské unii Francie (32,9 procen­

ta) a Británie (24,5 procenta), přičemž tyto země také vynakládaly nej větší průměrný 

objem investic na jeden film. 

Tabulka č. 1. Evropské investice do filmové výroby (1988 a 1998). 70
) 

Výrobní investice Průměrná investice na jeden film 

1988 1998 98/88 1988 1998 98/88 
(mil. USD) (mil. USD) (%) (mil. QSD) (mil. USD) (%) 

Rakousko 16,9 1,41 

Belgie 20,7 17,8 - 14,0 138 2,54 +84,3 

Dánsko 13,9 39,0 +180,6 0,87 2,17 + 149,4 

Finsko 4,6 18,1 +293,5 0,33 2,26 + 588,6 

Francie 415,9 963,4 + 13 1,6 3,04 5,26 +73,4 

Německo 96,l 342,5 +256,4 1,69 2,88 +70,7 

Řecko 7,2 7,4 +2,8 0,48 0,37 -22,9 

Irsko 7,6 128,5 + 1602,0 1,5 1 5,14 +240,4 

Itál ie 269,7 361,6 +34,l 2,18 3,93 +80,7 

Lucembursko 2,5 2, 1 -16,0 250 0,70 -72,0 

Nizozemsko 7,0 545 +648,6 0,39 3,03 +678,6 

Portugalsko 5,8 4,5 -22,4 0,36 0,45 +24, 1 

Španělsko 79,5 206,4 + 159,6 126 3,18 + 151,6 

Švédsko 43,9 2,20 

Velká Británie 201,5 717,3 +256,0 5,04 8,24 +63,7 

EU celkem 1.132,0 2.923,9 + 158,3 2,05 4,26 + 107,2 

Evropské produkce zEts távají oproti hollywoodským filmEtm převážně soustředěné na 

ka tegorie nízko- a středněrozpočtových filmů. Průměrný objem investic na jeden film 
je nízký (4,26 milionů USD) v porovnání s průměrnými náklady na film některého 

70) Zdroj: Screen Digest 1999 (říjen), s. 261. 
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z velkých hollywoods kých s tudií (ty v roC'e 2000 č inil y 76 milionu SD, z fr hož 5 l mi ­

lionu USD tvoří přímé výrobní náklacly) .7 1
' V návaznosti na růst počtu dohod o kofi­

nancování a prudký vzrůst investičních hodnot \' někte 1-ýc h zemíC'h se ovšem dnes 

některé e vrops ké film y mohou c hlubit rozpoČ' tern na úrovni Holl ywoodu. Z údaj u po­
s kytnutých CNC vyplývá , že do roku 1987 měly každoroč ně pouze čtyři film ) ini c io­

vané ve Franc ii produkční rozpočet převyšujíc í částku 50 milionu FF. O deset le t poz­

ději už bylo takových fi lmu každoroč ně dvaad vacet. Do roku 2001 vzniklo j ede náC' t 

filml'1 s rozpočtem převyšujícím lOO mi lionl'1 FF. V roce 1999 byl film A STEHL\ A OBE­

LI X v propagačních materiálech označován za „ nejdražš í film natočený ve fra rwouzšli ­

ně" . Sníme k, natočený podle slavné ho komiks u přeloženého do sedmasedmdesáti ja­

zyku, s rozpočtem činícím údajně 270 mi lionu F~~ byl francouzsko-něme('ko- ita l skou 

koprodukcí s účastí evrops kých he reckých hvězd (Gé rard De pardie u, Roherlo Be­

ni gní). Jeho pokračování, ASTEHI~ A ŮBELIX: MISE KLEOPATRA (Alain C haba t, 2002, 
Francie/Německo) měl rozpočet ve výši 327 mi lionu FF. Rozpočtově nejnákladnějšími 

anglic ky mluve nými filmy produkovanými ve Fra nc ii byly s nímky Luka Bes ·ona P \T) 

ELEM E1 T (1997, Francie ; 493,3 milionu FF, s finanční účastí fire m ' ony, Za lma n 

a Ga umon t) a JOHA KA z ARKU (360 milionu FF). 

Bez oh le du na výš i rozpočtu je větš ina ev rops kých filmu fina ncována prwtředni <' t vím 

kombinace s tá tních a soukromých zdroj u. Tato ka pitola se zabývá národn ími zdroji sou­

kromýc h a s tátních finančních prost ředku a financová ním koprodukc í. 

So ukr om é z droj e finan c ování 

Finanční prostředky na filmy ze soukromých zdroju j sou obtížně dos tupné, neboť inves­

toři často nejsou ochotni brát na sebe ri zika . a rozdíl od Hollywoodu má v Evropě j en 

ne mnoho producentu nějaký s tál ý seznam rozpracovaných proje ktu, jímž by dokázali 

pře vědčit potenc iální investory. Ve lmi málo producentu dokáže získa t fina nč-ní pro­

středky z jediného zdroje a vě tšina film t1 je la k zatíže na množstvím obchodn íC'h dohod. 

Speciální kurzy financování filmové výroby, pořádané MEDIA Bus ine s ('hool \ Koda­

ni v roce 1992, vymezily nás ledujíd me tody zís kávání finančních prostředkl'1 ze sou­

kromých zdroju: 

- podnikové finance (corporale .finance) ( oukromí investoři , ba nky, ru c~ ite l~ reali­

zace); 

- finance akciového kapitálu (finanční ins tituce, rozhlasové a te levizní spol ečnosti a ji -

né mediální s kupiny); 

- předprodej (distribuční práva); 

- koprodukční finance; 

- prodej práv (te levize, video atd.); 

- dalš í zdroje {s ponzoring, producl placement , proclej merc ha ndi zingov)('h , liC'enč- n íC'h 

a publ ikačních práv) . 

7 1) Les c·ou ts ma rke ting des films lJS haissent pour la pn:·mie re fo is clepuis 20 a n;... /,e Film fr<111~·ai., 2000 

( I O. :~.). s . 36. 
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K tomuto seznamu lze připojit i odklady plateb (splatnos t honorářů producentu , režisé­

ru a herců podmíněná finanční úspěšností filmu) a dohody o poskytnutí vybavení. 

Ruči te lé realizace (completion guarantors) jsou organizace, které se za úplatu zaručí po­

skytnout finanční prostředky potřebné k dokončení filmu pro případ, že prod ukce pře­
kročí rozpočet. 72 ' V Británii , kde j e ta to praxe bčžnčjší než jinde v Evropč, se odhaduje 

výše odměny ručitele realizace na šest procent přímých rozpočtových nákladu na výro­

bu filmu. 7:u investoři z oblast i a kc iového kapi tálu očekávají návratnost objemu svých in­

vest ic zvýšeného o úroky a také podíl na konečném zisku filmu. Předprodeje představují 

prostředky shromážděné producentem (ne bo prodejcem) na financování filmu v období 

před je ho dokončením, přičemž často spočívají v poskytnutí minimální záru ky na dis tri­

buční práva pro některé zahrani ční teritorium. Předprodeje mohou mít buď podobu ho­

tovostní zálohové platby výměnou za práva na dis tribuc i dokončeného filmu , nebo d is­

tribuční záruky, jež muže být eskontována bankou poskytující výrobci filmu finanční 

prostředky ve formě úvěru. V případě evropského filmu nezávislý dis tributor zpravidla 

trvá na smlouvě o distribuci pla tné pro všechna média (kina, televize, video), aby se tak 

pojis til proti ri zik t'.'1m plynoucím z uvádění v kinech. 71 1 

Finanční instituce 

Rozšiřování šká ly odbytových kanálů pro filmy (ka belová, sate litní, pay-per-view televi­

ze), jež jde u evropských filmových tvůrct'.'1 v posledních le tech ruku v ruce s tvorbou vět­

šího množství potenc i á lně komerčních proje ktu, vyvolává zvýšený zájem bank o fina nco­

vání filmové produkce. Finančním ús tavem působícím v této oblasti patrně nejdéle je 

italská Banca Naz iona le del Lavoro, kromě ní ovšem už dnes vytvořilo úvěrové nástroje 

pro filmovou produkci i několik dalších evropských bank. Patří mezi ně fra ncouzské 

CIC, Créclit du Norci , OBC a Worms, v Německu několik bank s pojených s jednotlivými 

s polkovými zeměmi ( např. s Bavorske m a Berlínem) , ve Španělsku Caja de Madrid 

a Banco Exterior (BEX), v Nizozemsku ING, v Lucembursku BIL a v Británii Barclays 

a Gui nness Mahon. Ba nky se a le nepodílejí na krytí rizik: jejich úvěry jsou kryty před­

prodejem filmu úvěruschopným distributorům a jen zřídkakdy poskytují producentům 

úvěr bez záruky na dokončení. To vytvořilo s ituac i, v níž j en málo bank poskytuj e úvěr 

produkčním společnos tem, pokud tyto nejsou dobře zavede ným i uskupen ími disponují­

cími významnými a kti vy ve formě vlastnic kých práv na obsáhlé katalogy a udiovizuál­

ních programu. 

Zájem o financování fi lmové produkce už začaly projevovat i pojišťovny. Řada produkcí 

musí přek lenoval finanč ní mezeru mezi výší částky smluvních plateb a negati vními ná­

klady, což je celkové množství prostředku vynaložených na produkci filmu do okamžiku, 

kdy muže dojít k předání negativu hlavnímu distributorovi . Některé pojišťovny již posky­

tují krytí potřebné k financování takových mezer v klíčových evropskýc h teritoriích. 

72) Dunean P c I r i e, CrealÍl'il)' and Constminl in the British Film lndustry. London : Mac milla n 1991, 
s . 74. 

B) Finan('ing the Drcam FaC'lory. Eyepiece 1987 (březen/duben), s. 70. 

74) Marc· T h om a s, Finan('ing Audiovisual Works in France and in Europc . Columbia VLA }oumal 20, 

1996. Č'. J, s . 508. 
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Návrhy na zřízení záručníchfondi1 

Stabilní finanční s truktura je nutným předpokladem zachování plynulosti filmové pro­

dukce. Proto filmoví tvůrci lobbují u Evropské komise (EK) za vytvoření programu 
zaměřeného na rizikový kapitál s konkrétním cíle m financování fi lmových projektL'1. 
Na konferenc i EK o filmu a te levizi v červnu 1994 byl předložen návrh na zřízení zvlášt­

ního fondu shromažďujícího příspěvky finančních ins tituc í a určeného ke krytí rizik 
spojených s filmovým podnikáním. V návaznosti na to pak doš lo - s cílem bezprostřed­

ně podpořit výrobní sektor s timulací růstu objemu finančních prostředků poskytovaných 

evropským filmům s mezinárodním ohlasem a ziskovým potenciálem - k za ložení Evrop­

ského záručního fondu (European Guarantee Fund, EGF) , do nějž bylo v li stopadu 1995 

vloženo 90 milionu ecu.;51 Návrh, který přijal Evropský pa rlame nt, narazil na silný od­

por Německa a Británie, a v Radě Evropy s i nedokázal zaj istit jednomyslný souhlas. 

Následovaly další návrhy, zejména v době irského (1996) a portugalského (1997) před­

sednic tví. V závěru francouzského předsednictví v roce 2000 bylo oznámeno, že Evrop­

ská investiční ba nka (EIB) se sídle m v Lucembursku se v průběhu několika příštích le t 

zapojí do financování „obsahových" (content) proje ktu, a to v rámc i ini ciati vy Inovace 

2000 (i2i). Tento plán se týkal informačního sektoru jako celku a zahrnoval úvěry na fi­

nancování infrastrukturníc h projektu, ale i projektu zaměřených na výzkum a odborný 

výcvik. Dne 19. prosince 2000 byla formou ti skové ho komuniké vyhlášena nová koope­

rační strategie : 

Evrops ká komise, Evrops ká investiční banka (EIB) a E vrops ký investi ční fond 

(EIF) předkládají evropské mu audiovizuálnímu průmyslu návrh nového směru 

činnosti s c ílem pos ílení jeho finanční základny a urychlení jeho adaptace na d i­

gitální technologie . Účelem tohoto souboru finančních opatření doplňujícího pro­

gram MEDIA Plus (2000 - 2006) je zlepšení konkurenceschopnosti odvět ví 

a podpora rozvoje evropských a udiovizuálních produktu (content) .761 

Kromě účasti EIF na podpoře „vytvoření efektivního trhu s rizikovým kapitále m" byly 

vytyčeny další tři směry činnosti: 

- EIB poskytne úvěrové rámce (credit lines) (ne bo „globální úvěry") bankovnímu sekto­

ru specializujícímu se na audiovizuální média, určené k financování malých podnikli 

75) Podle odhadu ARP byla pokládána částka 90 milionu ecu z rozpočtu Spoleřenstv í za <lostateč-nou k zaj iš­

tě ní finanční s tránky proje kt u až clo období 2012/201 3. Viz Catherine Bi ze r n - Anne-Ma rie A u ti s -

s i e r, Public Aid Mechanismfor the Film and Audiovisual lndu.stry in Europe: Comparative Analysis oj 
National Aid Mechanism Vol. 1. Paris - Strasbourg : CNC/ European Audiovisua l Ohservalory 1998. :s. 85. 

Podobně souhrnný přístup vyhovova l i ba nkovnímu sektoru víc než „současné skládání geografie k) 'y­
mezených finančních zdrojů zavede né v důsledku kompartme ntalizace národních finanč-níc h soustav'·. 

Eu ropean Commiss ion. The European Film lndustry Under Analysis: Second lnformation Report 1997. 
DC X!C. Viz on line : < http://www.europa.eu.i nl/comrn/avpoliey/ legis/key _ cloe/cine97 _ e.htm > (eit. 

27. 11. 2000). 

76) EC Docume nts. New Financial and Ba nking l ns trume nts for the Audiovisual Media . Brusse! 19. 12. 

2000. ON: IP/00/1489 EC Report. 
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č inn)<' h \ oboru a udiovizuální tvorby a technologie, a s ubdodavatelských firem pu o­
hících \ téže oblasti; 

- ElR bude po kytovat v součinnosti bankovním ektorem středně- a dlouhodobé fi­
nančn í zdroj e, které budou sloužil velkým veřej noprávn ím i soukromým televizním 
::;kupinám a skupinám zabývajícím se výrobou a di stribucí audiovizuálních produktu 
k zajiš tění jejich infrastruktury (studi a, di gitá lní vybavení, vys ílací s tanice atd.) 
a L vf1rč- í č innost i (produkce „balíčH1" film u, dis tribuce jednotlivých děl č i celých ka­
Lalogf1); 

- EIB a F.vropská komise budou vyvíje t č innos t směřující k zabezpečení vyšší míry kom­
ple111enlárnosli mezi jednotli vými bankovními zdroji a subvencemi poskytovanými 
Spo l eč-ens lvím v rámc i programu MEDIA Plus. 

Tento plán se setkal s kladným přijetím Aliance evropských filmových spo lečno Lí 
(European Film Companies Al liance, Ef'CA), jej ímiž č leny jsou francouzské Studio Ca­
na l Plus a Pa thé, britské Film-Four a porlugal ké Lusomundo Audiovisuais. Zda bude 
úspě~něf í než předchozí pokusy o pos íl ení finanční základny evropského fi lmového 
prf1my ·lu, ukáže budoucnost. 

Veřejn é zdr oje fin ancování 

l{ozmanilost soukromých zdrojf1 financování filmové výroby má svuj protějšek v široké 
škále opa t řen í přij ímaných v prt1běhu le t evrop kými vládami na podporu jednotli vých 
národní!'h kirwnrntografií. Jak na Výc hodě , Lak na Západě poskytují vlády podporu ve 
formě automatických č i selektivních pří pěvH1 , daňových úlev (včetně osvobození od 
DPH) a \ýhodných úvěr~, přičemž právě la to Látní podpora nadále slouží jako úhelný 
kámen financování kinematografie. V minu lo ·ti dávaly vlády přednost přístupu založe­
nému na se lektivním financován í zaměřeném s pí" e na konkrétní projekty než na výrob­
ní · po l ečnosli . Tento přístup sice mohl vyhovovat výrobě během šedesátých a sed rnde­
sáLý<'h le t, a le když e pak zača l y prosazoval čím dál duraznějš í argumenty pro vytvoření 

· ilného ekonomického odvětví, došlo k zavádění nových investičních pobídek a rnecha-
11ismf1 fina ncování. Ty pak do znač né míry při pívají ke stimu laci soukromých investi c 
do fi lmového prfunys lu. 

Formy státní podpory.filmové produkce 

Národní č i mí tní vlády podporují kinematografii z řady ruzných ekonomických a kultur­
ních df1vodf1. V menších zemích, ja ko jsou Dánsko, Be lgie a Nizozems ko, je samotná 
e:-. isLenC'e fi lmového pd1mys lu do značné míry z1:1v is lá na regulaci a podporách poskyto­
vanýc h stá tem. Poradenská agentura Cooper · & Lybrand uvád í nás ledující výčet „pozi­
ti\ níC'h" forem státní podpory poskytované evropským kinematografiím : 

- přímé investice do výroby prostřednicl\ ím jednorázových grantu, výhodnýc h pt1jčck, 
Ú\ěrf1 č i záruk ; 

- úvěrové n.imce, fi na nční zá ruky č i zálohy jištěné potenciálními kasovními tržba mi ; 
- da1)0\ é tílevy z výrobních nákladu č i investic, nebo z příjmf1 plynoucích z exploatace; 

:11 
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,\nru· Ja(·l..t'l11\ ií: ~:\rop:-.!...~- film11\ ~· prtur1~ ,( 

- pré mie na směnné kurzy; 

- preferenční přístup k domácím produkcím při uvádění do kin prostřednictvím finanč-

níc h podpor (např. s lev z daní č i odvodu pos kytovaných provozovatelům kin za promí­

tání domácíc h filmu , ne bo hotovostních bonusu vázaných na výši kasovních tržeb); 

- reciproční pomoc určená k opatřování (subvencovaných) výrobníc h prostředku a jiné 

formy praktické pomoci (vyhl edání a zajištění exte rié rl'1, log istika, pos kytování státem 

vlastněných s tudií, doprava, využívání armády jako kompa rs u a td. ); 

- ceny a prémi e udělované produkcím posouzeným jako přínosné pro národní ku lturu č i 

úspěšným na mezinárodních filmových festiva lech. 771 

Státní příspěvky v podstatě v Evropě tvoří vě tšinu veřejných subvenčnkh zdrojl'1 , patří 

sem ovšem i daně ze vstupenek do kina č i distribuce prostředni ctvím televize a videa, 

a příspěvky od te l.evizních s pole8nos tí. 

Martin Dale je představitelem kritic kých názoru, jež viní evrops ké výrobce ze záv is losti 

na „subvenční pasti", v jej ímž důsledku tráví většinu svého času honbou za veřejnými 

financemi: „Jsou záv is lí na stá tu a financování zabezpečeném díky konexím a lobbová­

ní. " 781 Evropští p roducenti s i občas postěžují na přebujelou byrokratičnos t státního fi­

nancování ne bo na to, že v něm někdy převáží stranická či e litářská kritéria, přitom však 

by se bez něj obešli je n málokteří z ni ch. 

Ve s třední a východní Evropě bylo stá tní financování nah razeno zřízen ím veřejných fon­

du, j ež dos ud poskytují s ubvence na bázi jednotli vých projektu. Dříve bylo obvyklé, že 

rozpočty určené na financování veřejných fondu pocházely vesměs z pokladních příjmu 

nebo daní z prodeje vstupného. V dl'1sledku znepokojujícího pok lesu návštěvnosti kin 

v de vadesátých le tech má většina výborl'1 a komisí k dispozici velice omezené finanční 

zdroj e. Objem jimi poskytova ných finančních prostředkl1 představuje asi něco mezi de­

seti a patnácti procenty předpokládaného rozpočtu, takže s hromažd'ování prostředku na 

výrobu filmu muže trvat celá lé ta. Tak například režisér Alexej Cerman s trávil sedm le t 

sháněním financí na svuj film zařazený do canneské soutěže v roce 1998, C HRL'STALJO­

VE, vůz ! (1998, Francie/ Rusko). Navíc, jak připomíná Dina Iordanova: 

Vysoká míra inflace má rovněž negati vní vliv na nominá lní hodnotu pos kytované 

částky, která nakonec často pokryje ještě nižš í procento produkčních nák ladů, než 

se původ ně předpokládalo . Je d rd ežilé s i všímal , kdo dostává finanční prostředky 

a kdo získává možnost pracovat, při čemž ne lze popřít , že lu ex is tují případy pre­

ferenčn ího přístupu . Spory kole m údajných nepravostí v poskytování finančních 

prostředků se ve východoevrops kých médiích objevují t éměř rok co rok. 791 

Pols ko v upl ynul ých le tech zaži lo výrazný růst _filmové produkce (v roce 2000 vzn iklo 

35 filmu) . Zvýšená popularita domácích filml'1 ( t voříc ích až 40 procent pol ského dis tri­

bučního trhu) povzbudila mís tní distributory k účasti na financování domácích film l'1.801 

77) Coopers & L y brand,c.cl., s .12 . 
78) M. Da I e, The Mo11ie Game, s. 225. 

79) D. I o r d ano v a, East Europe's C inerna fndustries Sincc 1989. s . .+9. 

80) World Film Produet ion lncreases. Dornest ie Film lndustries Post Pos ilin· Gains. Screen Digesl 2001 

(pros inec), s. 378. 

32 



r 

IL U MINACE 
Anne Jiickelo\ á: Evrop~ký filmový pr&mysl 

Ve své ana lýze ev ropských ná rodních kine matografií z roku 1991 konstatovala agentura 

Coope rs & Lybrand ohromný nepoměr ve výrobníc h ukazatelíc h různých ze mí, přičemž 

vyvodila , že tyto diference nesouvisejí nezbytně s výší státní podpory.811 Od té doby do­

š lo v celé západní Evropě ke zvětšení rozsahu i záběru státem řízených inic iativ zaměře­

ných na povzbuzení investiční činnos ti. Bezmála deset le t po zprávě agentury Coopers 

& Lybrand v zemíc h, kde vlád y zavedly nové podpůrné mechani smy a pobídky (Dánsko, 

Lucembursko a Ra kousko po roce 1992, ILá l ie po roce 1998, Irsko od roku 1993, Špa­

ně lsko a Británi e od roku 1996), podstatně narostl objem produkce (viz tab. č. 2). 

Francouzské pobídky v oblasti filmu a televize v 80. letech 

Franc ie má v Evropě nejkomplexnějš í systé m podpor a v osmdesátých letec h stála fran­

couzská sociali stic ká vláda v popředí inic iativ za rozvoj úvěrové a investiční činnosti 

v a udiov izuá lním prt1mys lu. Na popud francouzského minis terstva kultury byl v roce 

1983 zřízen Ins titut pro fina ncování kine matografie a kulturních odvětví (Ins titut pour 

le Fina nceme nt du Ciné ma e l des Industries Culturelles, IFCIC) s c ílem poskytovat pro­

s třednic tvím záručního fondu se smíše ným kapitá le m š irokou škálu finančních služe b 

včetně ú věrování filmové produkce a realizačních záruk u mezinárodních produkcí. 

Podpora ze s trany IFCIC na bídla finančním ústavům krytí jejic h rizik, přičemž záruky 

obvykle č inily polovinu až dvě třetiny výše poskytnuté ho úvěru. V roce 1996 poskytl 

IFCIC ú věrové ručení třiapadesáti z celkové ho počtu 134 filmu produkovaných ve Fran­

c ii.821 Da lš ími zeměmi , jež následovaly te nto příklad, byly Belgie, Španělsko, Švýcars ko 

a v roce 1998 Itálie . 

V roce 1985 zavedla Franc ie nový systém daňových úlev pro investice pod hlavičkou 

Socié tés de Fina nceme nt de l'Indus trie Ciné matographique e t Audiovisuelle (SOFICA), 

orie ntovaný na zapojování soukromých finančních zdrojů do filmové produkce. Jed­

notli vé společnosti SOFICA, jejic hž provozovateli byla sdružení zájmových skupin, na­

příklad bank ne bo produkčních a distribučních společností, byly vysoce regulované 

a fina ncovaly výhradně produkce, jež získaly schválení CNC ne bo byly zajišťovány 

fra ncouzs kými producenty. Te nto systé m přitom vyžadoval, aby minimálně 35 procent 

shromážděných finančních prostředku dos tali nezá vislí producenti. Investoři ovšem 

ne mohli vkláda t své prostředky přímo do konkré tní produkce. Investoři kupovali od 

spo lečností SOFICA akcie vázané na podmínku, že s i je minimálně pět let ponechají. 

Manažeři j ednotli vých společností SOFICA rozhodovali o lom, které projekty budou 

v zastoupení investorů financovat. Ja ko investiční pobídku vydala francouzská vláda 

přís lib , že jednotli vé osoby mohou umís tit až 25 procent svých zdanitelných příjmů do 

společností SOFICA bez zdanění. Firmy pa k mohly využít možnosti daňového odpisu ve 

výš i 50 procent celkového obje mu vkladu. Kritikové tohoto sys tému dnes tvrdí, že 

vzhl ede m k tomu, že SOFICA jsou soukromé fond y, jejichž c íle m je vytvářet zisk pro své 

akc ionáře, nejsou oc hotné ve vztahu k projekt~m ri skoval a dávají přednost investicím 

clo vysokorozpočtových proci u kc í s h vězdným obsazením. Návratnos t v ť1či investorfim 

8 1) Coope r s & L y bra n d , c. d. 

82) C. 8 i ze r n - A.-M. A u l i s s i e r, c . d., s. 95. 
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Tabulka č. 2. Filmol'á produkce (a koprodukce) v členských zemích EU (1989 - 2000)831 

-
1989 1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999 2000 

Rakousko 14 (5) 11 (O) 14 (O) 26 24 19 (2) 15 (2) 15 (3) 22 (5) 20 (5) 24 (3) 

Belgie 10 12 (9) 3 (3) 13 (8) 10 (4) 15 (6) 10 (8) 12 (6) 8 (5) 7 (6) 14 (5) 9 (8) 

Dánsko 18 (2) 13 (1) l 1 (6) 15 (5) 14 (3) 17 (3) 17 (4) 21 (8) 23 (7) 18 (12) 16 (6) 24 (7) 

Finsko 10 13 (3) 12 (6) IO (8) 13 (2) 11 ( 4) 8 (4) I I (2) 10 (1) 8 (1) 16 (1) 11 ( 4) 

Francie* 136 (70) 146 (65) I 56 (83) I 55 (83) 152 (85) 115 (54) 141 (78) 134(60) 163(77) 183(81) 181 (66) 171 (60) 

Německo iu1 68 ( 15) 48 (10) 72 (19) 63 (I O) 6 7 ( 17) 60 (11) 63 (26) 64 (22) 61 (14) 50 (1 1) 74 (30) 90 (n/a) 

Řecko 8 13 15 15 (3) 16 (3) 12 I 9 ( I 7) I 7 ( 10) 16 ( 10) 15 16 20 (7) 

Irsko 3 3 I 4 17 (2) 17 22 18 ( 12) 22 (6) 25 23 22 (7) 

Itálie I 17 I 19 (21) 129 ( 18) 127( 13) 106 (20) 95 (24) 75 ( 15) 99 (22) 87 (I 6) 92(13) 108 (16) I 03 (I 7) 

Lucembursko 3 1 2 (I) 4 (2) 2 (2) o o 5 (5) 5 (5) 3 (3) 2 (2) 3 (3) 

Nizozemsko 13 13 14 I 3 (O) 16 16 (4) 18 (8) 18 (6) 15 (6) 18 (5) 14 (8) 25 (n/a) 

Portugalsko 7 9 (7) 9 (3) 8 (7) 16 (8) 13 (9) 12 ( I I) 8 (6) 13 (4) 10 IO 12 (5) 

Španělsko 47 (8) 47 ( IO) 64 ( 18) 52 ( I 4) 56 ( 15) 44 (8) 59 (22) 9 I (25) 78 (25) 67 (20) 97 98 (34) 

Švédsko 26 25 (5) 27 (I 7) 20 ( I I) 29 (8) 23 (8) 23 ( 13) 18 ( 15) 29 (4) 20 (7) 23 (I O) n/a ( I I) 

Velká Británie** 30 60 (8) 59 (22) 47 (13) 67 (29) 84 (32) 78 (36) 128(52) I I 6 (5 I) 88 ( 45) I 03 (26) 90 ( 43) 

8:~l Zdrojť: * C\C /1!/i1 2001. č- . 280 (k,t-1e11). r i1. 011 li11e: < hllp: \\1\1\.nw.fr h_c1c111al r.'> s:-.rnb.'> hilanťirll' 11wtho.h1111 > (<· i1. 2<). :{. 2001 J: ** Eddic D ) j a. l" Vi/111. 

Tl'll'risi1111 unci I icll'o: Orl'rric1c. BFI Fi/111 aiu/ Tl'll'ri.lio11 lla11clbo11k 2000. London : BFI I <)<J9. "· I J .1 1: I·: \O. Stali.\lim/ } <•arlwuk: Ci11e111<1. Tcll'risi1111. I id1•1111111/ 
\ ('li" 1/i-dia 111 f,'urow•. Slra:-.hourg: European •\ udim i,.,ua l ()h..,ťnalor) 2001: Scrl'l'll Digl'sl 1991 (k'<~lrn): Sa<'1•11 /)igl'.\I 2001 (proo>ÍIHT): \I. T ho 111 a"·<·. d. 

8 1) Od roku 199 I " I' U\ !'dťmÍ Nsla 'zlahují kl' "j!'d 11oť!'111~ 11111 \'1~11H'<'k u . 
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by la omezená a celý syslém byl pos léze modifiková n tak, aby se sLa l přitažli vější pro in­
vestory z podnika te ls ké ho sektoru. 

Tabulka č. 3. Zdroje financování pro jilmové produkce iniciované ve Francii 
(l<J<J0-2000) v procentech8°'1 

Televize 
(i'.rancouzští Společnosti Automatické Selektivní Francouzští Zahraniční 

výrobci SOFICA příspěvky příspěvky Koprodukce 
Předprodej distributoři investice 

práv 

1990 42.4 6,7 7,6 5,4 3,9 15.9 2,8 15,3 

1991 33,7 5,9 7,6 4,7 4,6 18,9 4,4 20,2 

1992 36,5 6,1 5,8 4,6 5,4 24,7 5,4 11,5 

1993 33,4 5,2 7,7 5,5 5,6 25,2 5,1 12,3 

1994 29,3 5,3 7,5 6,7 6,5 27,4 5,0 12,3 

1995 26,8 5,6 8,7 5,7 6,8 30,1 4,0 12,3 

1996 24.3 4,8 8,3 4,9 7,7 34,3 5,5 10,2 

1997 33,4 4,5 7.7 5,2 7,2 28,7 3,5 9,8 

1998 27,9 4,3 7,8 4,4 7,0 31,5 6,8 10,3 

1999 28,0 4,4 6.8 4,4 6,0 34,2 8,8 7,5 

2000 31,9 5,7 6,6 3,6 9,0 31,2 5,5 6,5 

V první polovi ně devadesátých let došlo ve Francii k poklesu podílu producentu a spo­

lečností SOFICA na financování výroby, pak tento podíl krátce stoupal a následně, ve 
druhé polov ině dekády, se udržoval na relativně s ta bilní úrovni (viz tab. č . 3). Zároveň 

se zvýšil podíl in vestic ze s trany dis tributoru a zejména televizníc h společností. To vy­

světluje, proč celkový podíl společností SOFICA na financování původních francouz­

ských film u klesl z 6,7 procenta v roce 1990 na 4,3 procenta v roce 1998 (a v roce 1999 
činil 4,4 procenta). V roce 2000 zřízení dvou nových SOFICA zvýšilo podíl finančních 

prosLředku plynoucích z tohoto zdroje . 

Systémy jako IFCIC č i SOFICA dosud fungují výlučně na národní úrovni. Začátkem roku 

2001 profesionální filmaři na zasedání nedlouho předtím založené Akademie francouz­

sko-německé kinematografi e (Académie franco-allemande du cinéma) vyhlásili úmysl 

vytvořil francouzsko-německou společnost SOFICA. To by nepochybně předsLavovalo 

první krok k celoevropské koordinac i. Zároveň by to s sebou neslo i nutnos t zásadní pře­

slavby podpurnýc h soustav obou zemí. 

Automatické a selektivní formy pomoci 

Belgie, Finsko, Francie, Německo, Itálie, Portugalsko, Španělsko a Švédsko mají zavede­

né a utomatické mechanismy poskytování pomoci, jež fungují na podobných principech.86
' 

8S) Zdroj: CNC ln/o 2001, č. 280 (květen) . Viz on line: <hllp://www.c nc. fr/ b_aetual/r5/ssrub5/ bilancine/ 
mt'lho.htm> (cil. 29. 3 . 2001). 

86) Komplexnější přehled programu na podporu kinematografie v ěmecku, Franc ii , Itál ii, Španělsku a Bri­

táni i viz Suzanne N i k o 11 che v - F. X. C. B I a z q u e z, I at ional Film Production Aid: Legis la ti ve 
Characleris ti cs and Trcnds. !RIS Plus 2001, č. 4. 
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V každé m z těc hto případu opatřuje finance s tá t, a lo uvale n ím d;:lvky na prodej veške­

rých vstupene k do kin bez ohledu na původ filmu. Část ne bo veškeré ta kto získané pro­

s tředky se pa k přerozdělí mezi domácí výrobce, přičemž výše plateb závisí na celko\é 

částce vstupné ho (ne bo výš i příjml'1 z te levizn ího vysílá ní) získané předváděním film t1 

příslušného výrobce. Ve francouzské m a belgic kém systé mu prubíhá auto111at ické přidě­

lování pomoci formou úvěru po kytovaných mí Lním výrobcům pod podmínkou , že je bu­

dou rein vestovat do výroby nových filmu. Tyto pros tředky lze rovněž použít k zaplacení 

zaji štěných pohledáve k (např. odk ladl'1 plateb). Ex istují i dalš í varianty: ve Španělsku je 

automatic ké pos kytování po moc i vázáno na výš i rozpočtu toho kte ré ho fil mu, zatímco 

v Německu a Rakous ku j sou uplatňována určitá kvalitativní krité ria .871 

Všechny evropské země po kytuj í ki nematografii nějakou formu sele kli\nÍ pomoci. Poměr 

mezi objemem selekti vní a automatic ky poskytované pomoci se u jednotli\ých zemí li ší, 

byť ve vě tšině případu tvoří e lektivn í pomoc největší d íl dostupnýc h finančních pro­

středku (viz tab. č . 4). Selekti vní formy pomoci, například francouzs ká „zá loha na kasov­

ní tržby", j sou obvykle směrovány k projektům, u nichž se předpokládá, že by bez stá tní­

ho příspěvku z hled is ka financování neobstá ly, ted y filmovým debutl'1111 a dílům s vyššími 

kulturními a mbicemi . Teore tic ky vzato je taková pl'1jčka spla tná. V praxi j e O\'Šem pouze 

kolem de e ti procent film l'1 na tolik kasovně úspěšných , že jsou s to půj č-ku splatit. Projek t) 

posuzuj í k tomu určené komise. Ve Francii a Be lgii má pomoc rl'1zné podoby, odpovídající 

j ednotli vým fázím výroby filmu . V Dá nsku fungují dva subvenční mec hani smy, z ni chž je­

de n j e zaměřen na filmy určené většinovému dospě l ému publiku , druh ý na filmy pro děti. 

Selektivní formy pomoci poskytované Řeckým filmovým centrem jsou vyhrazeny pro umě­
lecky hodnotné filmy, vyz11ar11e 11ané tituly pak jsou dotovány z pros lřed kt1 rozdělornn)'ch 

Správou pro kinematografii při ministe rstvu kultu •) · Portugalsk} filmový ústa\ poskytuje 

finanční podporu na tvorbu scénářů, vývoj a výrobu na zák ladě posuzovacího systému. 

V devade álých le tech došlo v několi ka zemíc h k rozsáhl ým reorgani zacím v dusledku re­

forem ini ciovaných evropskou i š irší mezinárodn( legisla tivou . Ta to opatření mě la za d l 

povzbudil producenty k výrobě komerčnějš ích filml'1 prostřednic tvím podmínečně s p la t­

ných ú věrů (Ra kousko) , automatických subvenčních nástroj l'1 vázaných na kasovní úspěš­

nos t dané ho filmu (od roku 1995 Španělsko), revizí automatického po kyt o\ ání pomoci 

(Franc ie), ne bo daňových úlev (Is land, Irsko, Lucembursko, Nizozemsko a Británie). 

V řadě evrops kých zemí nejsou systémy poskytování podpor omezeny na domácí produk­

c i. Některé z příslušných ins tituc í, napřík lad Vídeňský fi lmový finanční fond (Wiene r 

Filmfinanzierungsfonds) ne bo několik regionáln íc h fondu v Německu , pos kytuj í přízni vé 

účastnické podmínky i zahraničním produkcím. Podle obchodní zprávy o „stavu Němec­

ka v nové m ti sícile tí" se konce m devadesátých le t „v rychle vzni kajícíc h soukromých fil­

mových fondech v ěmecku nashromáždily dos lova miliardy ma re k od jednotli,·ých sou­

kromých o ob toužícíc h dosáhnout ú lev od vlastní daňové zátěže umísťováním investic do 

produkcí v celosvětovém měřítku".!S!S1 Výrobc i mimo Německo, zejména ameri cká studia. 

87) Anne-Cla ire Se h 111 i l l. Aicles <t La production el d La distribution en Europe <'I a11 Canada. Pari o.; : C'\/C 

1992. 
88) Leo Ba r r al" I o u g h. \'\"e k ornt' lo Be rlin . Screen lntemational: Cerman\ in tlw \"e1c ,llille1111i11111 

Supplement 2000 (4. 2.), s. I. 
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Tabulka č. 4. Poměr mezi selektil'nÍ a automatickou podporou l'ýrob/9 

Selektivní Selektivní Automatická Automatická 
podpora podpora podpora podpora 

(mil. ecu) (%) (mil. ecu) (%) 
Belgie 9,56 72 3,79 28 

D á nsko* 14,71 83 2,92 17 

Finsko* 7,53 100 

Francie* 54,92 29 131,37 7 1 

Německo* 66,23 90 7,26 10 

Řecko 4,71 100 

Island 0,60 100 

Irsko* 3,75 100 

Itá lie* 84,03 92 7,31 8 

Lucembursko l,03 100 

Nizozemsko 28,95 100 

Norsko.,..11 7,55 68 3,58 32 

Portugalsko* 3,91 68 1,8 1 32 

Španě l sko* 11, 15 52 10,38 48 

Švédsko l J ,40 75 3,80 25 

Švýcarsko 8,07 100 

Velká Britá nic'
1 1 11,34 100 

se na tyto fondy pochopitelně pohotově napojili. Francie e oproti jiným zemím, usilují­

cím o při lákání zámořských - zv láště amerických - produkcí, soustředi la h lavně na pod­

poru inves ti čního rustu na d omácím poli , zároveň ovšem i ona zavedla, byť v omezeněj­

ším měřitku , proje kty s timulující koprodukce se zahran ičn ími partnery (viz d á le). 

Případol'á studie: Daňové úlet')' v Irsku, na Islandu a v Lucembursku 

\! Irsku se zavedení daiíových ú le\ pokládá za finanční zák lad existe nce národní kinema­

tografie a za klíč k úspěchu při konstituování irs kého audiovizuálního prumyslu.'ni Para­

graf 35 Finanč n ího zákona (Finance Act) z roku 1987 poskytl fi rmá m nárok na cla11ovou 

ú levu z částek do výše 100 000 irskýc h libe r in vestova ných do výroby fi lmE1, j ež spl­

tllljí předepsané podmínky. Pozdější dodatky rozšíři ly jeho pE1sobnos L o hromažďování 

potřebných finanč-níeh proslředkf1, což zvýšilo přitaž livo L programu pro podnikové in­

' eslory a souČ'asně ho otevře lo jednotlivcům (1993), o pobídku k investicím do menších 

89) Zdroj: C. Bi ze r n - A.-l\I. A ul i s s i e r, c. d.; *čísla za rok 1995. 
<)0) Za rok 199.5 je nulné doplnit podporu poskylnulou norskou I adad pro audiovizuáln í produkci (dala ne­

b) la posk) lnula). 

<)])Za rok 199.') jl' nulné do kategorie >.ťlekt i,ní podpory dopl nil 16.71 mil. ecu z b ritské Národní loterie. 

92) Ruth 13 ar Ion. lri>.h Film Finance. Hefenít přednesen) na Europ(•an Cinema Confe rerwe. pořádané na 

L;ni\er>. it~ of\\ale» (27.-29. 1. 2001). 
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(offpeak) produkcí (1995), a o pobídky s cílem přimět producenty k zadávání postpro­
dukčních prací v Irsku (1997). Po těchto modifikacích byl celý systé m přepracován a za­

členěn do zákona pod novým označením ja ko paragraf 481. 
Filmy usilujíc í o získání finančních prostředku podle paragrafu 481 musely spl ňovat ná­
sleduj ící podmínky: 

- být natáčeny v Irsku a vytvořit zde pracovní příležitosti; 

- vytvořit příj em pro státní pokladnu; 

- být přínosné pro irskou kulturu. 

Ruth Bartonová konstatuje, že poslední z uvede ných pod mínek zůstal a „poměrně vágním 
pojmem pro ofi ciá lní dokumenty" .9:

11 In vestice musely být umisťovány na dobu minimál­

ně tří le t a investoři měli je n malý prostor v rozhodování o fin álním produktu. Když pak 

zavedly daňové úlevy i další země, zejména ty, jež se nacházejí v blízkém souseds tví, na­
příklad Ostrov Man či Spoje né krá lovství, ztratil irský systém poněkud na při taž li vos ti 

pro zahraniční společnosti . Bartonová to ve svém vystoupe ní na Evropské fil mové kon­
ferenc i v Bangoru kome ntovala takto: 

Tato opatření s i kladou za c íl povzb udil zahran i čn í produkce k natáčení v I rsku 

(s přidruženými pozitivními dopad y na poli odborné ho výcviku a s lužeb) a m ístní 

filmové tvůrce k obs ta rávání in ves ti čních prostředku . Růst ta kových pobíde k 

v celoevropském a světovém měřítku však sníž il konkure nceschopnost lrska v Léto 

oblasti , ta kže hlavn í příčinou trvajíc ího přítoku zahraničních produkcí do země 

je mome ntá lní rela tivní s labost irs ké libry vůč i s te rlingu a a merickému dolarn. 

Atraktivitu tohoto systé mu dá le snížil i prudký pokles irských dar'íovýc h sazeb. 

Kritikové paragrafu 481 celý systé m za vrhují pro nedostate k transparentnosti, byrokra­

tic kou zátěž a nákladnost koordinace je ho jednotli vých součástí. Domnívají se také, že 

klade příliš vysoké finanční ná roky na s tá tní pokladnu. Vzdor těmto kritickým postoj ům 

se v roce 1999 strategic ká zpráva o plánován í dalšího rozvoje vyslovila pro zachování 

a da lší rozšíření pa ragrafu 481.9 ~1 

Isla nd má na ta k malou zemi nepoměrně akti vní filmový průmysl. Tomu prospělo za­
vedení daňových refundací odstupňovaných podle výše investic vkláda ných domácími 

společnostmi a jednotlivci do produkcí točených přímo na Is landu. Dalš í pobídkou pro 

zahraniční producenty pa k je to, že tento systém nezahrnuje požadavek na používání 
islandštiny ani mís tního obsazení.951 

V Lucembursku (400 tisíc obyvatel) se producenti snaží zdůraz1'1ovat, že jejich systém 
investičních pobíde k je „ fi skálním mechanismem, nikoli formou daňových úlev".%' 

93) Tamtéž. 

94) Film lndus try S trategie Review C roup. The Strategie Del'elopment ofthe lrish Film and Tele1úion lndus­

try 2000 - 2010. Dublin : Depa rtment of Arts, He rilage, Caeltachl and the l s lands 1999. \'iz online: 

< http://www.iftn.ie/s trategyreport/ fil min.pdf> (c it. 3 . 12. 200 1). 

9 5) Astrid So d e rb e r g h Widding, lcela nd.ln: Tytli Soi l a - Astrid Sode r be r gh Widding­

C unna r I ve r se n (eds.), Nordic National Cinemas . London : Routledge 1998, s. 96-101. 

96) Cit. d le anonymního soukromého roz hovoru a utorky. 
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Podle us ta novení Ce rtifi cat ďlnvesti ssement Aud iovis uel (CIAV) - poprvé zavede né ho 

v roce 1988 a doplněn ého v roce 1993, je hož p la tnos t byla roku 1998 obnovena a pro­

d loužena na dalšíc h deset le t - s i muže kterákoli společnost financující filmovou výrobu 

kompe nzoval určitý podíl s pecifikovaných výrobních ná kladu ve formě daňových certi­
fiká tEi , pokud tyto náklad y prokaza te lně vznik ly v rámc i produkce realizované na území 

Lucemburs ka. Dřívějš í lucemburs ký systém daňových úlev nevyžadoval, aby byl výrob­

ce domácího pi'1vodu ne bo měl v Lucemburs ku stá lé sídlo, pokud byla podsta tná část 

rozpočtu dané ho filmu spotřebována v Luce mburs ku. Do konce devadesátých le t byl sy­

stém CIAV uplatňován automaticky, dnes však funguj e selektivně, s tím, že vláda vydá­

vá ce rtifiká ty pouze společnostem, kte ré již obdržely formální souhlas od Národního 

fondu pro podporu a ud iovizuální produkce (Fonds nalional de soutie n a la production 

audiovis ue lle). Produkční č i nnos t dosáhla v současnos ti v Lucemburs ku nejvyšších hod­

not od zavede ní tohoto systé mu . 

Význa m daňových úlev pro budování či přežití filmového pri'1myslu ovšem nelze přecer1o­

val. V Nizozems ku byly daňové pobídky zavedeny v roce 1997. Ni zozemská filmová fede­

race ovšem namítá, že da ný systé m zvýhodňuje výhradně zahraniční výrobce a nepřispí­

vá rozvoji domácí infras truktury filmového prumyslu.971 Ta to kritika muže platit i pro jiná 

te ritoria. 

Konkurence a koordinace 

V celoevrops ké m měřítku zpi'1sobi lo zavede ní nových nástrojů určených ke stimulaci in­

vesti c do fi lmové výroby zesíle ní konkurenčního zápas u o zahraniční investi ce mezi jed­

notli vými te ritorii. Koncem devadesátých le t byla německá spolková země Severní Porý­

ní-Vestfáls ko (NRW) natolik úspěšná v přetahování filmařských projektů ze sousedního 

Nizozems ka prostředni ctvím s vých s ubvenc í, že s i nizozems ké fil mové společnos ti po­

da ly s tížnos t u Evrops ké komise. Zajímavé je, že současný celoe vropský trend směřuje 

k přijetí systé mu obdobné ho přístupi'1 rn praktikovaným Severním Porýním - tzn. nas ta­

veným na pomoc výrobc i při udržování plynulé ho d louhodobé ho provozu spíše než na 

podporu jednorázových projektu - ane bo nějakého systému podle vzoru francouzských 

spo lečností SOFICA. 

Podmínky definujíc í charakte r subvenčních systému mají vš ude v Evropě tendenci k vaz­

bě na konkrétní národní myšlenkové a zájmové okruhy, k zahleděnosti dovnitř a k podpo­

ře domácích produkc í. Ja k uvádí Screen Digest, každé teritorium s i i nadále „žárlivě stře­

ží vlas tní pobídkové mechanis my a otevírá se navenek (pouze] v případech koprodukcí", 

a proto se zdá, že celoevrops ká koordinace pobídek je s tále ještě v nedohlednu.9
m 

Objevují se však i známky toho, že některé z těchto systé mu začínají být připravené 

otevřít své subvenční fond y š irš í regionální e konomice a vykročit směrem k výraznější 

„europeanizac i". Tak napřík lad fra ncouzský systém - nejpropracovanějš í evrops ká sub­

venční sous tava , j ež má zároveň pověs t systé mu nejobtížněji přístupného zahraničním 

proclucentí'.11n - byl nedávno podrobe n revizi s c ílem umožnit, prostřednictvím s ložitého 

bodového mechanis mu, evropsk ým produkcím (jež dosáhnou celkem pětacl var.Pt i hocl1I) 

97) Dutch Tax Break Exte 11ded During Review. Screen Digest 2000 ( říjen) , s. 29:3. 

98) Toward a S ingle F.:u ropean Ma rke t in Film. Screen Digesl l999 (říjen ), s. 261-262 . 
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pří tup k j eho fondu produkč ních ubve nC'Í. To má ovšem samo o sobč je-: tě da leko 
k návrhu předloženému v roce 1996 Kluhem evropských producentu (C luh de · Produ<·­

te ur Européens I European Produce r C lub) na přijetí opatření umožr'íujícího produ­

centům s ídlíc ím v zemích s fungujícím systé me m a utomatických s ul)\ encí přístup 
k podporúm jiných takových zemí, za předpokladu, že jejich film y bude možno ozna{ it 

za evropské (s použitím bodového systé mu podobné ho systém u Eurimages zavedené mu 

Radou Evropy).'191 

Finan cová ní t e l evize 

Te lev izní s tani ce jsou dnes v Evropě nej významnějšími zdroji financování kinematogra­

fi e . V několika zemích mají te levizní spol ečnosti ze zákona povinnost odvádět přím~ pří-

pěvky do rozpočtu s távajícíc h filmových fondu. Způsob investo\ání te lev izních po­

l ečno tí do filmové výroby se liší podl e jednotli vých zemí a spo lečností, přičemž lu lze 

hovořit o třech základních formác h: koprodukc i, předprodej i a akvizici prá\ (zprm id la 

na jedno č i dvě uvedení v době po uvedení filmu do kin). Cena je \ pos ledním případě 

obvykle s tanovena na zák l adě kasovního ú · pěchu dotyčného filmu. 

Ve Franci i j sou te levizní společnos ti pobízen) k investování tím, že jim postavení kopro­

ducenta umožňuje uvádět film y v dřívějších te rmínec h. Od devadesátýc h le t invest u­

je pětice fran couzs kých pozemníc h te levizních kanált1 povinně minimá lně tři procenta 

svého ce lkového obratu do filmové výroby. V zájm u zajiš tění nezávis losti produce ntu 11 ~1 

te lev izníc h spol ečnos tech se mohl y te lev izní kaná ly účastnit koprodukc í výluč ně pro-

třednict vím spec ia lizovaných poboček a jejich podíl nesměl přesáhnout 50 proce nt cel­

kového rozpočtu da né ho filmu, ne bo francouzského podílu na tomto rozpočtu. Nejroz á h­

lejš í inves tice zatím do filmové produkce ve Francii vlož ila kódovaná placená te levize 

Cana l Plus . iooi Na či nnos t Canal Plu , která investuje kolem 20 proce nt svého celkového 

obratu do filmových akvizic, j e přitom uplatňována zvláštní právní norma pro celove­

černí filmy. Od roku 1993 bylo 60 procent čá tek vydávaných společno tí Canal Plu · na 

akvizice filmových práv určeno na pořizování evrops kých film fr a z toho 45 procent na 

fra ncouzs ky m luvené fi lmy. 

Ve Franc ii investují všechny telev izní pol ečnosti do celovečerních filmových dehult1 

i do vysokorozpočtových s nímku. Rozdíl y mezi profi ly jednotlivýc h s ta nic, jež h ) ly\' po­

l ovině devadesátých le t zj evné,101 1 se dnes zdají být méně nápadné. Stává se ovšem, že 

soukromé te levizní spo lečnosti dají přednos t rozsáhl ým investicím do n ejnákladněj š í('h 

99) Klub producentu také vyzval k přij<'tÍ pad<'~átiprocentní b<Ít} na uvádění P1Topsk)ťh fi lm t'.'1 1 tel<'1 izi 
( nčc-o podobného je i obsahem c1 rop;.. k(- snu~rn ice ,.Tele1 ize bez hran i<"·· z roku 198<) ( .. Tcl(•1 i s ion 

11 ithout Frontiers". T\'WF) a ke sjPdnoc·cní koprodukč·níťh pra1 idei (na Zéikladč spolt"ti1c~ 1) pra<"m a-

11<~ definice pojmu e1ropský filr11). 

100) Ca11al Plus in1·estoval během roku 1999 <"el kem 9:30 franc. franku do 1ýrob) I W fi lm t'.'1 (1 l"O<"l' l<J<J8 to 
b) lo 9 17,8 milionu FF a 1 I 7 fi lm t'.'1 ). Jeho konkurent TP.' (existující od rok u 1997) ir11 C',.,lc11 al I O I mi­

lionu FF do 1ýroby l9 filmi't. Celkm) objťrn i111eslic· l)naložen)eh pětid pozemníc·h kanált'.'1 t-inil 
557 milionu FF (1 ro<·e 1998 lob) lo 61 l milionu). \"iz C.\ C lnfo 2000. č-. 276 (k1ěten). ;... U. 

I O I) Anne J a e k e I. .. Broadcast ť'r·· I 111 oh em<'nt in Cinematographic- Co-produc·t ion„. In: \I icha<'I 
S c· r i 1 ť' n - ~lonia Lec o m t e (l'd:-,.I , Telel'ision Broadcosling in Conlemporary France and Britain. 

Oxford : Berghahn Books 1999. s. 182. 
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prod ukc í. Například TFl přispěla 22 miliony francouzských franku do dvousetmiliono­

vého rozpočtu filmu v produkc i Gé rarda Depa rdi e ua VATEL (Roland Joffé, 2000, Francie/ 

USA) a 33 milion u fra nku do stotřináctimilionového rozpočtu PRI CE z TICHOMOŘÍ (Alain 

Corneau, 2000, Franc i e/Španě lsko) . Na druhé straně však deset z jeclenaclvaceti filmu , 
do nic hž tento soukromý ka nál investoval, byly režisérs ké de buty. 

V Be lg ii přispívají na fina ncování kine ma tografie rovněž veřejnoprávní i soukromé 

(včetně ka be lových) te levize a v Nizozems ku mus í te levizní stanice přispívat na financo­

vání fil mové tvorby prostřednictv ím složité ho systému přes koprodukční fond. Podobně 

i švýcars ká veřejnoprávní telev ize má s filmovým průmyslem uzavřenou dohodu stano­

vící výš i její podpory filmovým výrobcům ve formě koprodukc í. Španělské televizní s po­

lečnosti od roku 1999 pov inně investují pěl procent svého obratu clo evrops ké filmové 

a a udiovizuální produkce, a do kine matografie začaly investovat i noví operátoři Via 

Dig ita l a Ca nal Satellite . V Německu přispívají te levizní společnosti ZDF a ARD clo roz­

počtu Filmforde rungsans talt (FFA) , jež je hlavní veřejnou subvenční instituc í. V porov­

nání s Franc ií jsou zde příspěvky tele vizníc h společností (v roce 1997 18,8 milionu ma­

re k) da le ko méně podstatné . Přitom ale filmy, do nichž už inves tovala televize , obvykle 

dostávají navíc i s tá tní s ubvence. 

Italská veřej noprávní te le vi zní společnos t RAI má povinnost investovat část s vých pří­

jmu do filmové produkce a v roce 2000 zřídila vlas tní filmovou odnož, RAI Cine ma, jež 

se zabývá výrobou a mezinárodním prodeje m. 1021 Poté, co firma Fininvest Silvia Berlus­

coniho vydala obrovs ké částky na získá ní práv na ame rické film y, bylo v roce 1994 roz­

hod nuto, aby kódované placené televizní ka nály ode vzdávaly 10 procent ze svých roč­

ních zis kti na potřeby ná rodní filmové produkce. Podle odhaclti č iní příspěvky ita ls kých 

te levizních společností 40 procent z celkové výše financ í vynaložených v Itálii na filmo-
, b 10:11 

VOLI vyro u. 

V Británii nepodléhají te levizní spo lečnos ti žádné povinnosti investovat clo filmové pro­

dukce, ta mní Channel 4 , který zaháji l činnos t už v roce 1982, však má dlouhole tou tradi­

c i v zadávání filmových proje ktE1. Během devadesátých le t ho v lom začaly následovat 

i BBC a nezávis lé te levizní sta nice. V roce 1999 zís kalo 25 filmu brits kých výrobců pod­

poru od domácíc h i zahraničních televizníc h společností. Nejaktivnější byly v té to oblas ti 

FilmFour a BBC Films, jejic hž investice činily v prvním případě 44 milionu liber na deset 

filmtí a v druhé m případě 21 ,32 milionu liber na sedm filmů. V Irs ké republice poskytuje 

veřejnoprávní televizní společnost RTÉ subvence na tvorbu celovečerních filmů prostřed­
nic tvím přímých investic nebo nákupu vysílacích práv. V posledníc h le tec h se však 

íRTÉ] sta la terčem kritiky ze strany filmařů za nedostatek angažovanosti ve pro­
spěch irské celovečerní filn1ové tvorby. a svou obranu uvedla, že náklady na vý­
roou hodiny ce lovečerního snímk u jsou často podstatně vyšší než cena špičkového 
te levizního hraného seriálu - přičemž sledovanost je v druhém případě vyšší. 1041 

Podobná napět í a obavy panují i v jiných evrops kých zemích. 

102) Boorn ing T irnes fo r ltalian Produc:tion. Screen Digest 2000 (duben), s . l03 . 

103) E. O u b e l , c . d., s. 227. 
104) R. B arton, c . d.,s.5. 
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Výjimečné postavení mezi evropskými televizními spo lečnostmi zaujímá fn1 1H·ouzsko­
německý kulturní kanál ARTE, a to jak pro svou podporu „kulturně hodnotný<'h" 
(cultural) film t1, tak pro své investice do evropských koprodukcí. Tento kanál im.estuje 

do evropských koprodukčních projektu valnou část svého nevelkého rozpoČ'lu. 111"11 Od za­
hájení provozu v roce 1990 se ARTE podíle la na akvizicích práv, zadávání projekt ť1 

a koprodukcích více než 200 fil mt1. J sou mezi nimi snímky režírované filmovými tvfm·i 
bezmála všech evropských národností. Řada z nich jsou koprodukce různých evrop­
ských zemí. Patří mezi ně napříkl ad Angelopoulosova ODYSSEO\A CESTA (1995, l{e<'ko/ 
Franc ie/Itá lie/Německo/VB), film Alaina Berli nera M 

0 

J RŮŽO\ Ý Žl\'OT (1997, FranC'ie/ 
Belgie/VB/Švýcarsko), snímek Petera Creenawaye DíT[ z MAC01 U (1993, VB/ Fran<"ie/ 
Německo/N izozemsko) , film Alexeje Cermana C111HSTAUO\'E, rl'z!, Akiho Kauri smakiho 
LEN! CRADŠTÍ KO\'BOJO\'É POTKf\\AJÍ MOJŽÍŠE (1994, Finsko/ Francie/ ěmecko), Ademira 
Kenoviče DoKO 1ČE 1

\ · KRLll (1997, Bosna-Hercegovina/ Francie/ izozemsko), l\1i<'haela 
Hanekeho PIA ISTKA (2001, Rakousko/ Francie/ ěmecko), Luciana Pinti lieho EZ.\PO­

ME LTELNÉ LÉTO (1994, Rumunsko/Francie) a PŘÍLIŠ POZDĚ (1996, Francie/ Rumunsko), 
či Lar e von Triera PROLOMIT \L\) (1996, Dánsko/Švédsko/ Francie/ izozemsko/ ltá lie) 
a TA EC\ TUL OTÁCl-I (2000, Dánsko/ ěmecko/Nizozemsko/USA/VB/Francie/Švédsko/ 
r tál ie/Fi nsko/lsland/N orsko). 
Te levize se s ta la významným zdroj em financování celovečerních filmli i ve · třední a vý­
chodní Evropě. Domácí ce lovečerní film y se tu považují za vysoce atraktivní prime­
-ti movou programovou náplň a telev izní pol ečno ti tedy ochotně investují s d lem zís­
b1val budoucí vys ílací práva. 1

U<•
1 Většina tamních teri torií zaved la zákon né úprav) V)­

mezující objem investic te levizních spo lečnos t í do domácí filmové tvorby. Napřík lad 

v Polsku se na fi lmové produkci podílejí oba stá tní televizní kanály, a také vě tšina čes­

kých a s lovenskýc h film li je lou č i onou formou financována z Le lev i zn íd1 zclrojf1. 1117
' 

V zemích potýkajících se s hlu bokou ho podář kou krizí Uako Bulharsko č i Rumunsko) 
O\'Šem nejsou investice do kulturní t\C>rh) a zavádění příslušných legis lativních opatře­
ní v kulturní oblasti prioritou. 
Evropské společnosti investující do novýc h kódovaných placených telev izních kanálu se 
propracovaly do postavení s ilných hráčů (např. Canal Plus ve Francii , Bsk) B v Británii , 
Nethold /dnes spojená s Canal Plus/ a Kirc h v Německu) a projevují živý zájem o filmo­
vou produkci . Spojují tak s íly se zavedenými produkčními společnostmi nebo zřizují 
vlastní produkční divize, jakou je třeba Studio Canal společnosti Canal Plus. Několik te­
levizních společností dnes investuje do fi lmf1 jiných evropských zemí. Tak německé 
WDR a CLT-Ufa a francouzské TFl a Canal Plus investova ly koncem devadesátý<' h lel 
do britských filmli. 
Ať už s pomocí stá tní legislati vy, nebo pobídek či bez nich se dnes televizní ·pole(-rrns ti 
a mediální skupiny staly předním i in ve ·tory do evropských kinematografií. Exi ·tují ' šak 
i doklady nasvědčující lomu, že te le ... izní · polečnosti začínají zájem o kinematografii 

]().')) \" roC'e 1998 im eslornla AHTE 49.7 milionů FF do jl'dnachaC't'li celcl\t'ternkh filrn1'1. \ i1: E. I) ulil' l. 

('. d., ,;. 226. 
106) D. I o rd ano' a, Easl Europt'\. Cinl'111a l11du„1ric·„ Sinc·c 1989. "· 50. 
107) Tamtéž. 
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poněkud ztn\cet. Ze zprávy zveřejněné nedávno fran couzským regulačním orgáne m, 
Conseil upérieu r cle l 'Audiovisuel (CSA), vyplývá, že francouzské televizní společnosti 

dne jen zřídka zařazují soudobé francouzské fi lmy do svého prime-timového programu. 

V reakc i na tuto zprávu CSA dovozuje Elisabe th Leque retová v revue Cahiers du ciné­
rna, že te levizní společnosti nyní j ev í me nš í záje m o filmovou produkci, před níž dávaj í 

přednost inve li cím do sportu, televizníc h seriált1 a ta lk show. 1081 Konsta tuje, že se s itua­

ce čím dá l víc vyv íjí tak, že už jen kódované p lacené ka ná ly zaujímají pozi ti vní přístup 
k filmovému provozu , tedy kinum jakožto dulež ité „výkladní skříni" pro předvádění fi l­

mt1, kte ré pomá hají financovat. 

K op r o duk ce a k o fin a n co vání 

Jak h) lo uvede no výše, jen nemnoho filmu produkovaných v současné době v Evropě je 

financováno výhradně jedinou produkční polečno tí. Větš i nou se jedná o koprodukce. 

Termín koprodukce je ovšem zhus ta zne užíván: muže označovat jakoukoli formu finanč­

ní úča ti (předprodej práv televizní s ta nic i, kinodis tributorovi č i některému zahran iční­

mu teritoriu), nebo tvurčí a finanční spoluprác i mezi něko lika výrobci ( včetně televiz­

níc h poleč ností) . V posledníc h letech j ou dohody o finanční spoluúčas ti oblíbenější 

než nepružné mezistá tní koprodukční dohody. 

Všechny evropské s tá ty mají uzavřené bi late rá lní nebo multilaterální koprodukční 

dohody, pod le nic hž mus í být technic ké a tvt1rč í přínosy v souladu s finančním vk la­
de m. 111)1 Z inic iativy Rady Evropy došlo v říjnu ] 992 k doplnění těchto dohod o Evrop­

skou úm luvu o filmové koprodukci (European Conventi on on Cinematographic Co­

-Production). C ílem úmlu vy bylo zjed nodušení s t~1vaj ících tripartitníc h koprodukčních 

dohod a starých bilaterálních dohod, jež byly ča to pokládány za ne pružné.1101 Pod le 

té to úm lu vy, přijaté Radou Evropy, se te rmín „evropské filmové dílo" vztahuje na filmy 

splr'íující podmínky s tanovené v jejím doda tku 11. Fi lm je kvalifikovatelný jako „evrop­

ské filmové dílo", jestliže obsahuje „evropské prvky", a to v počtu minimálně patnácti 

z devate nác ti možných bodu. Zmíněné prvky byly bodově hodnoceny podle následují­

cích krité rií: 

- tvt1rč í kupina (sedm bodu): režisér a scenáris ta (po třech bodech), hude bní sklada te l 

(jeden hod) ; 

- herecká skupina (šest bodu): první ro le (tři body), druhá role (dva body), tře tí role Ue­
den bod ) - měřeno pod le počtu odpracovaných dní; 

I 08) Eli zabc1h L c q u ť' ret. Le einéma enehainé. Cahiers du cinérna 2000 (červenec/srpen). s . 46- 48. 
I 09) Fran(' ie má uzm'řeno \ Íl'e než ('tyřieet koprodukčních ·mlu1 se zeměmi ve všec h částech S\ ěta. Ja kkoli 

mohou b)I ofi('iální s tátní koprodukční dohod) přežit kem, země - s \'ýznamnou \'ýjimkou U A - tako­

\ é mezi\ l<íclní úmlu\} nadále uza\·írají. fr„J..o podepsa lo\ 90. le tech dohodu s Franc ií. zatímco j iné 

zem(\ (\ frt nl- Belgie, Itálie a Británie) S\ é koproduk{ní smlou\')' re\·idovaly tak, ab) se do nie h da la za­

pra('O\ al u:.lano\ ení o spol ečném financO\ ání. 

110) Existuje-li mezi dvěma zeměmi nějaká bila te rá lní do hoda, pak je dosud platná. Jest liže se na nějakém 

projek tu podílejí ~Í<'e než drn výrobci z n°izn)ch č- l <'nský('h zemí, pak má tato Konvenee prioritu před 

jakoukoli bilaterální dohodou. 
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kupina techniky a řemesel (šest bodť1): kame raman, zvu kař. s třihač, architekt/ výt va r-
' k 1. , I , , v , , l k v , h , ( . 1 1 1 ) I 111 

111 , ale 1er ne Jo m1s lo nalace111 a m1 sto pos tproc u c n1c prac1 po Je< nom )O< u . 

I pokud proje kt nedosáhl patnácti bodu, mohl se ještě kvalifikova t, došlo-li ·e k závěru , 

že <la11é <l ílo odráží evrops kou s vébytnost. V úmluvě nebyly zakotveny žádné jazykové 

požadavky a do projektu mohly in ve Lovat až 30 procent i země, jež nebyly č leny Rady 

Evropy. 
Tato úmluva byla vypracována se záměrem s timulovat evropskou koprodukl-ní (- innos t 

vytvořením rámce umožňujícího multilate níl n ím koprodukcím s účastí tří a více č l en­

s kých státu přístup ke s tá tním s ubve nc ím v každé ze zúčastněných zemí. 

J ejí us tanovení mohla vstoupil v platnost až v okamžiku, kdy byla ratifikována pěti ze­

měmi (z toho nejméně čtyřmi členskými Láty Rady Evropy) . I když se multilate rální do­

hody s taly běžnou formou financování kine matografie, evropš tí produce nti se do pode­

pisování úmluvy nijak nehrnuli. a konec v loupila v platnos t až 1. dubna 1994, poté co 

ji pode psaly Dánsko, Švýcarsko, Švéd ko, Loty"'sko a Británie. Jednou z příči n počáteč­
ního váhání v přístupu k úml uvě byla kutečnost , že vlastní podpůrný program Rady 

Evropy Eurimages nepožadoval po koprodukcích uc házejícíc h se o jeho s ubven<-ní pří­

spěvek , aby odpovídaly příslušným us tanovením úm luvy. Úmlu va se patrně dodnes t ěší 
největš í oblibě v menš ích evrops kých te ritoriíc h, jež nemají uzavřené bi lateráln í doho­

dy s většími zeměmi. 

Tabulka č. 5. Procentuální podíl koprodukcí (se všemi zahraničními partnery) 

na úhrnu produkcí ( 1988 - 1998) 1121 

1988 1994 1995 1996 1997 1998 

Rakousko 11,1 30,0 5,3 13.3 20,0 4 1,7 

Belgie 73,3 75,0 100,0 75.0 83.3 85,7 

Dánsko 12,5 21,4 30,8 38,l 30,4 66.7 

Finsko 21,4 36,4 50,0 20,0 10,0 87.5 

Francie 32,1 47,0 55,3 44,8 47,2 44.3 

Německo 14,0 19,3 41,3 34,4 23,0 25,2 

Řecko 6,7 83,3 94,4 50,0 62,5 

I rsko 60,0 11 ,8 18,2 66,7 27,3 

I tálie 16,9 25,3 20,0 22,2 18,4 14, 1 

Lucembursko 100,0 100.0 

N izozemsko 11, 1 25,0 44,4 37,5 46,7 27.8 

Portugalsko 77,8 78,6 75,0 30,8 

Španělsko 14,3 18,2 37,3 27,5 31.3 2 1,7 

Švédsko 33,3 24,0 86,7 83,3 13.8 35,0 

Velká Británie 5,0 45,7 47,4 46,8 37,0 

11] ) Te rmi nologie dle českého překladu - \ iz online: 

< http://www.radaevropy.cz/cfokumenly/ S11100 _ 026.pd f> (pozn. red.) . 

112) Zdroj: Screen Digest 1999 (bělen), s. t:B. 
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ílohody o koprodukci nebo finanční účasti dnes t voří významný podíl filmových produk­

cí \ e \ ropských zemích (viz ta b. č. 5) . Bez koprodukcí by mnohé malé země neměl y 

vla tní filmový průmysl. Koprodukce jsou v pozadí valné části filmové tvorby zemí, jako 

jsou Be lg ie, Řecko, Lucembursko č i Portugal ko. V s ituaci, kdy v celé Evropě doc hází 
k d 1stu postprodukčních nákladu, poc i ťují všechny země potřebu rozděli t finanční bře­

meno filmové produkce mezi více účastníku. 

Colin Hosk ins a kol. uvádějí nás ledující seznam výhod mezinárodních koprodu kcí: 

- sdružování finančních zdrojů; 

- přístup k pobídkám a subvencím pos kytovaným c izím stá te m; 

- přístup na trhy partnen 1; 

- přístup na trhy třetích zemí; 

- pří · tup k projektům inic iovaným partne ry; 

- ku lturní c íle; 

- žáda né zahraniční exte riéry; 

- nižší vstupní nák lady v partnerských zemích; 
" , , I , I o I LH - cerpa n1 zna o 11 oc pa rtne ru. 

Mezi nevýhody koprodukční činnosti patří vyšší náklady na koordinac i daného projektu , 

byrokratické překážky ze strany vlád , zt ráta rozhodovacích pravomocí a kulturní svébyt­

nosti , oportunis tické c hování zahraničních pa rtne rl'.t a možnos t, že partner ml'.tže ze s táva­

jící s polupráce těžit do té míry, že se z něho v budoucnu s ta ne vážný konkure nt. Výrobci 

v me nš ích zemích mají obavy zej ména z inílačních efektl'.t koprodukc í. Sharon Stroverová 

argumentuj e i tím, že logis tická stn:lnka výroby probíhající v součinnosti se zahraničními 

partnery, „a lo zejména, jsou-li ve hře rl'.tzné jazyky a rozdílné přístupy k práci, vytváří tla­

ky ve pro pěch určitých produkčních metod a určitých obsahových hledisek, jež j ou 

v rozporu se zachováním jakékoli svébytnos ti či ,národního' ducha".1111 

Roz" ířené využívá ní koprodukcí vedlo k tomu , že me nší te ritoria se často spojují s větš í­

mi ·ou edy (např. Francií, Německem, Španě l skem č i Británii). Kromě toho, že kandi­

náv ké země stá le tvoří jasně ohraničenou po politost, s pojují se i s dalšími obla tmi, 

a to jak na východě (Es tonsko, Maďarsko), tak na západě (Skotsko) . Španělsko dnes těží 
z roz á hl ého hispa nofon ního a kulturně spřízněného mimoevropského trhu , a rozvíjí pro­

je kty ve polu práci s Latinskou Amerikou. 

V Británii vznik Evropské ho koprodukčního Íondu počátkem devadesátých le t s polu 

s ú ilím vyvíj e ným poradním sborem Britis h Screen nijak významně nepřispěl ke změně 

tradiční te nde nce britských producentu vyh ledc1vat partnery spíš za Atlantike m než na 

druhé traně průli vu La Manc he. Jelikož však evropští filmo ví financiéři jeví čím dá l vý­

razněji záje m pouze o filmy s reá lnou per ·pe ktivou investičn í návratnosti , zejména pak 

o takové, j ež prokáží schopnost proniknout na obrovský anglofonní trh , zís kává Británie 

na atrakti v itě pro inves to11' a produce nty z kontine ntá ln í Evropy. 

1 1 :~) C. ll o:,ki n s - S. t\l c fa~den - A. Finn,C'.cl.,s. lOL 
11 i ) Sharnn S Iro' e r. Inslilulional Adaplaliom, lo Tradc: The Case of .S.-European Co-produetions. 

Rťfl'rál přednesený na Turbulenl Europe Confe rern·(•, pořádané \ al ional Film T heatre v Londýně 

(19. - 22. 7. 199 i). 
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Velká poptávka je vzhledem k velko1-ysému systému státníc h subvencí a pobídek zave­
de nému ve Francii i po koprodukcích s účastí francouzských producentů, takže musí čas 

od času zasahovat CNC, aby zajistila postup všech zúčastněných v souladu s pravidly. 

Tak například v roce 1995 vedla d isproporce mezi francouzskými a britskými in vesti­
cemi k dočasnému pozastavení koprodukc í mezi oběma zeměmi , neboť CNC trvala na 

s triktním dodržování zásady „reciprocity". 

Partnerství mezi Východem a Západem 

V devadesátých le tech rostl význam mezinárodní finanční účasti pro kinematografie 

střední a východní Evropy. Francie je tu hlavním partnerem Maďarska, Rumunska 

a České Republiky. Největším koprodukčním partnerem Pols ka je Německo, a Řecko 
se přednostně zapojuje do proj ektů s partnery v balkánském regionu. 1151 Přitom však 

někteří koprodukční partneři dokáží v rámci ne tworkingových a liancí, jež tu vznikly, 

diktovat podmínky spolupráce důrazněji než jiní. Podle Martina Ledinského, delegáta 

za Svaz mladých maďarských filmových tvůrců na semináři Východ-Západ, pořádaném 

v roce 1992 ve Vídni, existují tři typy koprodukcí mezi Východem a Západem. První typ 
představují situace, kdy na východoevropské země nepři padá sebemenší d íl tvůrčího 

vkladu a tamní producenti j sou využíváni čistě jen jako dodavatelé laciných výrobních 
pros tředků. Druhým type m je takzvaný „europudink", hybridní směs tvůrčích a kul­

turních vkladů, v níž využití mnohojazyčného hereckého obsazení a mezinárodních ex­

teriérů prozrazuje mnohonárodní finanční zaji štění daného filmu. Konečně pak jsou tu 

koprodukce zpracovávající látky, jež jsou vysoce a ktuáln í na Východě, mají však ma­
lou naděj i na distribuční úspěch na Západě. U té to třetí a lternativy západní producen­

ti obvykle projeví záje m pouze tehdy, jsou-li ri zika spojená s takovým projektem pok1-y­

ta nějakým vládním programem nebo evropským, případně celoevropským subvenčním 

fonde m. 

V zemích bývalé ho východního bloku je tempo změn pomalé a situace zdaleka není všu­

de stejná . Podle Anny Franklinové „dosud nacházíme nejúspěšnější filmové průmysly 

v těch zemích, jejichž demokratické vlády projevují legislati vní a fi skální angažova­

nost" . 1161 Pro tyto kinematografi e jsou „koprodu kce a s ní spojená jistota zahran i ční dis­

tribuce" nesmírně důležité. Podle šéfa marketingu společnosti Space Films - jednoho 

z čelných výrobců a distributor\j českých filmů (mimo jiné i držitele Oscara a Zlatého 

globu z roku 1997, snímku KOLIA) - jsou koprodukce „jedinou komerčně schůdnou al­

ternati vou pro budoucnost českých filmů". 1 1 '1 Investice do filmů vyráběných ve střední 

a východní Evropě se zapojením mís tních tvůrcl'1 dnes s jistou dávkou pomoci ze Zápa­

du zaznamenávají vzestup. Jedině ruskému režiséru Nikitu Michalkovovi se však zatím 

podařilo dát dohromady rozpočet souměřitelný s hollywoodskou produkcí. Jeho film 

LAZEBNÍK SIBIŘSKÝ (1999), francouzsko-rusko-česko-italská koprodukce natočená van­

glické a ruské verzi, prý stál 49 milionů USD, z čehož dvě třetiny dodal fra ncouzský ko­

producent Michel Seydoux (Caméra One). 

ll5) O. I o r d a n o v a, Easl Europe's Cinema lnduslries Since 1989, s. 51. 
ll6) Anna Fr a n k I i n, Bloc Buslers. Screen fnternational ] 996 ( 16. 2. ), s . 22. 
ll 7) Tamtéž. 
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Ann1~ Jitckt:lmá: E, ropsk) filmO\ ~ průmy:o;.I 

Tabulka č. 6. Filmy podpořené fondem ECO (1990-1997}' 18
) 

1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 

Počet filmů 3 12 11 15 4 12 3 5 

Výše podpory z fondu ECO 
10 13 16 12 12 12 12 

(v mil. FF) 
Celková výše francouzských 

17,37 53,45 57,59 50,10 21,43 48,59 14,96 15,54 
investic 
Celková výše investic 

41, 10 101,52 26,29 32,26 
(v mil. FF) 

Francie v roce 1990 za ložila fond ECO (Fonds ďaide aux coproductions avec les pays 

d'Europe Cen trale et Orientale), zaměřený na pomoc kinematografiím zemí bývalé ho vý­

c hodního bloku zápasícím o přežití. Ze svého ročního rozpočtu kolem 10 milionu fran­

couzských franku přispěl fond ECO v letech 1990 až 1997 na výrobu 65 celovečerních 

fi lmu (viz tab. č . 6). 1191 Pod francouzs kým patroná tem byly téměř všechny filmy vznikají­

cí s podporou ECO natáčeny v domovských zemích režisérů a nebyly francouzsky mlu­

vené. Pro rumunského režiséra Luciana Pintilieho (DUB, 1992, Francie/Rumunsko), rus­

ké filmové tvůrce Vitalije Kanijevského (NEZÁVISLÝ ŽIVOT, 1992, Francie/Rusko) a Pavla 

Lungina (LUNAPARK, 1992, Francie/Rusko), a litevského režiséra Šarunase Bartase 

(FF:W OF Us, 1996, Portugalsko/Francie/Německo/Litva) představoval tento fond nedoce­

ni te lný zdroj finančních prostředkl1. 1w1 Mnohé z film u vzniklých s podporou fondu ECO 

vzápětí získalo ceny na různých domácích i zahraničních filmových fest ivalech. V roce 

1996 Franc ie ohlásila své rozhodnutí o zrušení fondu vzhledem k existenci celoevrop­

s ké ho programu Eurimages i vzhledem k projevům e konomi cké ho zotavování probíhají­

c ího tehdy v některých zemích. 

Výroba anglicky mluvených filmli 

Zdá se, že začíná panovat čím dál š irš í s hoda v názoru, že založení konkurenceschopné­

ho evropského filmového prl'1myslu závis í na schopnos ti produkovat s nímky s vyššími 

rozpočty, které se mohou spole hnout na pokrytí svých nákladE1 zis ky z dalších meziná­

rodních teritorií. Komerčně ambicióznější výrobci ve ve lkých i malých zemích argumen­

tují tím, že budoucnost mají produkce schopné přesáhnout hranice. V dE1sledku toho do­

c hází k růstu invest ic do anglicky mluvených film u, a to vzdor obavám o ztrátu kulturní 

svébytnos ti vyjadřovaným nezávis lými producenty z neanglofonních teri torií. Každá ze 

zem í s významnou kine matografií, v nic hž není angli čtina prvn ím jazykem, dnes vyrábí 

118) Z<lroj: CNC lnfo 2001 , č. 280 (květen) . Viz onl ine: 

< http://www.enc.fr/ b _aclual/rS/ssrubS/ bilancine/metho.htm > (c it. 29. 3. 200 l ). 
119) Francouzská spolupráce s východní Evropou nebyla úplně neziš tná, je likož v jejím rámci měly pod le 

ustanovení ECO francouzské finanční prostředky plynout do pokladny francouzské produkění společ­

nosti anebo měla postprodukce probíhat ve francouzských studiích. 
120) A. Jack e I. Cu ltural Cooperation in Europe: The Case of British and Frencl1 Cinernatographic Co­

product ion s with Centra I and Eastern F:urope. Media, Cu/ture and Society 9, ] 997, č·. l , s. 111- 120. 
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anglic ky mluve né film y. V řadě případů podporuje rozvoj té to mezinárodně orientované 

filmové tvorby přímo i nepřímo stát. 

Koncem osmdesátých a začátkem devadesátých let pobídlo te hdejší uvolnění francouz­

s ké legislativy regulujíc í výrobu anglic ky mluvených filmů zahraniční výrobce k inves­

tic ím do vysokorozpočtových francouzských filmd s účastí britských výrobcd a a me ric­

kých financí, obsahově ovšem jen málo souvi sejíc íc h s Francií. Z příkladu tu lze uvést 

filmy MEDVĚD Jeana-Jacquesa Annauda (1988, Franc ie), MAGICKÁ HLUBINA Luka Besso­

na (1988, Francie) a 1492: DOBYTÍ RÁJE Ridleyho Scotta . Po protestech ze strany fra n­

couzského filmové ho průmyslu došlo ke zpřísnění legislati vy, ovšem pouze na pá r le t, 

než se znovu uvolnila a umožnila zařazení anglic ky mlu vených snímků režírovaných 

francouzs kými tvůrci s využitím francouzských technic kých č i tvů rčích kapacit do kate­

gorie „francouzských filmu" (byť s ni žším nárokem na subvence). 1211 V roce 2000 tak 

bylo natočeno v angličtině deset filmů vzn iklých z „ fra ncouzské ini c iativy". 

Národní i evropské legisla tivní nástroje a směrnice jsou příliš malou překážkou, aby do­

kázaly zabránit velkým hráčl'1m na evropské m trhu v uzavírá ní obchodu s a meri ckými 

společnostmi , zahrnujícíc h investice ohromných částek do produkcí s mezinárodním 

dosahem. Fondy s ídlící v Německu zača ly finan covat angl icky mlu vené film y, a to v mi­

nulosti nevídaným te mpem: v období mezi koncem roku 1999 a podzimem 2000 údajně 

patnáctka největších soukromých investičních fondů (z oblasti filmu a te levize) kopro­

dukovala ne bo kofi nancovala výrobu 124 amerických filmů při celkových nákladech ve 

výši 1 milia rdy e uro. 1221 Čím dál víc a nglic ky mluvených film l'1 se točí ve Skandinávii, 

a také větší italské a španělské společnosti vyráběj í ne bo koprodukují anglicky mluve­

né filmy. 

Formy evropsko-americké koprodukce a finanční spoluúčasti 

Navzdory hlas itým protestům proti nadvládě Hollywoodu a obavám o ztrá tu tvůrčího vli­

vu na filmy financované společně s americkými pa rtnery Evropa obecně vítá americ ké 

investice, přičemž Evropané sami investují do amerických filmů i ame ri ckého filmového 

průmyslu. Souběžně s ús ilím amerických di stributorů o udržení s i svého podílu na trhu 

v zámořských teritoriíc h v současné době většina velkých a me ric kých společností zří­

dila v Evropě vlastní produkční základny a podniká zde. Vedle snímků nejvyšší katego­

rie se specializovan í distributoři (Miramax, Fox Searchlight, Paramount C lassics, Sony 

Classics, Fine Line Features) věnují i produkc i a získávání práv na zahraniční filmy 

s nižšími rozpočty. Tak například 20th Century Fox v roce 1997 prostřed nic tvím své spe­

c ia lizované pobočky Fox Searchligh t financoval filmo vý hit vznikl ý v brits ké produkc i 

DONA HA! (Peter Cattaneo, 1997, VB/USA). Dis rrey má uzavřené s mlou vy na první náhl e­

d y v Británii, Německu, Nizozemsku a Itá lii. 

121 ) To vyvolalo obavy. že fra n('ouzský fond by neje n finan('oval film y, které „ neodrážejí francouzského 

t v~ rč ího ducha a kulturu", a le s tal by se i centrálním zdrojem financí pro francouzské a zahraniční 

obchodní zájmy. Viz M. D a n a n, c. d., s. 80-81. 
122) Philibe rt Vit a I, Une Sofica franC'o-al lemande cs t-elle réalisable! Le Film franr;ais 2001 (12. I. ). 

s. 14. 
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Americké · po l ečnosti sehrály dl'dežitou úlohu v britských produkcích. Celkový objem 
investic do americko-britských fi lml'1 dosáhl v roce 1996 rekordní výše 350,6 milionu li­
ber. V prliběhu roku 1999 investovaly americké polečnosti do devatenácti filml'1, jej ichž 
souhrnný rozpočet čini l 303,64 milionu lihe1: Z toho připadalo 92 mil ionu liber na in­
vesliC'e vložené společnostmi U ni versal Pic lure a Dream Works SKG do fil mu GLADIÁ­

TOH (Rid ley Scott 2000, USA). Da lších a i 50 milionu li be r tvořil vklad společnosti 

nited Arti sts do hondovky JEDEN SVĚT N[STAČÍ (Michael Apted 1999, VB/USA) ze stáje 
EON Produ<"li ons. Oream Works rovněž podepsala smlouvu s Aardman Animations (VB) 
na mimoevropská práva na trojici animovaných filmu počínaje snímkem SLEPIČ Í ÚLET 
(Peter Lord a Nick Park, 2000, VB/USA). Jak ovšem konstatují pozorovatelé britského 
filmového prl'1myslu , ameri cké investice mají fluk tuační charak ter, což je zpusobeno řa­
dou faktorl'1, zejména vývojem směnného kurzu. 12

·ll 

Po neúspěchu francouzských společností (Le tudio Canal Plus, Ciby 2000, Crédit Lyon­
nai ·) v Hollywoodu na počátku devade átých let změn il y francouzské konglomeráty tak­
tiku a zača l y s i budovat těsné svazky s americkými partnery s cíle m investovat do „glo­
bálních film l'1". Nejambicióznější byla v tomto podnikání firma Canal Plus - v roce 2000 
utvoři la alianc i s francouzským di stributorem Bac Films, získala kontrolu nad německou 

firmou Tobi -, podepsala smlouvu o právu na první náhled s britskou společností Eclip­
se, a vy t vořila joint venture s americkou kupinou Michaela Ovitze Artisls Production 
Group (s plánem vyrobit v nadcházejících třech letech patnáct filmu pro mezinárodní 
trh ). Od okamžiku fúze spo lečnosti Canal Plus s Vivendi a Universal tvrdí francouzští 
řídící fi lmoví činite lé ve Vivendi Un iversal, že ve filmech s celosvětovou pusobností bu­
dou ve větší míře využíval evropské tvurčí pracovníky a že budou v Evropě toč i t větší 

množství vysokorozpočtových snímku, jejichž zi ky pak poplynou zpět do evropské kine­
matografie. Pozorovatelé filmového prumy lu do ud čekají na první náznaky p lnění těch­

to pří · libu. 
Závě r 

lan Chri tic v roce 1989 poznamenal , že jednota, na niž aspirují evropské kine matogra­
fi e, by měla být strategicky založená a vycházel píše z „komerčních požadavku" než ze 
společného kulturn ího zázemí. 1211 Ex istují některé doklady, z nichž vyplývá, že právě 
k tomu nyní dochází. Stávaj ící formy finanční spoluúčasti včetně koprodukcí probíhaj í­
C'ÍC'h na základě ofic iálních dohod nebo s podporou evropských (MEDIA) č i panevrop­
skýc h (Eurimages) iniciativ přispívají k ož ivení filmové produkce jak co do kvantity, tak 
co do rozpoč tových ukazatelů. Zvýšené tempo rozvoje kódovaných placených televizních 
programl'1 a videotrhu by mělo evropským producentum - stejně jako lomu bylo v uply­
nul ý<"h deseti letích u producentu amerických - po kytnout ekonomické zázemí umožňu­
jící da leko větší nárust investic do „komerční" fi lmové produkce.1251 

1:.2:3) \ i1. E. () ) j a.<". d„ s. 2:3; Ten") 11 o t t, K Film, Tele1 is ion and Video: 01'erview. ln: E. O) j a (ed.), 

BFI Film a11d Telel"isio11 Handbook 1996. London : BFI 1996, s. 27. 
1 2-~ ) Cit. dle John Hi 11. The Future of Europea11 Cinema: Tlw Economics and Cu lture of Pan-Europcan 

Strategie~. ln: John H i 11 - Mart in ;\I c· L o on e - Peter H a in s w o r t h (cds.). Border Crossing: 
Film i11 lrelall(l. Britai11 and Europe. London : BFI 199~, s. 67. 

12.'5) lh11 id 'X' a term a n - Krishna P. J a) a kar, The Competitive Balance of the Italian and AmcriC"an 
Film l11dustrics. Europea11 }oumal ofCommu11icatio11 15, 2000, Č'. 4. s. 504. 
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Opatření zaváděná národními vládami na pomoc film ovému podn ikání zaznamenávají 

pohyb směrem k pobídkám, jež na hrazují přímé subve nce . Tento trend posiluje soukro­

mé investice do evrops kých kinematografií. Jak uvedl Screen Digest : 

Vlády s i uvědom i ly, že fil my jsou velký byznys a vynikajíc í prnpagační nástroje 
působící ve prospěch jejich zemí. Filmová e konomika je dnes složitou množinou 

pobídek a sti mu I u, přičemž všechny u s i I ují o při vábení č ím dál vybíravějších ,·ý-
b o I 1 • , I , k . . o 121> I ro cu a v ca s1111 panu pa 1 turistu. 

Zavedení eura by mělo znamenat další pomoc pro in vest i ční činnost: „V oblasti filmové 

produkce a dis tribuce se dá očekával, že země eurozóny budou ochotněji vzájemně spo­

lupracovat, čímž dojde k usnadnění vzniku koprodukcí, spojování sil a realizace prode­

jů do ostatních zemí eurozóny."1271 Pro ame ri c ké a další zahran iční investory bude spo­

lečná měna rovněž znamenat snížení míry finanční nejistoty plynoucí z p raxe plovoucích 

směnných kurzu. 

Přeložil I van Vomáčka 

Přeloženo z anglického originálu: Anne J ~i c ke I, European Film lndustries. 

London: British Film Institute 200:1. s . 18- 66. 

Poznámka o autorce: 
Aime Jackelová pE1sobí jako hostující vědecký pracovník na Fakult ě jazykt°i a e\'ropsk)eh studií 
při Zápacloangl ic ké u niverzitě v Bristol u. Ve svýeh publ i kacíC"h se zabývá mj . problematikou 
evropských koprodukcí, filmo vé politi ky evropských zemí, otázkami vícejazyčnost i (jazykovými 
verzemi, překladem) a hybridní národní identity ve fi lmu. 

Citované filmy: 
I 02 dalnwtin1'l ( I 02 Dalrnatians; Kevin Li ma, 2000), 1492: Dobytí ráje ( 1492: Conqucst of Paradi:,e; H idle~ 

Scoll, 1992), Absolutní giganti (Absu I ute Ciganten; Sebastian Schipper. 1999), Amen (Custa-Ca1 ras. 2002). 

Andělin popel (Angela's Ashes; Alan Parker. 1999), Armáda r sukních (The Land Cirls, Da,·id L<:'land, 

1998). Asterix a Obelix (Asté ri x et ObC-li ~ ('Olltre César; Claude Zidi , 1999). Asterix o Obelix: i11ise l\leopatra 

(Astéri x & Obé lix: Miss ion Cléopatre; Alain Chabat. 2002). Camarades (l\l arin Kannitz. 1970). Coup pour 

coup (Mari n Ka nnitz.1972) , Čtyři srntby a jeden pohřeb (Four W ecldings and a F uneral: 1\1 ike Ne\\ell. 199"~ ). 
Diskrétní (La Discrete; Christian Vincent. 1990), Dítě z Moconu (The Rahy of l\lacon: Peter Greena Wa). 

126) Pe rpective. Screen Digest 1999 (květen). s. 119. 

127) Toward a Single European Market in Film. Screen DiKest 1999 (říjen). s. 26:~. 
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199:~ ) . Dokonfen_l' kruh (Sm r;t'ni krug; Adc111ir KenoviC: , 1997), Donaha! (The Full [\fonty; Peter Callaneo, 
1997), Dotek mot_1~la (La Lengua de las 111aripo"as; José Luis Cuerda, 1999), Drači srdce (Dragonhcarl; Rob 

Cohen. 1996). Dub (Balanla; LuC'ian Pinti lie. 1992). Few oj Us (Šarunas Bartas, 1996), Generál (The Gener­

al: John Boorman. l 998). Gladiátor (Cladialor; Ridlt>y SC'oll. 2000), llusar na střeše (Le Hussard sur le toit; 
Jean-Paul Rappcn(•au. 1995), Hrě:.dnf rálk_1: Epizoda I - Skrytá hrozba (Star \1:' ars: Episod(• I - The Phan­
tom \lenace; Cl'orgc Lu('as. 1999). Chruswljore. rLlZf (Chrustaljo\. maš inu!; Alexej Cerman 1998 Francie/ 

Rusko). /ndočí11a (lndod1ine; Régis \l:'argn ier, 1992 ). }eden srět nestačí (Thc World ls J ol Enough; ~lichael 

,\pted. 1999). Johanka z rlrlm (Jeanne d'ArC"; Lu(· Besson. 1999), Kapitán Conan (Capitainc Conan; Bert­
rand Ta,crnier. 1996). Kolja (Jan S,ěrák. 1996), Králorna Margot (La Rt>ine Margot; PatriC'e Chéreau, 

I 99 i ). Lazebník sibiřský (Sibirskij cirjulnik; Ni kila M idia lkov, 1999), Leningradští kol'bojové potlafrají Moj­

fí.'fr (Leningrad C<l\\boys Mecl Moses; Aki Kaurismaki, 1994), Lola běží o žil'Ot (Lola rennl; Tom Tykwer. 
1998). Lunapark (Luna Park ; Pan'I Lungin. 1992). Magická hlubina (Le Grand bleu; Luc ílesson, 1988). 
llal_i' Buddha (littlc Buddha Bernardo Bcrtolu('ci. 1993).Jllatrix (The ~l atrix; Larry \'í'achow · ki. Andy Wa­

<·lul\\ski. 1999). Jledl'(rd (L'Ours; Jean-Ja<·ques Annaud, 1988), /11ělk_}- hrob (Shallow Gra,e; Danil) Boyle, 

]<)9 i ) . . llichael Collins ( ei l Jordan, 1996), Hission: lmpossible (Brian de Palma, 1996), illission: lmpos­

úble li (John Woo, 2000), M1°ij n'iiol'_Ý žil'ol (i\la \'ic en rose; Alain Berliner, 1997), Nebe (Hea,·cn; Tom 
T) kl1t•r, 2002). N<'lítosln_Ý sl'ěl (U n n1onde sans pitié; Eric Rodrnnt , 1989), Netvor (Der U nhold; Vol ker 

S<'hliindorff. 1996). Nezapomrnulelné léto (Un (-1(- inoubl iable; Lu('ian Pintilie, 1994), Nezávislý život 

(SarnostojaLt'lnaja žizr'í ; \ ' italij Kanij('\skij. 1992). Nostradamus (Roger Christian, 1994), Od_ysseova cesia 

( fo \ 'lemma lou Ody:-.;,ca; Tlwodoros Angelopoulos. 199.5). Ožil'l)' les (f: I bosque animado; Manolo Gómez. 
-\ngel de la Cruz. 2001 ). Parl_r:.án Jolrnny (li Partigiano Johnny: Cuido Chiesa. 2000). Pcítf elemenl 

(Th(' Fifth Element; Lu<' Besson. 1997). Pianistka (La Pianiste; ,\ I ichad Haneke, 2001 ). Plecho!')' bubínek 

(Die Bleehtrommel; \ olkcr Sehliindorff, 1979), Polibek hada ( fhe Serpenťs Kiss; Philippe Rousselot, 
1997). Posedlosl ( F atale; Louis Mal IP, 1992), Prci, prci, prciN;y (American Pie; Paul Weitz, Chris Weitz, 

1999), Princ z Tichomoří (Le Prince du Pa<'ifique; Alain Corneau, 2000), Princezna a bojol'ník (Der Krieger 

und elit' Ka isni11 : Tom Tykwer. 2000), Proklelí oslro1•a Sain1-Pierre (La Veuvc de Saint-Pierre; Patrice Le­
c·ontc. 2000), Prolomil l'ln_r (Breakinl-( tlw \\ a\es; Lars \'011 Trier, 1996). Prolože (Becam;c: Tom Tykwer, 
1990). Příběh hraček (To) Story: John Las::icler. 1995). Příliš pozdě (Prea tarziu: Lucian Pintilic, 1996). 

SchindlerÍÍť seznam ( "t·hindler·s List: StcH'n Spielberg. 1993), SlepiN úlet (Chicke11 Run: Peter Lord , Nick 
Park, 2000), Smrlící llarie (Die tiidlidlt' l\laria; Tom T)kwer. 199:~). 'rdcol'á sedma (Sliding Doors; Peter 

llcmitt, 1998), Tanec I' tem1101ách (Daneer in the Dark; Lars \'011 Trier, 2000), Touha létal (Volere volare; 

~l au rizio Nidwlli, 199 1), Trainspolling (Danil) Boyle, 1996). Tři barn_v (Tři bany: Modr<Í {frois couleurs: 
Bku; Krzysztof Kieslowski. 1993/; Tři ban1y: Bilá /Trzy kolory: Bialy; Krzysztof Kieslowski, l 994/ ; Tři 

bari•_r: Čen·eruí I Trois ('ou lcurs: Rougc: Krz) sztof Kidlowsk i. l 99LV), U11w1eni sluncem (Utornljonnyje soln­

<'Clll: Nikita :\l idialko,, 199-1-), l'nclergrowul ([mir Kustu riea. 1995). Úplněk (Pleni lunio; lmanol Uribe. 
2000). I 'a1el (Roland Joff<-, 2000), I fchod - Západ ( Est - Ouest; Régis \'\'argnier. 1999). Zachraiíte rnjína 

R_i ana (Sa, ing Pri' all' R~ an: Stc\'l'n Spiellwrg. 1998). Zamiloran_\' Slwkespeare (Shakt>speare in Lo\'e; John 

~ladden. 1998). Zimní spáči (\'\' intersehliifcr; Tom Tykwt'r. 1997), Zloději m_ýdla (Ladri cli saponelle; l\lauri­
zio Nichell i, 1989), Žim! je krásn_Ý (La ~ila (·helia; Roberto Benigní. 1997). 
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Články 

„ 
FILMOVA 
PO ROCE 

DISTRIBUCE 
1989 

Aleš Danielis 

Kd) ž jsem přija l závazek zmapoval vývoj české filmové dis tribuce po roce 1989, nejprve 

jsem přemýš l e l o způsobu uc hopení tohoto poměrně rozsáhlé ho té matu. Nakonec jsem se 

rozhodl soustředi t na tři zák ladní okruhy: proměny organizace, nabídku programu a vý­

s ledky če ·ké filmové distribuce. Transformac i znárodněné kinematografie, privatizac i 

i vznik nových subje ktu na trhu považuj i za základ da lš ího vývoje fi lmových dis tributo­

ru i provozovate lů kin. Filmová nabídka je potom pjata s vývojem návštěvnosti a tržeb 

kin . Zvláštní pozornos t v celé prác i věnuji če kým fi l mům a j ejich postave ní na trhu. 

Pro č l enění do kapitol jsem zvolil určité časové úseky a v připojených tabu lkách podá­

vám přehledy vybra ných dat za dvaceti le tí od roku 1987 do roku 2006. První kapitola se 

týká děd ictví znárodněné kinematografi e. Rok 1987 j sem jako počátek zvolil proto, 

abych pro s rovnání ukázal několik le t před rozhod ujícími změnami a zakulatil s ledova­

né období na dvacet le t. Pods tatná j e potřeba pop al, z čeho novodobá česká kine mato­

grafie ' l astně vzešla. Rok 1990 je pos ledním roke m monopolní distribuce. Období 1991 

až 1993 je obdobím transformace, privatizace a hledání cest v nových podmínkách. 

Vznikají také zák ladní legislativní předpisy. Zbytek devadesátých le t představuje tag­

na('i , v níž e ustálila základní struktura filmových di stributorů , a le dosud se nijak vý­

razně nezměni l a s ituace mezi provozovateli kin. Počátek nového milénia pak před tavují 

výrazné změny právě v provozování kin, které j ou katalyzátore m dalšího vývoje. itua­

ce v celé ob lasti se zle pšuje, ale v pozadí přetrvává řada problé mu. Závěrečnou kapi to­

lu věnuji pos ledním dvěma uzavřeným le tům. Opět se zdá, že začíná něco nové ho, ale 

pro ana lytičtějš í pohled dosud ne máme potřebný odstup. 

1987 -1990: Konec istarých časi'1 

a pol-átku považuji za velm i dL'il ežité c harakterizoval podrobněj i českou fi lmovou di­

stribuc i Lak, jak vypadala před rokem 1989. Filmová dis tribuce nebyla zastřešena je n 

'střední půjčovnou filmu , ale celou zák ladní lru kturou Československého filmu. 

Význ::imnou roli pro tehdejší s lav i budoucí vývoj filmové dis tribuce přitom sehrávala i­

lua('e ve fi lmové t vorbě . Vztah českýc h d iváku vůči českému filmu totiž vychází z pev­

nějšíc h základu, než se někdy v průběhu s ledovaných dvaceti le t zdálo. Výchozí s tav 

organi zace Československého fi lmu totiž v mnohé m ovli vnil způsob, j a kým po lupovala 
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restruktura lizace české kine matografi e . Ostatně některé vli vy pl'1vodního stavu přetrvá­

vají j a ko genové dědictví do současnosti. 

Film ová di s t r ibu ce 

Filmová cli tribuce samozřejmě patřila do s tá tn í organi zace Českos lovenský film (dá le jen 

ČSF) a re prezentovala ji zejmé na monopolní Ústřední půjčovna filml'1 (dá le je n ÚPF), 

kte rá vznikla při poslední významněj ší reorganizac i Československého íilrnu v roce 1957. 
ÚPF ovšem vl'1bec není možné s pojova t s klasickými distribučními organizacemi , ja k je 

zná me dnes. ' PF neměla a ni plný vli v na nákup programl'1, kte ré kin l'1m nabízela, ani 

nebyla kiny v přímém obc hodním s tyku. Pokud s i tedy práci souťa nť distribuč ní orga­

nizace vymezíme jako výběr a ná ku p filmu , jejich přípravu k uvede ní ' četně marketi ngu 

a obchodní uplatnění filmu u provozovatelů kin, ÚPF zajišťovala jen onu prostředn í fáz i 

přípravy film l'1 k uvedení. 

Výběr filmu zajišťovala tzv. výběrová komise, jejíž č innos t ÚPF s ice technic ky zajišťova­
la, ale schvalovací oprávnění bylo v rukou Ústředního ředitels t ví ČSF (dá le ÚŘ ČSF) . 
Te nto proces byl přitom velmi komplikovaný a k nav rhovaným filml'1m se často vyjadřo­

vala řada ofi c iálních i neofi c inálních „autorit" . Po konečném sch v<ílení filmu ústředn ím 

ředite lem byl obchodním případem pověřen Če , koslovenský filmexport (dá le jen Film­

export) , centrální organi zace zahraničního obc hodu. Distribučn í organi zace byly v ČSSH 
dvě, ved le ÚPF s působností pro ČSR j eš tě Slove nská p l'1j čovna íilmu (dále SPF) s pů­
sobností pro SSR. Podn ik zahraničního obchodu však byl jen jeden, a to v přímé pl'1sob­

nosti praž ké ho ÚŘ ČSF. Pokud se pracovníkům Filmexporlu podařilo obchodní případ 
realizoval (ve s rovnání dneškem jim to a le trvalo velmi d louho, někdy i přes rok). 

mohla ÚPF - ofic iálně v koordinac i s SPF - připra\ ovat uvede ní filmu do ki n. 

Domác í filmy byly přebírány od podniku „tvorby" a ty fungovaly v Č ' R tři: Filmové Stu­

dio Ba rrandov, Filmové Studio Gottwaldov a Krátký Film. Na Slovensku exis toval pod­

nik Slovens ká filmová tvorba, zná mý jako s tudio Koliba . Veške ré ťeské fi lmy ovšem 

musely být opět k uvede ní v české filmové distribuc i schváleny ' Ř ČSF, slovens ké 

pak Generá lním ředitels t vím S lovens kého filmu . Mezi ÚPF a S PF exi ·tova la vzájemná 

smlouva, La kže každý film c hvále ný pro ČSR byl automa ticky uváděn i na Slo,·e ns ku 

a naopak. 

V druhé polovině osmdesátých le t bylo nejfrekventovaněj ším politic ko-společenským po­

jmem ve východním bloku s lovo přes tavba. V českých poměrech však šlo s píše o boj o po­

zice. V československém filmu byla s ituace zv l áště a bsurdní. Dne 1. ledna 1989 se řt>­

ditel ÚPF Tugan Veselý (ve funkc i od 1. května 1984) sLal ústřed ním ředitelem ČSE 
Paradoxně však rozhodně nešlo o progresivní p osun v duchu ituaee v Pols ku nebo 

Maďar ku. Tugan Veselý byl poměrně šikovný diplomat s úzkým i vztahy na vedení te h­

d ej š ího vazu československých dramatic kých umělců. Ten s ice byl na tu dobu mírně 

progresivní, ale Veselý sám měl blízko s píše k a parátu ÚV KSČ a politikl1111 typu Miros la­

va Štěpána . Řed i telem ÚPF byl jme nován dosavadní výrobně technický náměs tek Fran­

tišek Vomela . Kam hodlá směřovat českosloven ký film, však rozhodně ne bylo jasné. 

Dlouhole tý praktik František Vomela, který byl již v d l'1chodovém věku , nevydržel ve fu nk­

ci dlouho. K 1. srpnu 1989 nastoupil do funkce ředitele ' PF R Dr: Miros la \· Posp íc ha l, 
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dlouhole tý pracovník apará tu ÚV K Č . ' ituace cli tribuce vypadala z tohoto pohledu 
velmi depres i vně . Ye skutečnosti však ylo zřejmě o odměnu ústředního ředitele za pomoc 

při cestě vzhl'1ru a pro Pospíchala také pozdní snahu uplatnit se v běžném zaměstnání. 

Po krátkou dobu, kte rá mu ve vedení ÚPF byla vyměřena, se choval poměrně pragmati c­
k). Mo(' jiný('h možností mu již ale nezbývalo. 

S pas ivním souhlasem ochrome ného ÚŘ Č F, vedeného již technickým námě tkem 
ing. Bře ti s lavem Pi vodou a pod praktickým vedením Občanského fóra ÚPF proběh l již 
na jaře roku 1990 konkurs na nového ředite le ÚPF. V konkursu zvítězi l a 2. května 1990 
se ředitelem ÚPF stal Jan Jíra, dlouhole tý akti vní pracovník kin se zkušeností z Chebu, 
Prahy, Žatce a Loun. Pod jeho vedením e ÚPF začala připravovat na restrukturalizaci 
filmo\'é dis tribuce. 
Obchodními parlne1)' ÚPF byly „krajské filmové podniky" zřizované kraj skými národ­
ními výbor) a podléhajíc í krajskému politickému dohledu. Tyto organizace s výjimkou 
Prah) ne\ lastnil) kina, ale fungoval y jako programovac í agentury, sklady a technické 
s lužh} pro jejich provozovate le. Od , PF do ta ly přidělené kopie a reklamní materiály 

a uzavíra l) obchodní smlouvy, což de f acto odpo\'ídá práci programových oddě lení dneš­
ních dí · tribučníc h organizac í. Kraj ské orgány e al e podíle ly i na schvalování filmu, 
a tak se s táva lo, že některé film y byly v některých oblastech ČSR zakázány. S těmito pro­
blé rn} se potýkal y napřík lad film y režisérky Věry Chytilové. 

Obchodní postupy uplatňující se na konc i osmdesátých le t ve filmové dis tribuci byly 
v mnoha aspektech zatíženy naprosto nesmyslným byrokratizmem, ale nacházíme v nich 
ta ké urč ité obchodní jádro, kte ré se stalo výc hodi skem pro přechod na tržní podmínky. 
Di vá k pla til v kině vstupné, kte ré bylo od roku 1969 v tzv. kategorii limitních cen, ta k­

že ' Ř ČSF svým výnosem stanovovalo zá ady jejich tvorby a horní hranici. Poslední 
takový výnos o vstupném vydalo ÚŘ ČSF 18. září 1990. 
Kino za film pla tilo bud' procenta ze vstupného, nebo fi xní poplatek. Procenta se tanovo­
\'a la podle kategorie filmu mezi 20 a 55 %, přičemž průměr se pohybova l těsně nad 50 %. 
Kina p l'1jřo'vné odvádě la krajským filmovým podnik l'1m, které s i ponechaly 11 % utržené 
částky, Lf'dy přibližně 5,5 % vybranýc h tržeb. Zbývající část, tedy přibližně 45 %, dostá­
\ a la ÚPF. Drtivou většinu příjmu ovšem ÚPF odvedla ÚŘ ČSF do tzv. fondu fi lmové vý­

roby. PF hradi la veškeré náklady na vydání fi lmu, takže hospodařila s plánovanou ztrá­
tou, kte rá jí byla ÚŘ ČSF hrazena. Vztah mezi ČSF a kiny tedy měl prvky standardního 

obchodního vztahu, avšak uvn i tř ČSF docházelo k přerozdělovacím a do jisté míry i za­
ml žovadm hospodářsk ým tokům. Přestože Filmex porl byl federální, zatímco ÚPF národ­
ní organi zací, byl každý obchodní případ dovozu filmu po schválení ÚŘ ČSF realizován 
na základě objednávky ÚPF. SPF na základě vz;\je rnné smlouvy automaticky hradil a , PF 
2:3 o/c vynaložených nák ladu. 
Pro rok 1990 ÚŘ ČSF změnilo pravidla přerozdě lování. ÚPF odváděla do nově založe­
ného fondu kinematografi e veškeré půjčovné a zpětně fakturovala sv~1j podíl ve vf' i 
:n ťfr. KornnovP krytí zahraniČ'ních nákupl'1 naopak účtoval Filmexport přímo vl'1č i fondu 
kinematografie. ÚPF se tak ze ztrá tové organizace s tala ziskovou, a le v podstatě můžeme 
korn;ta lovat, že jeden ekonomický nesmy I nahradil jiný. Ostatně tento ekonomický mo­

de l V) držel tejně jako celé ÚŘ ČSF jen do konce roku 1990. 

55 



I LUM I NACE 
\lt·' I>.miťla ... : (\•„Lí fi lmm ~í (li ... 1nhtH T po ťlNT 1989 

Provozová ní kin 

la Lní kina byla v drtivé míře zřizována národ ními výbory, jen zlomek patřil odborl'11n 
( Revoluční odborové hnutí - ROH) nebo těloC'v i č ným jednotám (Český svaz tě l e ' né v)­
chovy - ČSTV), zejména jako souČ<ÍS I v íceúčelových zařízen í. Národní v)bory provoz<)\ a­

ly kina buď přímo, nebo prostřednictvím vých příspěvkových organizací. Pokud bylo ve 
městě více kin , vznikaly „měs ts ké správy kin" . Největší lakovou městskou správou kin 
by l Filmový podnik hl. města Prahy, který zá roveň pln il funkci kraj ského filmového pod­
niku , takže měl přímou obchodní smlouvu ÚPF. V osmdesátých letech zača l y v někte­
rých krajích vznikat okresní správy kin, jejichž pE1voclní záměr byl soustředit ma lá kina 
do celku a zajistit tak jej ich efekti vnějš í provozování. Okresní správy však tuto my-: lenku 
naplňoval y zcela ojed iněle. Často představova ly jen další administrativní apará t. ení 
di vu, že místní národní výbory je chápaly jako další zásah clo jej ich pravomocí. 

tejně jako v celé společnosti probíhal od listopadu ] 989 velmi intenzivní občan ký po­

hyb i v oblasti fi lmové dis tribuce. Ji ž 22. pro ·ince 1989 bylo vyhlášeno založení odboro­
vého vazu Kl OS, jehož ustavující sjezd byl volán na 6. a 7. února 1990. Dne l S. února 
e va lná hromada zástupců kin , správ kin, filmových podni ku. videopl'1jřoven a dalších 
ložek rozhod la založit Asociaci filmo vých di stributoru (dále AFJD). Před edou prvního 

výkonného výboru se s ta l Jan J íra, v té době ješ tě zastupující Správu městsk)ch kin 
Louny. AFID v počátku sdružova l kina, s právy kin, krajské filmové podniky a jeho č l e­

nem se stala také jed iná existující di stri buční orga ni zace ÚPF. 
Na pře lomu roku 1989 a 1990 bylo v ČSR v provozu 1 326 klas ických ka menn ých kin. 
463 kin bylo aprobováno pouze na uvádění klasických 35mm film u, 827 mě lo funkční 

širokoúhlou projekci a 36 dokonce projekc i 70mm formátu. Poměrně přísná schva lovad 
krité ri a tot iž neumožňova l a v něk terýc h sá lech s příliš ma lým plátnem u váděl š irokoúhlé 
film y. Později se však tyto normy uvolnil y a kina, kte rá přeži la do poloviny devade á tých 
let, již běžně u vádějí i film y širokoúh lého formátu bez ohledu na parametr) plátna a hl e­
d iš tě . aopak 70mm formát poměrně I') chle skonč il a poslední film, který b) I ' če ·ké 
filmové distribuci uveden i v 70mm kopiích, byl TOTAL RF.CA LI. v dubnu J 992. Dnes je 
v ČR nad jediné kino schopné projekce filmu ze 70mm formátu \ Krnově . Kromě ka­
menných kin bylo 35mm projekcí vybaveno i 32 fungujících kinokaváren a 152 letníC'h 
k in. 72 míst navštívi la v roce 1989 pojízdná kina a s tá le ještě bylo v provozu 273 kin 
uváděj íc ích filmy z 16mm formátu . Nově bylo ke konci roku 1989 registrováno 80 vi deo­
kin . Šlo ovšem o lokální projekce užívající jen něko l ik te levizních obrazovek a jej ich 
provozování bylo autorskoprávně sporné, prolože většinou využíva ly videokazety, ke kte­
rým nebyla k dispozic i práva k veřejnému uvádění. Tento způsob šíření, běžný například 

na Bal káně, se u nás naštěs t í neuch) til. Nově vznikající digitá ln í kina již patří k jiné e ta­
pě hi torie a práva k filmt11n , kte rá využívají, jsou většinou dobře ošetřena. 

a b í clka film u 

Poče t premiér celovečerních filmo\ ých progra111E1 se v průběhu celých o mdesálých let 
držel nad 210 a každoročně se v nabíclC'e objevova ly filmy z 25 až 30 stá lu světa. Pro fi lmy 
z tzv. vyspě l ých nesocialistických zemí, kam se kromě evropských zemí zpoza reza\ ěj ící 
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železné opony a USA počíta l y ta ké Ka nada, Au trá lie , Nový Zéla nd a Japons ko, p lat il re­

gu lačn í princip, pod le kterého nesměl ) přek ročit 30 o/o celkové nabídky. 

V o mele á týc h letech bylo toto směrné čí lo motorem nákupu filmu ze sociali tic ké ho 

tábora a tzv. t řetího světa . Tento e fekt o tatně filmové dis tribuce vykazují vžd y, pokud 
jsou podrobeny nějakým rest rikč 11í111 li111ilur11 a kvútá 111 . Dokonce byla zavedena ka tego­

ri e film u „ pro zv láštn í využití", v jejímž rá mc i byly vydávány vietnams ké filmy bez pře­

k ladu (Češ i na ně s tej ně nechodi li ). Stač ilo pak zorgani zovat pár proje kc í pro vie tnam­

ské dě lníky a filmová distr ibuce dos ta la čárku. Ono vybrat každoročně přes padesát 

film u ze soc ia lis ti c kých zemí nepoč ítaje domác í produkci a „velkého bratra" bylo dos t 

obtížné. Někteří novináři se pak divi li urychle né likvidaci celé řady nakoupených filmů 

po roce 1989, na k teré se akt i vně podíle li sami vybírajíc í. 

Po litika však v dané c hvíl i byla druhořadá . Změni la se krité ria. Již nebylo nutné na 3 zá­

padní ;·ilrn) uvést 7 ostatníc h a místo nes my lných čárek za vydávání filmů začala hrát 

roli ekonomická krite ria . V roce 1990 procentní limity přestaly platil, avšak pokračova l 

nejen monopol éPF, a le h lavně monopol zahran ičního obc hodu ztělesněný Filmexpor­

tem. A<-kol i o operativnos ti v ná kupu fi lmu se hovořit nedalo, stoupl počet západních ti­

tu lt'1 ve s rovnání s předcházejícími le ty o více než 20. Počet filmt'1 z produkce USA popr­

vé od roku 194 7 převýšil počet sovětských a poprvé po válce bylo v jednom roce vydáno 

více než 30 a meri ckých filmů. Hranice z dnešního poh led u nepatrná, z te hdej š ího neví­

da ná. Větš ímu počtu brá nil nedos tate k volných finančních prostředku , již zmíněná ope­

rat ivnost Fil mexportu a pak překvap i vě ta ké s ituace na trhu. 

Ve c hvíli , kdy zanik la cenzura a pad ly li mity pro dovoz film ů ,' se velké a merické spo leč­
nos ti zača l y d1uvat t ržně . Dříve oyly za železnou oponu na bízeny filmy za pevný popla ­

tek zcela ne patrné výše prostě proto, že jiným zpl'1sobem se na náš trh nebylo možné do­

stat. Navíc zde byla i zřejmá politická podpora vývozu filmů do socia lis tických zemí. 

Jedna lo se totiž o jednu z mála možno tí, jak e setkat s hodnotami západní c ivilizace 

a a me ric kým zpl'rsobem života. Tuto ku teřno t uvádím ja ko fakt a nepřikládám jí žádný 

pozitivní an i pejorativní náboj. Koncem o mele á tých le t se ovšem hroutila železná opo­

na a n í i její neprostupnost. První polečnosli zastupující záj my nadná rodních korpora­

eí e podařilo pod pa tronací maďarské vlády u tavit první společný podnik a p roniknout 

na výc hodoevropský trh s první s ta nda rdní obchodní s mlouvou. Tento subjekt při tom již 

v roce L 989 začal s regulérní distribuc í a podobný vývoj v osta tních „socialistic kýc h ze­

mích" byl je n otázkou času. Všechny ame ric ké spo lečnosti sdružené do MPAA (Motion 

Pic ture As oc iation of America, tzv. ho llywoods ká s tudia) s jedinou výjimkou Colum bie 

zastavily svůj obchod se zeměmi střední a východní Evropy a vyčkávaly da l.ší vývoj. 

Ve stá te m řízené kinematografii byla poměrně pevně zakotvena pozice české fi lmové 

tvorby. V druhé polovině osmdesátých le t e počet vydávaných českých filmů pohyboval 

ro(-ně mezi 40 a 45 tituly. Občas s ice byly otevírány d iskuse, zda tento počet není příli š 

vysoký, zejména v konfrontaci s výrazným podílem šedivých a nezajímavých filmu , kte­

ré neocenila ani te hdejší kriti ka, a ni d iváci a dne j ou již většinou zcela zapome nuly. 

a druhé ! raně ::.e ovšem vždy objevoval protiargument operuj íc í nesmyslným rozhod­

nutím z pade ~ltýc h le t vyrábět jen dobré film y, což vedlo k prudkému snížení j ejic h po­

řtu , a niž b) pochopi te lně (zejmé na v tehdej" íc h politic kých poměrech) vzrostla kvalita. 

Ji ž v roce ] 989 se vedle nových film l'1 do kin vrá tilo formou obnovených pre mié r 8 dříve 
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zakázaných titulů. Skutečná lavina se pak s trhla v roce 1990, kdy bylo clo kin uvedeno 
84 čes kýc h filmů , z nichž většina patři la k pozastaveným nebo dokonce neuvedeným ti­

tulům šedesátých let. Díky tomuto počtu se prudce zvýšil i celkový počet registrovaných 
premiér na 251 a podíl českých filmů na plnou tře ti nu. 

Návštěvnost a tržby 

Koncem osmdesátýc h le t se počet uskutečněných představení v českých kinech držel 
okolo 550 tisíc a návštěvnost se stabilizovala nad 50 milionu divák[L Pok les, který probí­
hal od nástupu televize, se v roce 1989 zpomalil. Důvodem bylo praktické ochromení 
dramaturgie televize, ktení: pevně držela „stranickou linii" a nenabízela divákům dosta­
tečně atraktivní pořady. Zejména reakce na petici „Několik vět", kterou podepsalo mno­
ho dosud běžně vystupujíc ích umělcL1 , její program značně decimovala. ÚPF an i kina 
větš inou na podobné akti vity nereagovaly a těžily z toho. PrL1měrné vstupné činilo z dneš­
ního pohledu neuvěřitelných 6,89 Kčs. 
V roce 1990 došlo k prvnímu skokovému poklesu návštěvnosti. Prudké společenské po­
hyby již začaly vytlačovat kino z pozice jedné z mála možností trávení volného času . 

Ostatně také přebytek volného času, který byl pro „socialis tickou éru" typický, protože 
v práci se nikdo nepřetrhl, se pozvolna ztrácel. Lidé začali zjišťoval, že čas lze trávi t i j i­
nak , ale ještě si s tím příli š nevěděli rady. Kina navštívilo něco přes 36 milionu diváku , 
průměrné vstupné stouplo jen mírně na 7,87 Kč. Tržba kin 286 milionu korun byla nej ­
ni.žší za celé období od osmdesátých let do současnosti. 
České filmy v osmdesátých letech měly trvale vel mi :silnou pozici a cl1odila 11a 11ě obvyk­
le třetina všech návštěvníku kin. Musíme s i ovšem uvědomit, že v kontextu socialis tické 
kinematografie ex istova lo několik podpůrných faktoru, které nelze rozumně nahradit. 
Předně byla nabídka kin velmi chudá a zejména konkurence filmu z USA a západní 
Evropy direktivně omezovaml. Za druhé hrá la svoji roli š íře nab ídky české tvorby. V po­
čtu vyrobených filmu na obyvatele jsme vládli světu a ekonomické podmínky umožňova­
ly zjevnou nadprodukc i. V neposledn í řadě se kromě kvót regulujících počet vydaných 
filmu sledovaly i počty diváku podle skupin produkcí. Některé krajské filmové podniky 
a také správy kin měly tento ukazatel zapracován i do hodnocení prac.;ovníku. Tento uka­
zate l bylo možné manipuloval umělým omezováním návš těvnosti atraktivních zápa<lních 
filmu (což se také objevovalo), ale ekonomické ukazatele naopak Lento postup kompliko­
valy. Typickým řešením se proto stalo umělé navyšování návštěvnost i produkcí „vhod­
ných" zemí - nábory, hromadné návštěvy hrazené odbory, školní představení a podobně. 
Pokud s i vedoucí kina nechtěl své návštěvníky úplně odradit, nemohl tyto projekce stá­
le naplňovat sovětskými a bulharskými film y. Tím pádem byla k těmto účelL1m nejčas těji 

využívána právě česb'í tvorba. 
V roce 1987 se stala nejnavš těvovanějš ím filmem VESN IČKA Mt\ STŘED ISKOVÁ před obno­
venou premiérou NEZKROTNÉ A c~:LIKY (v Top 20 by lo pěl filmu Léto francouzsko-italské 
série) . Zajímavé bylo šest~ místo poměrně závažné a kritikou oceiíované české PA\'LČl­

NY. V roce 1988 zvítězi l fil m BONY A KLID před komedií JAK Bt\SNÍKLll\1 CHL:TNÁ Žl\"CH a nej­
úspěšnějším zahraničním filmem - austral ským KROKOD)' LEM Du 'DEE. Symbolické bylo 
dvacáté místo sovětského přestavbového POKÁNÍ s téměř pt°il milione m diváku. Celkem 
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se v obou letech do Top 20 dostalo 6 českých filml'1. V roce 1989 zvítězila komedie SLUN­
CE, SENO A PÁR FACEK před americ kými VZPOMÍ KAM I NA AFRIKU a dalším česk ým filmem 

KOPYTEM SEM, KOPYTEM TAM. Českých filmu bylo v Top 20 pět, a to včetně obnovené pre­

miéry HOŘÍ, MÁ PA 'E KO na devatenáctém místě. Představitelem změny se v roce 1990 
stala fra ncouzská e rotic ká EMMANUELLE na prvním místě před sérií 6 amerických filmů 

vedených H1~íš1 ÝM TANCEM. Prvním český filmem byli až na osmém místě SKŘIVÁNC I NA 

NITI a v Top 20 se objevily je n 3 české tituly. 

1991 - 1993: A všechno je najednou jinak 

Rok 1991 byl roke m nula novodobé his torie české filmové dis tribuce. Byl rokem, kdy 

reálně v českém distribučním prostředí vznikla konkure nce, ačkoliv na legislativní po­

tvrzení tohoto tre ndu js me s i ještě museli počkat. Probíhaly bouřlivé dis kuse o znění no­

vého zákona a o uspořádání kinematografie ve svobodné společnosti, ale skutečný vývoj 

se bouřli vě ubíral svým vlastn ím směrem a legisla tivní proces jednoznačně předběhl. 

Do úvodu té to kapitoly se hodí bonmot Miloše Formana o přechodu české kinematogra­

fie ze s kleníku do džungle. 

Na počátku roku bylo zrušeno ÚŘ ČSF a s ním i j ediný rok fungující „přestavbový" sy­

s tém přerozdělování, pos tavený na bázi fondu kine matografie . Jednotli vé podniky ČSF 
se s taly samosta tnými hospodářskými organizacemi a byly bez nějaké zvláštní právní 

úpravy zač leněny do sféry Minis te rstva kullury ČR. Zanikla direktivní kooperace s pod­

niky působícím i na S lovensku a zůstaly je n s tandardní obchodní vztahy. V neuspořáda­

ných legislativních podmínkách zřídilo ministerstvo kultury grantovou komis i (exis to­

vala od srpna 1991 do března 1992), která rozdělila 100 milionů korun ze zrušeného 

fondu kine ma tografi e na rozpracované a nové filmové projekty. Lucernafilm získal pro­

středky na vydá ní nakoupe ných filmu pro filmové kluby. 

V tomto období nás ledně vznikly dva klíčové právní dokume nty ovlivňující filmovou di­

s tribuc i dodnes. Zákon 241/1992 Sb. o Státním fondu České republiky pro podpory 

a rozvoj české kine matografi e (dále je n zákon o fondu) a zákon 273/ 1993 Sb. o někte­

rých podmínkác h výroby, šíření a archivování audiovizuálních děl, o změně a doplnění 

některých zákonu a některých dalších předpisu (dále je n zákon o audiovizi). 

První zákon umožnil vznik Stá tního fondu České re publiky pro podporu a rozvoj české ki­

nematografie (dále je n Státní fond), který sehrál určitou roli při financování české kine­

matografie, ačkoli prakticky po celé období, kterému se věnujeme, trpěl nedostatke m 

prostředku . Z pohledu filmo vé dis tribuce je pods ta tné, že zavedl příplatek 1 Kč ke vstu­

pence, který je odváděn provozovateli kin do Státního fondu. 

Druhý zákon s tanovuje některé defini ce a upravuje některé náležitosti distribuce, ale jeho 

nejpodstatnější částí je předpos lední paragraf, který zní: „Zrušují se §1, §3 odst. 2 a §4 

dekretu prezidenta republiky č . 50/1945 Sb., o opatřeních v oblasti filmu" . Zákon o audio­

vizi ze dne 15. října 1993 tak až nabytím účinnosti zveřejněním zlegalizoval soukromé 

podnikání v oblasti filmové tvorby a d is tribuce, které v té době již v praxi existovalo. 

Filmové distribuce se samozřejmě dotýkala i řada jiných zákonu a jejich noveli zací, kte­

ré v těchto le tech vstoupily v platnos t. Za všechny můžeme připomenout, že na základě 

59 



IL UM I NACE 
·\lt'.::. Dt111id1„: (_.„l..~í filrnm ú d1 ... trilmn· po r1"-·c.~ 1989 

zákona 588/1992 Sb. o dani z přidané hodnoty se od 1. ledna 1993 zača l vztahoval na 
v lupe nky do kina i odvod pujčovného 5 o/o DPH u provozovatelU kin i distributoré'1, kteří 

e s tali plátci DPH. 

Filmo vá di s tribu ce 

Na počátku roku 1991 stál e ještě fungovala jen jediná distribuční organizace, klení byla 

v lastněna s tá tem a pouze změni la své jmé no z ÚPF na méně „ústřední" Luce rnafilm. 

Tím chtělo nové vedení dát najevo, že se ztrátou monopolu počítá a připravuje se na něj 

a zároveň deklaroval kontinuitu s předtotalitní situací, kdy Lucernafi lm patřící rodině 

Havlu předs tavoval jednu z nejvýznamnějš ích produkčních a di stribučníc h společ-nos tí. 

Již od konce roku 1990 přitom probíha la řada jednání, která připravova l a podmínky pro 

skutečnou změnu s ituace. Lucernafilm procházel velmi s loži tou vnitřní restrukturaliza­

c í, oddělovaly se od něj některé ved lejš í provozy, sn ižoval se počet zaměstnancé'1 a vedly 

e di skuse o formě je ho privatizace. Pokud chtěl Lucernafilm restrukturali zaci přežít, 

potřeboval s tabilní přísun nových film u s komerčním potenciálem, a proto zača l jedna t 

některými zástupci velkých hollywood kých studií. 

Lucernafilm se ze s tátn ího podniku proměnil k 1. květnu 1992 na akciovou spo l ečnos t 

s j ediným zakladatelem - Fonde m ná rodního maj etku - a vstoupil do první vlny kupónové 

privatizace . V prvním předs tavenstvu polečnosti zasedli kromě ředi te l e Jana Jíry ještě 

Norbe rt Auerbach a Zdeněk Svěrák. Celý proces privatizace byl ukončen až 14. pros ince 

1993, kdy se vlastnic kých práv ujali akc ionáři vyšlí z privatizace. Předsedou představen­

s tva společnosti se stal největš í akcionář prof. Aleš Tříska, v představenstvu zustal ředi­

te l Jan Jíra a novými členy byli jmenováni di st ribuční ředitel Aleš Danielis a zástupci 

dalš ích akcionářU Martin Klaus a Zdeněk Kozák. 

Vnitřní restrukturalizace se navenek projevovala zejména vytvořením tři relativně samo­

la lných distribučních skupin - Alfa, Beta a Gama, které se staraly o komplexní přípra­

vu filmé'1 u váděných Lucernafi lme m do kin . Distribuční skupina Beta vedená Ja ne m 

lrnadem zahájila 6. června 1991 dis tribuc i filmu společnosti Fox lntl., přičemž dohoda 

s touto společností byla připravována ještě pod pa tronací Filmexportu. Di lrihuční ·ku­

pina Alfa pod vedením Milic i Pechá nkové připravi la do distribuce 8. lis topadu 1991 

první film na základě smlouvy se spo lečností UIP, jež v té to době zastupovala produkci 

Paramounlu, Uni versalu a MGM/UA. UlP byla onou společností, která první prolomi­

la obchodní železnou oponu v Mad'a rsku. To, že s i UIP v Československu zvol i la prá­

vě Lucernafilm , bylo také zás luhou Norberta Auerbacha, j enž do Lucernaf'il mu přines l 

znalosti a kontakty z doby je ho akti vního pusobe ní v mezinárodním filmovém obchodě. 

D istribuční skupina Gama Svatavy Pe chkové se spec ializovala na nezávis lé, evropské 

a domácí filmy. 

V le tech 1991a1992 ještě ofic iálně platila všechna ustanovení tz\'. znárodiíovacího de­

kretu 50/1945, avšak všichni předpokládali , že nový zákon o kinematografii , ať už bude 

jakýkoli , rozhodně soukromé podnikání v ob la ti výroby a distribuce film u umožní. 

V lom duchu se také vyvíje l pra kti cký život. Ji ž samotné zařazení Lucernafilmu do pn ní 

vlny kupónové privatizace bylo toti ž z pohledu znárodňovacího dekretu přinejmenším 

podivné. Ozývaly se s ice ojedině lé hlas) proti privati zaci, zejména v oblas ti tvorb), a le 

měr vývoje již byl nas tolen. 
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ová dis tribu t ní polečnost moh la vzniknout na zelené louce, anebo se transfo rmoval 

z některého podniku patřícího do s ta ré s truktury s tátní kine matografi e. Kromě Lucerna­

filmu měly poměrně zajímavou výchozí pozici zejména provozovatelé kin , krajs ké fil­

mové podniky, podniky filmové tvorby a samozřej mě Fi lmexport, kte rý měl k obchodu 
s filmem nejblíže. Bouřli vý vývoj probíhal i na Slovensku, u tak v rámci spo lečného fe­

derá lního s tá tu bylo nutné počítal i e s lovenskými podniky, zejména SPF. 

O rganizací, jež mohla mít dos tatečnou s ílu k prosazení vlastn íc h obchodních záměrfi ve 

filmové di s tribu('i, byl Filmový podnik hl. m. Prahy (dále Filmový podnik). Obdobná or­

gani zace v Mad'ars ku Budapest Film byla průlomovou společností, kte rá první ze všech 

socia lis tickýC'h zemí prolo mila s tátní obchodní bariery a založi la první společný podnik 

ame rickou filmmou společno tí. Filmový podnik, kte rý byl příspěvkovou organizací 

árod ního výboru hl. města Prahy, však měl dost práce obhajobou vlastn í exis tence. 

Pražský magis trál neměl a mbiC'i jej p ri vat izoval, ani jej nechtěl pustit do samos tatného 

aktivního podnikání. Ředitel Filmové ho podniku Miloslav Mařík (ve funkci od li s topadu 

] 989) se ocit l v obtížné s ituaci , protože čelil silným tlakům na předání kin maj itelům 

objektu, zej mé na v C"en tru města. Většina kin po předání zanikala a otázkou dne nebyl 

rozvoj, a le alespoň zachování kin v Praze. Miloslav Mařík voj i pozici brzy poc hopi l ara­

děj i se soustřed il na své vlastní aktivi t) . Po jeho odchodu Filmový podnik stá le ztrácel 

další kina a nakonec zanikl. A tak jediným provozovate lem kin, kte rý v té to době krátce 

vstoupil na pole filmové dis tribu ce, byla příspěvková organizace Filmcentrum Hradec 

Králové, jež konC"e m roku 1991 vydala jeden film. 

Krajské filmové podniky vě tš i nou neměl y a ni ambi ce, a ni schopnosti razantněji překroči t 

svl'1j s tín. Lucernafilm již v říjnu 1990 ohlás il svt'.ij záměr programovat kina přímo a zrušil 

ke konci roku dosa\ adní smlouvy s krajskými filmovým i podniky. Středočeský filmový 

podnik s '·pf při transformaci na Lucerna film k 1. lednu 1991 fú zoval a pomohl s navá­

záním přímého vzta hu s kiny díky zkušenostem jeho programových pracovnic v čele 

s Evou Mrkousovou. Programování na Moravě bylo soustředěno do Moravafilmu, který 

vznikl 2. října ] 990 z jihomoravského krajs kého fi lmového pod ni ku. Tato společnost sice 

měl a ambice vstoup it i na pole filmové di stribuce, a le nakonec se její privatizace nezda­

řila. Dum, ,. němž ídlila, získala nechvalně známá Moravia banka, a příspěvková organi­

zace Mora\ afi lm zanikla koncem roku 1994. Již předtím a le část jejích pracovníku přešla 

do Lucernafilmu, a te n tak pokryl programování celé republiky. Ostravský kraj ký filmo­

vý podnik se krátce pokus il ve s polupráci s Nezávislou eroti ckou iniciativou e tabloval na 

poli pornodi stribuc-e a ostatní krajské fi lmové podniky zmizely v propadli š ti děj in . 

Ani podniky filmové tvorby vycházející z organizace ČSF se ve filmové dis tribuci výrazně 
neprosadily. Ředite lem Filmového s tudia Barrandov se 29. lis topadu 1990 sta l Václav 

Marhoul, jedna z nejzajímavějších postav priva tizace filmového průmyslu u ná . J eho re­

s trukturalizace přebujelého socialisti ckého filmového tudia byla velmi razantní. Zahr­

novala z dnešního pod hledu vcelku logické rozhodnutí, že uměl ecké profese nemaj í vy­

konávat zaměstnanC" i studia, ale mají hýl najímány na jednotlivé projekty, což způsobilo 

první vl1111 nf'volP. ílnP 20. srpna l <)<)] založil společně e s kupinou spolupracovníku 

a několi ka osobností s tojících mimo s tudio akciovou společnosti Cinepont. 

Cinepont, který se 26. října 1992 přejmenoval na AB Barra ndov, nakonec ú pěšně pri­

\alizoval Filmové studio Barrandov. To však formálně ex i tovalo dál a Václav Marhoul 
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přesta l být je ho ředitelem až 2 5 . duhna 1994, když došlo ke změně názvu na Filmové 

tudio Ba rra ndov - copyright. Dne 8. února 1995 pak Filmové studio Ba rrandov - <'Opy­

right zaniklo sloučením se Stá tním fondem. Z vlastní privatizace totiž b) la V)j muta p rá ­

va výrobce s poje ná s filmy vyrobe nými s tá tním Filmovým s tudi em Barrandov před pri­
vati zac í u uvede nými do filmové dis tribu<'c od 1. ledna 1965. Ta to práva h ) la zákonem 

o a udiovizi převedena na Stá tní fond. Te n pa k nás ledně uzavřel s AB Barrandov s mlou­

vu o jej ic h správě. Přesto byla priva tizace s poje na se značnou řadou protest t°i . Z té doby 

j e proslulý výrok Václava Marhoula, k te rý pobouřil řadu j eho odpůrců , ačko l i přesně 

vystihl s ituaci: „Barrandov není český film" . Dalš í vývoj Barrandova i osobní Václava 

Marhoula byly plné peripe tií, a le to již nepatří do Léto časové periody. V každé m přípa­

dě v tomto období Barrandov do filmové dis tribuce nevstoupil , a le naopa k uzavře l s Lu­

cerna fi lmem novou s mlouvu o dis tribuc i jím pravovaných film u do kin. 

Jiný cénář byl uplatněn u stá tního podniku Krá tký film , kte rý byl priva ti zO\,á n plně 

v režii ÚŘ ČSF, a lo velmi rychle a e všemi právy. S tá tní podnik Krá tký film b) I zru"(en 

bez lik vidace 15. března 1991, poté co ÚŘ Č F již 21. pros ince 1990 po předchozím 
souhla u vlády vložilo jeho maje te k ja ko cele k do akc iové společnosti KF a .s . Vlastní 

ÚŘ ČSF bylo nařízením téže vléídy zrušeno k 31. prosinc i 1990. a \ ysvět lenou do­

dejme, že ředitelem Krátké ho fi lmu byl v roce 1989 Lubomír Ja keš, syn Milouše Ja keše, 

kte rý byl pochopitelně mezi politic ky nepřijatelnými , a tudíž prvními odvolanými ře ­

dite li. Do čel a Krátkého filmu přišel e konomic ký náměstek ústředního ředitele ČSF 
Jan Knoflíček , který měl skvělé vazby na vládní úředníky. Akciová spo lečnos t KF a .s . 

byla za ložena na základě zakladate l ké s mlouvy ze dne 21. pros ince 1990 mezi ÚJ{ ČSF 
a Českou státní poj išťovnou a bylu zapsána 22. ledna 1991. Ing. Jan Knoflíček se stal 

předsedou představenstva a tuto funkc i zastával až do 19. pros ince 1997. Pl'1 ·obe ní 

v představenstvu zcela ukončil 5. března 1999. Zajímavé je, že mezi č leny přeci taven­

slva najdeme od 27. k větna 1993 do 30. dubna 1996 i Jiřího Me nzela. 

KF a .. vypověděl k 30. září 1991 Lucernafilmu oprávnění k šíření filmů, u nic hž držel 

práva výrobce, a převzal jejic h di stribuc i ám. KF a .s . ovšem do filmové cli Lribuce 

v Loupil j iž 1. září 1991 pre mié rou fi lmu Břetis lava Pojara MOTÝLÍ Č.\,· . Celkem ' ) da l do 

23. června 1994 osm nových film u. Po ledním byl NEXl.iS, je hož koprodukce kon( ila 

fias ke m. Aktivi tu ve fi lmové dis tribuc i spo lečnost ukončila v červnu 1995. 
J e pravdou , že v prvním období mnoho zamě tna nc u Krá tké ho filmu i řada t vfm ·u hod­

notila Lulo p rivatizaci pozitivněji než Ma rhou lovo pů sobení na Barrandově. Z dnešního 

pohl edu ovšem vidíme, že na Barrandově se toč í a původním s tudi em natočené film y vy­

nášejí Stá tnímu fondu nezanedbatelné prostředky, zatímco Krátký film mizí clo propad­

li š tě dějin i s prostředky, kte ré film y vyrobe né za é ry s tátního podniku vydě la ly a ještě 

vydě l ají. 

Třetí a poslední s tá tní podnik zabývající ev rámc i ČSF tvorbou film l'1 - Fi lmové s tudi o 

Gottwa ldov (od 23. března 1990 přejmenováno na Filmové studio Zlín) - bylo pri, a ti­

zová no poměrně v klidu s tranou med iá lní pozornos ti a stejně ja ko Barrandov bez práv 

filmů vyrobe ných přeci p rivatizac í. a privati zac i e podíle ly spo lečnosti FAZ a .s . a Ate­

li éry Z lín a.s. spoj e né se jmé ny E imar Klos, Zdeněk Skaunic a Milo1'í Terč . Prvn ím ředi­

te lem Ate liérů byl do 28. září 1995 Mi loň Terč. Žádný z výše uvede nýeh zlíns kých sub­

jektu o přímý vstup do filmové dis tribuce neus iloval. 
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Pr\'nÍm českým filmem a v lastně vůbec prvním filmem, který se objevil v nezávi lé dis­

tribučn í nabídce již počátkem roku 1991, byl LL ~CE, E. O, EROTIKA. Film vyrobil a tio­

nalfi lm ·pol. sr. o. (založena 21. lis topadu 1990 producenty Blažejem Vrábem a Rudol­

fem Mosem) v koprodukci s Filmovým studiem Barrandov. První nabídka kinům š la 
prostřcdniC'tvím družs tva DRUFIT (založeno 18. dubna 1990, předseda Blažej Vráb), 

ale od kin bylo požadováno půj čovné 75 až 80 %. AFID, sdružující kina, doporuč i l boj­

kot filmu vzhl ede m k obavě, že muže dojít k nani šení rovnováhy obchodních vzta hu 

s di stributory. Lucernafilm již dříve nabídku di stribuce ze s tejných duvodl'1 laké odmítl. 

Některá kina s ice film do dis tribuce zařadila, a le byl hrán poměrně s poradic ky. Nakonec 

se dis trihu<'e ujal vedoucí kina v Plané u Mariáns kých lázní Jiří Kalaš a začal film svým 

kol egl'1m na bízet prostřednictvím sdružení Planfilm již za obvyklých podmínek. Nakonec 

b) la distribuce převedena na společnost Planfilm .1:0. (zaregistrovaná 30. pro ince 

1992). Film b) I poměrně úspěšný, ale při tandardní dis tribuci by zřejmě dosáhl ještě 

lep~ ích .,,ý · leclku. Navíc není jisté, zda jsou vzhledem k počáteční formě cli tribuce re­

gis tr<n ána · kutečně všechna představení. Pod značkou Planfilmu nakonec bylo vydáno 

do 6. čenence 1995 celkem 18 filmu z toho 6 če kých. Své působení v di stribuc i po­

lečnost ukonč ila až v dubnu 1997. 
Za skutečně první český nezáv is lý film po roce 1989 je považován TA1 KO\"Ý PRAPOR, je­

hož výrobcem byla spo lečnosl Bonlon a.s. (zaregistrovaná 23. července 1990). Marlin 

Kratochvíl a ostatní zástupci Bontonu s ice také jednali s ředitelem Barrandova Václavem 

Marhoule m, a le na rozdíl od Nationalfilmu odmít li respe ktovat podmínky, za kterých byl 

oc hoten výrobu fi lrnu „ legalizovat". Bonlon se rozhodl vědom'ě porušit platícíus la novení 

znárodňovueího dekre tu u dokonce na tomto faktu pos lavil na Lulo dobu mimořádnou re­

kl amní kampaň. Heslo „ My len film vyrobíme a pa k nás klidně zavřete" se osvědčilo. 

Zástupci Bontonu jednali také s Luce rnafilme m o di tribuc i, ale i zde zákonitě nedoš lo 

k dohodě. Lucernafilm měl dost s tarostí sám se sebou a právě dokončoval první dohodu 

s velkou a me rickou distribuční společností. V té době neměl potenc iá l na s peciá ln í uve­

de ní takového filmu. avíc, co by to b) IO za první skutečně nezávislý film, kdyby ho 

di stribum ala bývalá ÚPF? Řešení na bídl vedoucí produkce filmu Jiří J ežek. Dis tributo­

rem ·e s ta la jeho společnosl Space Film pol. s r. o„ zapsaná do obchodního rejstříku 

.3 1. kvělna J 991 - jede n den po premiéře filmu. Space Films se nakonec stal uznávaným 

di slrihulorem a aktivně působil až do roku 2002. 
Dne l. června 1992 založi li Milan Brabec, Ji ří Mika, Jaroslav Smola, Ji ří Uldric h a Lu­

boš V1Ha společnost Pragafil m s pol. s r. o„ která se 15. ledna 1993 přejmenova la na 

Heu re ka Production PF s .r.o. (od 15. ledna 1993 clo 19. s rpna 1997 měla ve společnos­

ti 52% podíl He ure ka Fi lm spol. s r. o.). Prvního října 1992 uved la tato společnosl do kin 

K .\l\IAR ·\ JM DO DEŠT[ II a do 16. února 1995 di stribuovala celkem 12 nových českých 

a koproduk{níc h filml'1. V roce 1993 při tom podíl spo lečnosti Heureka Produc lion PF 

s. r.o. překonal 1 O o/c obratu trhu a H e ureka se s tala třetím nejúspěšnějším distributorem 

v Č H. 
Filmexport měl si('e k obchodu s filmem nejblíže, a le byl v té lo době značně ochromen. 

27. Mezinárodní filmový festiva l v Karlovýc h Varech 1990 proběhl ve znamení návralu 

český(' h zakcizaných filml'1 a s ta l se mís te m e tká ní š irokou pale tou ex ilových tvur­

cl'1. Tírn s pla til čásl morálního dluhu české kinematografie a pomohl přímé konfrontac i 
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domácí tvorby s tvorbou fi lmařťt, kteří republiku v různých obdobích opustili. Zároveň 

ale přivolal kritiku vedení a s truktur Filmexportu, jehož ředitel Jiří Janoušek v čele festi­

valu s tál. Důsledkem tlaků v rámci fes tivalu i následného vývoje se Jiří Janoušek roz­

hodl hleda t uplatnění m imo film a koncem roku 1991 Filmexport opustil. Ostatní za­

městnanci, kteří měli s filmovým obchodem zkušenosti, směřovali spíše k vytvoření 

vlastních podniků než re konstrukci a privatizaci vlas tního FiJmexportu. Pod vedením 

Martina Papouš ka sice Filmexport v roce 1992 jeden film do distribuce uvedl, ale nako­

nec vstoupil 26. ledna 1994 do likvidace a Martin Papoušek přešel do Lucernafilmu. 

Před zánikem podniku se ještě oddělila videodistribuce do společnosti Filmexport Horne 

Video s .1:0. a část obchodních a kti vit orientovaných zej ména na vývoz českých filmů do 

společnosti Filmexport Prague Distribution s .i:o. 

Největší vliv na další vývoj české filmové distribuce měla zástupkyně ředitel e Filmex­

portu Jitka Jeřábková a obchodní zástupce téže společnosti Michael Má le k. Oba měli 

právě k dovozu filmů do Českos lovenska nejblíže. Nejprve ještě ve Filmexportu pomohli 

dojednat Lucernafilmu první velkou mezinárodní smlou vu se společností Fox Intl. A ná­

s ledně se podíl e li na vytvoření první skutečně významné konkurenční spol ečnosti v čes­

ké filmové dis tribuci, kterou se s tala lnterama . 

lnterama a.s. vznikla 18. dubna 1991 v Bratislavě jako společný podnik americké spo leč­

nos ti lnternational Filmexchange (IFEX) Geralda Rappoporta a SPF. IFEX byl organiza­

c í, která zprostředkovávala obchod mezi nezávis lými a merickými spo lečnostmi a zeměmi 

za „železnou oponou" a Gerald Rappoport svých obchod ních vazeb dokázal využít. Před­

sedou představenstva se stal ředitel SPF Peter Kot, gene rá lním ředite l em Ivan Sollár se 

zkušenostmi z Koliby, Jitka Jeřábková se stala ředitelkou české pobočky a Michael Málek 

programovým ředitelem s odpovědností pro Česko i Slovensko. Interama dosáhla vel­

mi ryc hle významné postavení na trhu a již v roce 1992 překonala 25% podíl na trhu. 

Do ukončení činnosti 31. března 1993 vydala do české di stribuce 64 filmů , mezi nimiž 

byly i film y hollywoodských s tudií Columbia a Warner Bros . 

Dl'1vode m zániku společnosti Interama bylo, že Gerald Rappoporl postoupil práva s po­

lečnost i IFEX londýnské společnosti Guild Entertainment Ltd. , která se nedohodla 

s tehdejším vedením SPF a raději s i na Slovensku i v Česku založila vlastní spo l ečnosti, 
kam převedla dosavadní distribuční smlouvy a kam také přešla část dosavadních za-

~ o I mestnancu nteramy. 

Zejména pro slovenskou dis tribuc i mě la lnterama skutečně historický význam. Dodnes 

distribuují filmy hollywoodských s tudií na Slovensku pouze společnost i vede né lidmi , 

kteří prošli lnteramou. Pe ter Kol přešel do Guildu a dnes j e ve vedení společnosti ITA 

Slovakia, která na Slovensku uvádí film y Sony. Ivan Sollár za ložil s Lucerna filmem spo­

lečnos t Tatrafilm , kte rá zde dodnes uvádí filmy spol ečností Uni versal, Paramount a Fox. 

Následně také privati zoval SPF, která se posléze transformovala na Solai{ilm. V Jntera­

mě pťtsobil i Anton Drobný, j ehož Continenta l uvádí film y společnosti Warner Bros., 

a Dušan H ájek, je hož Saturn dis tribuuje filmy společnos ti Bue na Vista. 

V Česku založil Guilcl Entertainment společnos t s ručením omezeným j iž 2. června 
1992. Pod vedením Oldřicha Hejtmá nka se nej prve orientovala na video dis tribuc i, a le 

9. dubna 1993 již vydala i svůj první film pro kina, kterým byl POSLEDNÍ MOllYKÁN od 

Warne r Bros . Do na bídky Guildu kromě filmů Warnerů a Columbie, které nabízela již 
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lnterarna, přibyly fil my distri buč ní společ- no ti Dis ney Corp. Bue na Vis ta . Filmovou dis­

tr ibuci ved l od počátku Michael Má le k a do C uildu přeš li z Lucem afilmu i e konom Ri­

cha rd Kare l a Svatava Peschková, kte rá vcelku oprávněně předpokláda l a, že Lucerna­

fi lm dlou ho t ři s kupiny v plné m provozu ne udrž í. G uild uvedl do českých kin celkem 
52 filrn l'1, pos ledn í 12. května 199!J. 

Programování kin ovšem Interama a z počátku ani G uild nezajišťovaly přímo, a le využí­

va ly lnte rfilm s pol. s r. o. (zapsaná k 19 . lis topadu 1991 a od13 . dubna 1995 v likvidaci) . 

Spo leč·nos t založily osobnos ti se zkušeností z pr~íce krajs kých filmových podniků a kin 

Otto Sedláček , Miloslav Mařík a Eva Váňová . Mezi prvními spol ečníky byla i Jitka Jeřáb­

ková, kte rá j i opus tila 22. dubna 1993, když svoje a ktivity ukonč ila lnte rama . lnte1film 

nikd y ne fun goval jako plnohodnotný dis tri butor, a le ja ko p rogramovací agentura, připo­

mínaj íc.:í část dřívější činnos ti krajských filmových podniků. Po těchto službách ovšem 

vznik la poptávka také u domác íc h nezávi lých producentů, kteří si chtěli udržet pod kon­

trolou přípravu distri buce, a le zároveň na programování kin, kontrolu a výběr půjčovné­

ho hledali s pec ia lizované ho pa rtnera . Poku loučit programování pro velkou společno t 

s vlastním i aktivitam i však neuspěl. Přesunutí těchto akti vit na Astrafilm s. r.o. (založena 

25. lis topad u l 992, od 23. k větna l 997 v likvidaci) s podobným vlastnic kým zázemím 

mě lo ta ké re la ti vně krá tké trvání. První film , kte rý vyšel pod značkou As trafilmu , byla 

8. září 1993 K :\N \HSK,\ SPOJKA. Da lš í osudy lnte rfilmu i Astrafilmu již patří do následují­

cího období. 

Jitka Je řábková opustila lnte ra mu těsně před ukončením její činnosti a již 11. zá ří 1992 

za ložila s ha mburs kou firmou Sc riba & Deyhle OHC společnos t Gemini Film spo l. s r. o. 

Prvním vydaným fi I mem by lo akční PŘ EPA DE1 í \' PACIFIKU 4 . března 1993 . Do ko nce roku 

již distribučn í společnos t Ge mini Film vyda la 18 filmů a s ta la se čtvrtým nejúspěšněj­

š ím dist ributorem na trhu. Její němečtí spo lečníc i se přitom pokus ili do ČR přenést i ně­
kte ré německé zvyk losti , a tak všech 18 film ů bylo uvede no s českým dabingem. Ma lý 

českojazyčný trh však te nto luxus ne unesl, a p roto se v následujíc íc h le tech začaly v na­

bíck e ·tá le víc:e objevoval i titulkované p remié1y 

Tnle rarna však nebyla jedinou s loven kou di Lri buční organizací ovlivňující v těchto le­

tech če ký filmový trh . a Slovens ku vznikl a i velmi dravá spo lečnost lnte rsonic. Nej­

prve rozhýbala s tojaté vody videodi stribuce a dokázala na sebe s trhnout pods ta tnou čá l 

trhu, než ·e ke vstupu do Českos l ovenska tač il y rozhodnout velké hollywoods ké spo leč­
nosti . Následně vstoupila s ame ric kým filme m T EMNÝ A DĚL 20. března 1992 poprvé i do 

kin. První u váděné film y byly zejmé na akční videotitu ly, z nic hž některé měly poměrně 

s ilný komerč ní pote nc iá l. Postupe m času se v na bídce zača ly obje vovat i umělecky a m­

bic iózn í nezávis lé filmy. První filmy uvádě l a ješ tě ze Slove nska, a le již 17. září 1992 s i 

T van Lach o a Pe te r Šte fka nechali spo lečnos t T nte rsonic Ta unus Productions spol. s r. o. 

zaregi ' Lrovat i v České re publice. 

lntersonie b) I první a nejvýznamnější spo lečností, která po úspěšném fungování v ob las­

ti \ idea rozvíři la své podnikán í i do di Lribuce p ro kina . ebyl ovšem zda le ka jediný. 

\'ýs led ky da lšíc h podobně uvažujících spo lečno lí se však pozic i lnte rsonic u ani nepři­

bl ižuj í. Dne 1. říj na 1993 vydala svůj prvn í film do ki n společnost Multivideo spol. s i: o., 

by la to francouzská komedie N~\'HAT BAŽAYrt"' . Do 19. května 1994 vyda lo Multi video 

pro ki na S film l'1 a v červnu 1995 ukonč il o distribuč ní akti vity. 
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Rozhodnutím mini stra kultury ČR č. 31/1992 vzn ik la l . července ] 992 z dosavadního 

Českého filmového ústavu příspěvková organ izace Národní filmový archiv (dále FA ). 

Třetího března 1993 se Československá fede race fil mových klubt1 transformovala v Aso­

c iaci českých fil mových klubE1 (dále AČFK) , jejíž sekretariá t fungoval při NFA. Obě orga­
nizace se již od roku 1993 podíle ly na rozšíření nabídky filmových k l ubů o a lte rnat ivn í 

nekomerč ní filmy. V počátku se ještě nepodílely na výměně informací, a tak spo leč né sta­

tis tiky regis trují výs ledky j imi uváděných fil mE1 až od roku 1996. 
Ačko li se zaměřujeme téměř výhradně na film ovou distribuc i do k in, nelze zcela pomi­

nout a ni oblast videodi stribuce, kte rá se v těchto le tech rozvíje la vskutku velmi bouřli­

vě. Pro kina to byla nová konkure nce, a le také možný ved lejší zdroj příjmu , protože 

u mnoha k in vznika ly i videopl'1jčovny. Videodistribuci se věnova la vě tšina spol ečností, 

které jsou již uvede ny mezi fi lmovými d istributory. Ale ješ tě někol i k dalš íc h jich s tojí za 

zv láštní pozornost, protože nás ledně ovli vnily i vlastní filmovou di stribuci. Dne 13. ulří 
1991 byla v České republice zapsána p rvní pobočka ve lké americ ké filmové s pole{-nos ti 

Warner Horne Video s pol. s t~ o., založená jediným společ níkem Warner Horne Video Inc. 

z Kal iforni e. Ředite lem byl jmenován Ladis lav Šťastný . V rámci Bontonu zača lo f ungo­

vat již 14. října 1991 Bonton Horne Video (dále BHV). Později bylo BHV us taveno jako 

samostatná akciová spo lečnost (zapsaná 25. li s topadu 1993) v če le s ředite lem Ladis la­

vem Hrabětem. V nabídce BHV byly kromě jiné ho filmy společností Columbia TriStar 

a Fox Video. Dne 26. s rpna 1991 byla zapsána spo lečnost s ručením omeze ným Holly­

wood Classic Enter tainme nt, jejímiž předs tav i teli byli od založení Adrian N. Cohen 

a Pe tr Háj ek. V nabídce Hollywood Class ic E ntertainment byla společnos t CIC sdružu­

jíc í videodis tribuc i Universa lu a Paramounlu. Tyto t ři společnosti se v České republi ce 

v pruběhu devadesátýc h let jako jediné podíle ly na d istribuc i ve lkýc;h americ kých dis­

tribučn ích společností sdružených do MPAA. 

Do filmové dis tribuc;e patří i filmové přehlídky a fest ivaly. O přelomovém 27. Mezinárod­

ním filmové m fes ti valu v Karlovýc h Varech už byla řeč . V roce 1992 festiva l v KarlovýC'h 

Varec h pořádala minis te rs tva kultury ČR a S R pod záštitou prezide nta Vác la va Hav la . 

O organizaci se staral Etamp Film Prod uc lion s po l. s. r.o. a v čele festi valu stanu l Ji ří 

Menze l, kte rý však nezustal v Karlových Varech ani po celou dobu jeho trvání. O budouc­

nost i festiva lu panovaly vážné poc hybnosti. Letní fi lmové školy, které koncem os mdesá­

tých le t patřil y v Trntnově k významným a překvap i vě svobodomyslným setkáním, zt rati­

ly počátkem devadesátých let svtij náboj . Řešením se ukázalo přenesení Letní filmové 

š koly od roku 1992 do Uhers ké ho Hradiš tě. Do le ta rgie upadaj ící setkávání zasloužil ých 

k lubistů vyruš il vpád m ladé generace, který Léto akc i vtisk l nový náboj a nový smysl. 

Za pozornost s tojí ješ tě dvě událos ti s pojené s koncem tohoto období. V pros inc i 1993 se 

v Praze uskutečnil 1. ročník FebioFes tu - přehlídky domácí i zahran i ční a lte rnativní fil­

mové tvorby pořádaná společností Fe bio Fera Feniče. Dne 25. února 1994 pak byly udě­

leny první výroční filmové ceny Český lev 1993, organ izované společností Vac hle r Art 

Company (VAC) Petra Vachlem. 

Un ie fi lmových d istributorů (dále UFO) se zaěala po vzniku konkurenčního prostředí fo r­

mova l již na pudě AFIDu, kte rý sdružoval ki na i dis tribu tory. Brzy se tot iž ukázalo jako 

praktic ké oddělit obě s ku pi ny podnikatelů i v rámci profes níc h sdružení. To mimo j iné 

vytvoři lo prostor pro vzájemné vyjednávání. Po zcíniku regulací a pravidel vydávaných 

66 



ILUMINA CE 
\ (6, l>~111u·l1 ... : (~„„~j fi lmmJ tli„1nht1('ť po nK't' 1989 

, Ř ČSF hy lo lřt>ba najít nová pravidla soužití na trhu. T) představovaly první Všeobec­

né srn I U\ ní podmínky mezi distributory a provozovateli kin uzavřené mezi zástupci for­

lllUJ IC I · e FO, AFIDu a Sdružení provozovatelU kin ve Slovenské re publice 11. rpna 

J 992 s platností od 1. ledna 1993. Přelomový zde byl závazek maximální výše procent­

ního podílu pl'1jč-ovného pro distributora ve výši 50 % . UFD byla oficiálně zaregi lrová­

na 29. října 1992 a jejím prvním předsedou se s ta l Aleš Dan ie li s . Dne 30. června 1992 

se zan?g istrovala Unie videodis tributoru , kte rá se 3. ěervna 1993 transformovala v Čes­
kou proti pirá ts kou unii (dále ČPU), j ejí první představite lkou byla Alena Kinclová. 

Pro v o zová ní kin 

Síť kin byla roztříštěná a proces j ejího štěpení počátkem devadesátých let ještě pokračo­

val. Jednotli vé okresní s právy kin se větši nou rozpadaly a obecní úřady s i přebíraly kina 

zpě t, protože okresní s právy j e c hápaly jako zby tečnou di rektivně vzniklou admini tra­

tivní j ednotku. Přes to byla již počátkem devade ·átých le t některá kina privatizována. 

Pionýr<:>m se v této oblasti s tal zřejmě Ladis lav Je n vík ve Vlašimi, který na základě smlou­

vy s mě ·tem provozuje soukromně kino již od 1. s rpna 1990. Provozování kin ovli vnily 

i resti tu <·<:> objektů, v nic hž sídlila. Většinou e nový majitel s nažil využít prostory k luk­

rativnějšímu podnikání, než bylo provozování kina. Přesto vznikla i první soukromá 

„rest ituovaná kina" : Eden v Plzni a Jas v Pardubicích. 

Prl'11něrné půj čovné bylo před zánikem s tátního monopolu 48 %. Lucernafilm vyh lásil od 

1. ledna 1991 tři kategorie filmu s půjčovným 53, 44 a 35 %, přičemž garantoval horní 

hrani C" i poč-tu filmu s nejvyšší úrovní pl'1jěovného. S pla tností od 1. ledna 1993 vyjednal 

AFI D ve smlouvě s UFD snížení horní hran ice na 50 %. Na Lé to výši se pak s několika 

má lo výj imkami půjčovné ustáli lo do konce d evadesátých le t. Zároveň ovšem nutno kon­

·tatovat, že se výrazně omezily s levy, takže praktic ky všechny premiéry d louho po uve­

dení zl'ts la ly k dispozici právě za oněch 50 % p l'1jčovného. 

AFID hlas itě podporoval vznik konkurence, a le zároveň se snažil působit na udržení 

podmíne k, za kterých kina dostávala filmy od di tributoru. Uzavření nových Všeobec­

ných s mlu vních podmíne k pro něj b) lo jedním z mála výrazných úspěchu. Po Janu Jíro­

vi, který odstoupi l, když se s tal řed itelem ÚPF, e funkce předsedy ujal agilní ředitel 
měs tské s právy kin z Chomutova Walter Ma rke l. Ten však ne ustál své předli stopado­

vé politické aktivity a z c homulovskýc h kin brzy odešel. Nahradil jej ředitel Okresní 

s právy kin Ždár nad Sázavou Zdeněk Šus ll~ a le an i ten ne us tá l lus trace a z kin odešel. 

Dne 23. září 1993 se AF'ID tra nsformoval v zájmově profesní sdruže ní Svaz kin České 
re publiky a předsedou výkonného výboru se ta l Ivo Viš inka z Os travy. 

Poče t regis trovaných kin v le tech 1991 až 1993 rad ikálně klesl. Počet klasic kých ka­

me nných kin se snížil z 1 346 na konci roku ] 990 na 1016 ke konci roku 1993. Výraz­

nou změnou byl ovšem zejména úplný zánik ofic iá lních 16mm kin. Šestnáctimilimetro­

'vé projektor) využívalo nadále j en někol i k fandu; 16mm fond filmo vých kopií přestal být 

obnovován a postupně se tenčily i počty výpůjček. Krátký film si převzal s vé filmy a Lu­

cernafi lm zbývající a rchiv postupně rozprodal, rozdal a zlikvidoval. Také počet provozo­

vaných letníc h kin klesl ze 185 na 162, a le j ej ic h registrovaný počet byl s tále vyšší než 

v druhé po l ovině osmdesátých let. Provoz le tníc h kin je totiž méně ekonomicky náročný 
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a vcelku lákavý i pro soukromé podnikatele . Do jis té míry totiž mE1že zatraktivnit někte­
rá rekreační zařízení. 

Na b í dk a filmů 

Celkový počet premiér klesl na 193 v roce 1991a145 v roce 1992. Pak v roce 1993 opět 

mírně narostl na 174 . V roce 1991 ješ tě vydával Lucernafilm řadu filmů zakoupených 

před „velkým třeskem" . Sám pro kina vydal 166 filmů a jen 27 bylo vydáno pěti konku­

renčními společnostmi. V roce 1992 Lucernafi lm vyda l jen 88 filmů a šest konkurenč­

ních společností 57. V roce 1993 počet filmů Lucernafi lmu opět klesl na 65 a jedenáct 
konkurenčních společností vydalo celkem 109 filmů. 

Podíl a me ric kých filmů v naší dis tribuci s loupl z 5 o/o v polovině osmdesátých let a 10 o/o 
na jejich konci na 37 o/o v roce 1991, 77 o/o v roce 1992 a 69 % v roce 1993. Také abso­

lutní počet premiér americ kých film ů utěšeně stoupal - 72 v roce 1991, ll l v roce 1992 

a konečně 120 v roce 1993 . To je his toric ky nejvyšší počet, kte rý nebyl dosud překonán. 

Českých filmů i s dobíhaj íc ími obnovenými premiérami bylo uvede no v roce 1991 ješ tě 
plných 41. V následujícím roce se však dočkalo premiéry v kině je n 6 nových českých 

filmů , což je naopak nejnižší počet od válečného roku 1945 clo současnosti. V roce 1993 

počet českých filmů mírně stoupl na 14 . Na počátku tohoto období se ještě dokončova l y 

filmy rozpracované v podmínkác h státní kine matografie, ale již v roce 1991 se objevily 

první soukromé projekty. V roce 1992 pak celá filmová tvorba vznikala výhradně díky 

samostatným producentE1m. Pozděj i roli s tabilizátoru české filmové produkce místo s tátu 

sehrávala veřejnoprávní Česká televize, k čemuž při spěl i liberální systé m samostatných 
producentských center za ředi tele Ivo Mathé ho. V te lev izi vyrostl a řada nových produ­

centských osobnos tí j ako Čestmír Kopecký, Pavel Borovan, Pe tr Koliha atd. 

Návštěv n os t a t r žby 

Klesající návštěvnos t, ale s toupající vstupné a tržby nejjednodušším způsobem charak­

terizovaly výsledky českých kin v tomto období. V roce 1991 se s ice snížila návštěvnos t 

téměř o 6,5 milionů di váků, ale cena vstupe nky vzros tla o tři koruny, ta kže tržby stoup­

ly téměř o 40 milionů korun. V roce 1992 pak překvapi vě návštěvnos t dokonce stou pla. 

Příval a meri c kých hitů do našich k in neměl obdoby a televize diváky nijak neohromo­

vala, na novou celoplošnou komerční te levizi se teprve čeka lo. Mírný růst d ivákl1 a dal­

ší tři koruny na vstupném znamenaly meziroč ní nominální nárůst tržeb o 107 mi lionů ko­
run na úroveň, o kte ré se socialis ti c kým plánovačům ani nesnilo. Ji ž v roce 1993 však 

pok les návštěvnosti pokračoval. Kina ztratila dalšíc h 10 milionů divákl'1, a le vstupné po­

skočilo o šest korun, tedy plných 44 %, takže tržby zůsta ly na s tejné úrovni. Distribuční 

společnosti to komentovaly s mírným optimizmem. Ješ tě netuš ily, kam návštěvnos t může 

klesnout. V počtu návštěv na obyvatele jsme totiž klesli na úroveň úspěšněj ších evrop­

ských zemí. A u nás se přece vždy do kina chod ilo ... 
Co se ovšem propadalo velmi dramatic ky, byla návštěvnos t českých filmů. V roce 1990 

přišlo na české film y do kin ještě přes 9 milionů divákl1, v roce 1991 již 6,7 milionů , 

v roce 1992 5,9 milionů a v roce 1993 pouhých 4,3 miliony d i váků. Podíl v počtu ná­

vštěvníků i tržeb klesl pod 20 %. Našich 18,8, resp. 19,8 o/o di váků v kinech na českých 
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filnwd1 mírn sice mnoho zemí mohlo záv idět, ale o lo pu obila situace pochmurněj i 

' o('eká\ ání, že se Len lo s tav ml'1že s lál normou. Kritika na český film větši nou zanevře la 

a spo leč-ně Lvl'1rci, kterým se nepodařilo na jej ich projekt sehnat peníze, tvrdila, že ko­
merce hali tní českou filmovou tvorbu zabije. 
'v letech 1991 i 1992 stanuly v čele žebříčku náv~ těvnosti dva české filmy. V roce 1991 
T\\!KO\ 'Í PRAPOR a SLL~CE, SENO, EROTIK.A přeci JEŽÍŠEM, který předběhl i HVĚZDNÉ VÁLKY. 
V ro('e 1992 ČEH Í BA RONI a K.Ai\IARÁIJ DO DEŠT[ lf před americkou komedií SÁM DOMA. 
V roC'e 199:3 zvítěz il JURSKÝ PARK Stevena Spielberga, ale následoval KONEC BÁS ÍKŮ V ČE­
Cll1\c11 a NAllOTA NA PRODEJ. V Top 20 najdeme v roce 1991 4 české filmy a v „neúrod­
ných" lete('h 1992 a 1993 dokonce 6. Z šesti českých premiér roku 1992 byly v ročním 
Top 20 4 film y, a lo se tam nedostalo D~:DICT\ í Věry Chytilové jen proto, že bylo uvedeno 
do kin až v po lovině prosince a mezi nej lepš ími ho najdeme hned následujíc í rok. Chtělo 
h) se tedy konstatoval: „Českých filmu málo, ale co film lo hit! " Kumulace návštěvnos­
ti 'l'1('i o ·mdesátým letům mírně vzro tla. V roce 1992 vidělo 20 nejúspěšnějších fi lml'1 
34,3 % rnh štěrníku , ale v roce 199.3 lo bylo poprvé přes 40 %. 

1994 - 1999 Horší už to nebude? 

Pokles návš těvnost i , rust vstupného, pár úspěšných hitl'1, ale prázdná kina na vě tšinu ti­
tull'1 , nedosta teč ně široká nabídka pro alte rnati vní kina a filmové kluby, technická zasta­
ralost kin, nej is té finanční zázemí a nejis tá návštěvnos t českých filmu. To všec hno jsou 
témata, která se otevřela již počátkem devadesátých let, ale daleko dramatičtěji se pro­
jevila až v následujících letech. S odstupem se zdá, že následující kapitola bude nej­
poC'hmurnější a pokles návštěvnosti , tržeb i bezútěšná situace celé kinematografie z po­
loviny devadesátých let se již nebude opakoval. Právě lo je ale nejoptimističtější tvrzení 
Léto kapi toly. 1Užeme věřit, že horší už Lo nebude? 

Filmo vá di s tribu ce 

V prl'1hěhu roku 1994 se výrazně proměn il y obě vedoucí distribuční společnosti , což 
mělo a má na českou filmovou di stribuci vli \ do dnešních dnu, takže se nejprve podívej­
me na jejich osud. 
Lucernafilm jsme opustili po dokončené pri vatizac i, avšak skutečnou transformaci měl 

ještě před sebou. Na základě dohody akc ionářU vytvořil Lucernafilm a.s. k 22. září 1994 
dceřinou společnost Lucernafilm - fi lmovcí d istribuce a.s., na kterou formou prodeje 
Č'ásti podniku převedl vlastní či nnos t filmové distri buce. V předs tavenstvu nové spo l eč­

nosti zasedli Norbert Auerbach, Aleš Tříska a Zdeněk Kozák, ředitelem byl jmenován 
Ale'( Dan iel is. Lucernafilm - fi lmová distribuce ·e k 20. července 1995 přejmenovala 
na Bontonfilm a.s . a zároveň bylo rekonslruO\ áno představenstvo. Předsedou předsta­

\ en ·tva b) I jmenován Martin Kratocln íl a dalšími č l eny lichacl Hawk a Zclcnčk Kozák 
za majitele a Aleš Dan ie lis s Radko Háj kem za exekutivní veden í společnosti. Tím e 
lato · polečnosl stala formálně č l enem rozšiřujícího e holdingu Bonton a.s. Ten byl pak 
od :H . s rpna 1997 zapsán jako jed iný vlastník · polečnos ti. 
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Opus til název Lucernafilm ne b) lo pt1vodním záměrem. Ochranou známku Lu<'ernafi lm 

i ovšem mezitím zaregis trovala Dagma r Hav lová, pol u s j inými ochra nnými známkami 

ouvisejícími s palácem Lucerna. Protože Lucernafilm pod tímto názvem V) koná\ a l sou­

s ta vnou č innost od počátku roku 199 1, hy lo by možné jít do zná mkového sporu. Předsta­
venstvo ovšem rozumně rozhodlo nevé::.L žádn} s por s k) mkuli z rodin) H<.1vH'1 o 11áze\ 

Lucernafilm a převzít do názvu značku holdingu. Ostatně partneři v zahraniN i doma s i 

na Bonlonfilm brzy zvykli. Bonlonfilm měl po ce lé období dlouhodobé smlouvy se s po­

lečnostmi UIP a Fox lntl. a přitom vyd1:1val i film y d omácíc h a nezávis lých produ('entu. 

Na konc i devadesátých le t přestal Bontonfilm ide ntifikovat vydávané filmy s distrihuř­

ními skupinami Alfa a Be ta. Po celé období de vadesátých le t s i přitom spol eč·nost udr­

žela první mís to v podílu na trhu. 

Mateřská společnost Lucerna film a.s . se nakonec 14. září 199 5 ta ké přejmenova l a, 

a ice na Cine mart a .s ., a vedl e obc hodnfr:h a kti vit zac hovala v me nším rozsahu fi lmo­

vou dis tribuc i orie ntovanou na umě l ecky náročnější evropské filmy a domácí tvorbu. 

Představenstvo působilo ve s ložen í Aleš Tříska, Zdeněk Svěrák a Ja n Jíra, kte rý zt1sla l 

ředitel em. V devadesátých le tech C ine ma rt přebudoval část sklepních pro tor na úrod­

ní třídě v Praze na komorní kino Evald věnované pa má tce zesnulé ho režiséra Evalda 

chorma. 

Již v minulé kapitole bylo a vizováno ukonČ'ení Č'innosti společnosti Guild v květnu 1994. 

Důvodem nebyly výsledky fungování Léto v České republice úspěšné spoleřnos li , a le 

dřívější změna vlastnické struktury mateřské spo lečnosti v Londýně . Nový vlastník ne­

měl záj em nadá le rozvíje t akti vity společ nosti ve střední a východní Evropě . Zarněslnan­

cťim spol ečnosti , kteří měli dobré vztahy se zahraničními partnery, nezbylo než hledal 

jiné řešení. Dne 26. května 1994 byla zapsána společnos t Falcon a .s ., která převza la ob­

c hodní smlouvy a zaměstnance Guildu. První film společnosti Falcon b) I \ ) dán přesně 

v cle n zápis u společnosti do obc hodního rejs tříku. Spo lečnost byla řízena podle němec­

ké ho modelu, ta kže předsedou dozorčí rady se sta l většinový vla Lník Pa\ e l \"odička 

a představens tvo bylo složeno z vede ní společnos ti - ředitele 1iehae la Má lka, S\ata\ ) 

Pe chkové, Ric harda Karla, Josefa Daška a doplněno Jaroslavem Kořánem. Falcon po 

celé s ledované období zastupoval velké a meric ké d istribuční společ no · ti Bue na Vista 

a Columbia, v průběhu devadesátýr h le t transformova nou v Sony. Z Guildu se ne poda­

řilo převést pouze smlou vu s Warner Bros. Dne 11. července 1997 vystřídal Mic hae la 

Málka ve funkci ředitele spol ečnos ti Jan Bradáč, k 20. srpnu 1997 z představenst va 

odešli J aros lav Kořán a Josef Dašek a počet č len u se zúžil na tři. K 23. lednu ] 998 vy­

střída l Ja n Bradáč Mic hae la Málka i v předs tavenstvu a Pavel Vodi čka byl do obc hodní­

ho rejstříku zapsán j a ko jediný vlas tník spo lečnosti. Po celé období se Falcon drže l po­

dle podílu na trhu mezi českými di stributory na druhé m místě . 

Již od svého vzniku u vádě la společno t Gemini Film některé fil my Wa rne ru, ačkoli ofi­

c iální smlouvu s Loulo společností mě l Guild. Rozhodující vlastník Gemini Bodo Scriba 

toti ž držel významný podíl \ Regency Ente rprises, která zase byla j ednou ze spol ečností 

produkujíc íc h filmy pro Warner Bro ·. Dík) lomu se mu podařilo získat pnh a pro středo 

a východoevropská teritoria, ka m zaměři l čá t svých podnikatelských a kti vit. T ím doš lo 

k Lomu , že od března roku 199:3 do k větna 1994 u vádě l y filmy Warner Bros. v České re­

publice dvě společnosti . Když se pak Guild s ta hoval z české filmové di stribuce, podařilo 

70 



lL UM f NACE 
\lt';. L>.uu.-la ... : (ť„"-;.i filmm,i <11„tribmT po ífK'ť 198<) 

se Bodo ,' n ibO\ i uplatni t svl'1j vliv a Warner Bros . uzavřeli smlouvu na všechny své fil my 
se společno ·tí Gemini. Od 3. května 1995 z vla lnictví společnosti Gemini Film od lou­

pil Sni ht'.'1v partner Rolf Deyhle a majoritním po lečníkem se sta la Scriba Film Holding 
Gmhl I & Co. KG. Scribovy akti vity na Výc hodě, zej mé na v Rus ku, ovšem neby ly tak 
úspěšné u jeho vli v u Warner Bros . zeslabil. V České republice lo vedlo k ukončení 
smlouvy Warner Bros. ke konc i roku 1997, nás l edně i k omezení distribučních ak ti vit 
spol ečnosti Gemini Film. Poslední premiérou Gem ini byla 11. června 1998 česká po­
l11icl ka Š\IANKOTE, BAB IČKO, ČARUJ! Do roku L 995 Gemini Film držel třetí místo za Bon­
ton filmem a Falconem. V letech 1996 a 1997 kl esl na místo páté a pak již pokračoval 
dalš í sestup až do ukončení č innos ti v září 2000. 
Onc 14. června L996 vzn ikla spo lečnost Hail ey spol. s r. o., klení se mj. zabývala sklado­
vac:ími a reklamními s lužbami pro Gemini Film. Společnost vlastnil z 50 o/o a od 30. li -
!opadu 1999 jako jediný vlastník Yc1clav Jeřábek. Od 18. března 1999 do 22. března 
2001 uvedla lato společnost do kin 8 filmu včetně 0\ 0JHOLE Jaromila J ireše. 
\\'am er Bros. se po ukončení spolupráce Gemini Filmem rozhodli rozšířil aktivity vé 
frské · polečnos li Warner Horne Video spol. · r. o. o oblast filmové di stribuce. Řed ite lem 
fi lmové d ivize se sta l Martin Malík a Ladis lav '!. ťastný zůstal generálním ředite lem spo­
le<-nosli. První film uvede ný Warnery do kin 22. ledna 1998 byl ĎÁBLGV AD\OKÁT. Dne 
26. Č'ervna 1998 byl ofic iálně změněn název če ké společnosti na Warner Bros s.r.o. 
V roce 1998 i 1999 byli čeští bratři Warnerovi č tvrtou nejs i l nější společností na trhu. 
Programovací agentury vstoupily clo roku 1994 jako reálná a lt~rnativa distribučním spo­
l eč-noslem nebo jej ich partner. Moravafi lm programoval pro Lucernafilm, lnteiíi lm pro 
Gu ild, Astrafilm u Planfilm většinou pro české producenty, a le občas i prn videodi stri­
butory, k teří se samostatně do kin nechtě li pouště l. Časem se však prokáza lo, že lento 
t) p omezené di stribuční č innosti nemá příliš velkou perspekti vu. Nejprve přesta l y vy­
užíval ·lužeb programových agentur Falcon a Bonlonf"ilm a najaly si vlastní pracovníky. 
Zač-alo být zřejmé, že každá d istribuční spo lečnost musí mít vlastní obchodní aktivi ty 
pod plnou kontrolou, pokud chce být obchodně úspěšná. Nechat za sebe děla t obchod 
někoho j iného, kdo případně prodává i jiné zboží, znamená zákonitě hazard. Je samozřej­
mě možné volit zaměstnanecký poměr (což je obvyklejší) nebo pozici externího ob­
c-hodního zástupce, a le di st ributor mus í mít přímou a exkluzivní vazbu, pokud má jíl 
o spoluprác i úspěšnou a d louhodobou. V prt'.'1běhu devadesátých le t ukončily svoji č in­
nost všec hny čtyři výše jmenované programovací agentury. 
Přesto určitá poptávka po tomto typu s lužeb nadá le exis tovala a 22. prosince 1994 
za ložil y Regina Rázlová (6. března 1997 její podíl převza la Marcela Vondrová), Hana 
Sedláčková (14. ledna 1999 její podíl převza l Luboš Vála) a Aranka Válová spo lečnost 

Astracinema s.r.o. Jednate lkou společnosti byla po celou dobu Marcela Vondrová. Tato 
programO\ a<"Í agentura, jak již napovídá název, nadzala na č i nnost Astrafi lrnu a vydá­
\ a la film y až do listopadu 2000. Astraeinema programovala Pouw pro producenta a re­
žiséra Jaroslm a Soukupa, DÍK) ZA K·\ŽDi-: 'lO\ I~ H-\\O pro Čefi s, JíZDl pro Luxor, KOL­

ZEi.\ )' \l~:Š EC: pro Art-Oko, K.\OFLÍ!-- ,\ŘE pro Českou te lev izi, P OSTEL pro Si h er Sn een. 
Zákazníkem Astracinemy byl i Krá tký film Praha po lom, co ukonč il vlastní akti vity 
v cl i ·tribuci. V nabídce Astracinemy e objevovaly také zahraniční film y například od 
Anet Pictures s.1:0. Z výčtu film t'.'1 je pa trné, že její č innost nebyla v devadesátých letech 
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zanedbatelná. Od roku 1994 do roku 1998 se A trac inema drže la v horní polo\ in ť' tabu l­
ky distributorl'1 a na j í programované film) (' hodilo několik set tis íc d ivákl1 rot-ně . 

lužby Astrac inemy byly jednou z ča lo užívanýc h alte rna ti v dis tribuce če ·kých fi lm t1. 
Jaké však měli v těchto letech češt í producenti j iné d is t ri buční možnosti '? České fi lm) 
se objevovaly také v nabídce obou nejvě tš íC'h distri bučn ích spo lečností. Bontonfi lm di s­
tribuoval čes ké filmy po celá devade á tá léta a ostatně pokračuje dodnes. Fa lcon v po­
čátku své ex istence nabízel české fi lmy jen oj edině l e, k nárůstu došlo až koncem deva­
desátých le t. Za nej významnějš í čes kou premiéru Falconu v tomto období považuji fil m 
JE TŘEBA ZABÍT SEKALA z 3 . září ] 998. 
Další alternativou se kromě progra movacích agentur a velkých dis tribu <- ních po l eč- nos­

Lí pro české film y sta ly malé di stribuční spo l ečnosti orientované převážně na domácí 
tvorbu . V první části vymezeného období takovouto spo lečnost í byla Heureka Production 
PF, kte rá však svůj pos lední fil m vydala J 6. února 1995 a v li stopadu téhož roku d ist ri­
buční aktivity u končila . V druhé po lovi ně devadesátých let se alternali\'ou za<-al ·tá\ al 
Cinemart, přičemž jeho nej výraznějš ím če k) m d is tri bučním počinem b) I N \\ H \T llllO­

TA, uvedený 25. února 1999. 
Za nej významnějšího distributora <-eských fi lm l'1 v d ruhé po lovině devadesátýC'h le t však 
můžeme jednoznačně označit Space Films. Od roku 1994 clo roku ] 999 \ ydal 18 čes­
kých a koprodukčních film u, mezi nimi tak úspěšné projekty jako KOJJA, B.\Jl·:c': 'i,\ Ll~T,\ 

POD PSA a PELÍŠKY. Po celé období se pohyboval okolo pátého místa mezi di stributory 
a v roce 1999 byl dokonce tře t ím nej úspěšnějš ím d istributorem v ČR hned za Bontonf'il ­
mem a Falconem. 
Pro doplnění dodejme, že pri vat izované podniky filmové tvorby významnou alle rnali vu 
nenabízely. KF a.s. své samosta tné působen í v di stribuC' i ukonč il v červnu 1995 a sám 
využíval programovací služby Astrac inemy. Dne 30. dubna 1996 se změn i l název spo leč­

no ti na Krátký film Praha a.s. O tatně vize o prosperitě pod i vuhodně privatizovaného 
Krá tkého filmu konč í. V kvě t nu 1998 je poclc'Ín návrh na konku rz, který ještě v září Čes­
ká pojišťovna řešila navýšením jměn í a poskytn utím dalšího úvěru. Ale š lo jen o prodlu­
žování agonie. Krá tký fil m Praha změn il · íd lo spo l ečnosti na Olomouc (s ic!) a p<»tupně 

mi zí. . . 
Zaj ímavý se ukázal být vývoj nej většího českého stud ia AB BarrandO\. Rozpo1) mezi 
akc ionáři privatizovaného Barrandova vedly k vytvoření silné opozice vl'1 č i Václa \ u Mar­
houlov i, v jejímž čele stál místopředseda představenstva Petr Prejda. Dne 7. dubna 1994 
byl Marhoul odvolán z funkce generá lního řed i te l e, do níž nastoupil arch .J indřich Goetz. 
Prolože však žádná ze skupin nemě la do talečnou sílu prosadit svoji vizi da lš ího vývoje, 
došlo vzápětí k dohodě o změně akc ionářské struktu ry. Václavu Ma rhoulov i se překva­
pi vě podařilo získat podporu třine<.:kýrh investoru pozděj i sous tředěných clo spo leč nos­

ti Morav ia Steel a.s., a přenec ha l jim majori tu. Dne 27. října l 994 ' e vráti l clo \ edení 
AB Barrandov a 3 . února 1995 b) IO rekon truováno představens t vo , z které ho kromě 

áclava Marhoula odešli všichn i o tatní č l enové a do vedení nastou pila skupina mana­
žeru spojená s novým majoritn ím vlastníkem. 
Dne 24. srpna 1995 vstoupil Barrandov do fi lmové dis tribuce a vydal své první film). 
Prvního ledna 1996 zakládá AB Barrandov dceřinné spo lečnosti Ba rrandov Panorama, 
Barra ndov Stud io a Ban-ar1dov Biografia a.s. Na poslední jmenovanou jsou mj . přesun u l ) 
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'eškeré dislri buč ní akt i vity. Barrnndov Biografi a V) plat i la Bonlonfilmu distribuční smlou­
\ u na film), které spra\"oval pro s tátní fond, a přebrala jejich distribuci. Dne 6. května 
1997 h) I \ áC" lav Marhoul opět a tentokrát definiti v ně odvolán z funkce generálního ředite­
le Barrandova. Novým generálním ředite lem e sta l Pavel Přerovský. Dne 21. srpna 1997 
vyda la Barrandov Biografia svoj i poslední distribuční premiéru. Celkem uved la do pre­
mi éry 19 filmu , z toho ovšem jen 2 české. 
V prosinci 1997 se poprvé objev il y spekulace o prodeji Barrandova, které Moravia teel 
konC'em roku potvrdila. Dne 24. dubna 1998 podal ministr kultury ČR Martin Stropnic­
ký na AB Barrandov žalobu o 117 milionu korun, které údajně dluži l s tátnímu fondu. 
Dne 16. lis topadu 1998 minis tr kultury Pavel Do tá l oh lásil, že doš lo k dohodě mezi mi­
ni ste rstvem, Bontonem a AB Barrandov. Bonton uhradi l šekem 30 milionu z dlužné čá t­
k) AB Barrandova a zbytek slíbil uhradit vla tník AB Barrandova Moravia Steel ve dvou 
splá tkác h ,. roce 1999. Správu filmu st<1 tního fondu přebral k 1. lednu 1999 Bonton. 
Koneem devade á tých le t na Barrandově sloupa la hvězda Radomíra Dočekala, který e 
již k I . lednu 1996 uja l funkce ředitele společnosti Barrandov Studio a postupně e stal 
generálním ředitelem AB Barrandov. Příběh Barrandova devadesátými lety nekončí. 

Zlín ·ké tudio distribuční ambice neprojevovalo. Přesto bylo poměrně aktivní, založilo 
soukromou Vyšší odbornou školu filmovou a v roce 1994 obnovilo mezinárodní s tatut fi l­
mového fes ti valu, orientovaného na tvorbu pro děti a mládež. Dne 26. února 1998 byla 
zapsána společnos t Atelié ry Bonton Zlín, kte rá 3. března 1998 získala od Fondu národ­
ního majetku 62 o/o akcií zlínských a tel ié rt1. Dne 3]. ledna ,1999 se slouč ily Atelié ry 
Bonton Zlín se společnostmi, které se podíle ly na první části privatizace - Fi lmovými 
a te li éry Zlín a Ateli é ry Zlín. Tím se konečně uzavře la privatizace a spojily se všechny 
podniky s podobným zaměřením okolo původního filmového s tudia. Ředite lem studia 
b) I již od 12. října 1995 Zdeněk Skauni c, který jím zůsta l také po sloučení. Ve vedení 
s tudia ·tanu li mj. 1artin Kratochvíl, Mi chael Kocáb a Vítězslav Jandák, který se Lal 
prezidentem 1ezinárodního filmového fe ti va lu pro děti a mládež ve Zlíně. Atelié ry 
Bonton Zlín zača ly vykonávat správu filmu pro ·tá tní fond, přičemž distribuce t ěchto fi l­
ml'1 do kin e vrát ila do Bontonfilmu. 
Pevnou pozic i na trhu si po celou druhou polovinu devadesátých let udržel lntersonic, 
který v tomto období neklesl pod páté mí to v podílu na trhu. V le tech 1997 a 1998 
dokonce dosáhl na sk vě l é třetí místo. Tnterson it.: již nenabíze l kinl'11n jakési lepší video­
filmy jako na počátku, ale to nejúspěšnější, co nezávis lá americká i evropská tvorba na­
bízela - titul y jako BLBÝ A BLBĚJŠÍ, S1·:DM, EVITA č i PÁTÝ ELEME T . Kromě toho se v nabíd­
ce lnte r on icu objevova la i di vácky náročnějš í díla jako PIANO, TRAI SPOTTI G, č i ŽIVOT 
JE KH .~SNÝ . 

Žádné jiné spo l ečnos ti se přerod z videod i tributora do velké distribuční spo lečnos ti 
úspěv ně nabízejíc í fi lmy kinům již nepovedl. Již v minu lé kapitole jsme se zmínili o Mul­
tivicleu, které skončilo své cli tribuční aktivity v červnu 1995. Dne 1. září 1994 uved la 
do kin první premiéru spo lečnost MlOO Film Brno prezentujíc í se velmi ambiciózními 
plány. Zu fungování jednatele Lubomíra Urbánka však vydala v průběhu jednoho měsí­

c·e :i filmy, o tatní premiéry zruši la a svoje cli tribuční aktivity ukončila v říjnu 1995. 
Dne 12. října ] 995 s FARINELLl~I zahájila svoji krátkou distribuční dráhu společno t 
Five Star · Entertainment jednatele Rudolfa Vaněčka. Celkem tato společnos t vydala 
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do 12. června 1997 10 filmt1 , mezi nimiž h)lo i J\t (::\O KÓDL: RLBÍ\ Jana Něm('<:'. S,é 
di lribuční a kti vity společnost ukončila v září roku 1998. Poněkud komický b) I samo-

latný distribuční počin spo lečnosti \"ideo- ·poj lnternational, která \)dala 2.+. dubna 
1997 pro kina film DNA - ST\ OKE\Í "lET\ OH\ a na konci roku zase tiše z distrihuC'e pro 
kina zmizela. 

Oblast videa se samozřejmě v tomto období také měnila. Ačkoli nedošlo k žád ným '-')raz­
ným zemětřesením v uvádění rozhodujících amerických di st ributorť1 , velké množství 
mal ýc h spol ečností se hodně prorně11ovalo. Nejvýznamnější událostí však byl jednozna{­
ně vstup DVD na trh. Zaznamenání hodnou je pak skutečnost , že 20. prosinC'e 1997 se 
s tal prvním ev ropským filmem vydaný111 na formátu DVD do běžné kornerČ'nÍ sítě S\ěrá­
kuv KOL.Ji\ a jeho distributorem Centrum českého videa. 
Pře ahy do filmové distribuce jsme však v devadesátých letech zaznamenali i z jin)'d1 
příbuzných sfér než vicleodistribuce. V polovině devadesátých le t o vlastníC'h di · tribuč- ­

ních akti vitách uvažovali i někteří producenti z České te levize, která ·e již profilovala 
jako nejvýznamnější výrobce a koproducent Č'esk)ch filmf1. a počátku roku 1996 zač-al 
Čestmír Kopecký z České te lev ize přímo ovli, 11ovat dramaturgii praž kého kina lllusion, 
které se specializovalo na české film). Če · ká tele..,ize bez účasti jiných distributoru na­
bízela kin1°11n pásmo ČESK ,~ SODA a film F::l\t·: l\.LEl'\E J ,\ZZ~ICSIK. Prvního dubna 1998 však 
ve vedení České te levize vystřídal Ivo Mathého Jakub Puchalský a te levize zača l a z těch­
to aktivit postupně ustupovat. 
Zcela na konci tohoto období se objev il první přesa h do distribuce ze s trany kin, kd)ž 
1:3. května 1999 začaly vycházel fi lmy vydávané pod distribuč ní značkou Calafilm spo­
l eč:ností Kino 2005, o ní však vÍt'e v kapitole provozování kin. 
Dne 25. května 1995 vstoupi li do č·es ké filmové distribuce David Matouš a Klára Ku­
čerová (později Klara Beverly). NPjprve prostřednic tv ím společnosti Cineimest s.r.o. 
(od 24. srpna 1994 clo 30. června 2001), pozděj i Atlantis enlertainmenl CZ ·.r.o. (exi -­
tující od 27. ledna 1998). Tyto společnosti V) boč-ují z řad) několika směr) . Jedním je od­
mítání běžné spolupráce v rámci FO a' eřejného sdíl ení jejich distribučních \ fs ledH1 
a plánu. Do konce devade átých le t uved ly 24 filml'1, které také větš inou V)bOČO\a l y 

z běžného komerčního standardu. Podle výsledkt1 jednotlivých kin lze V) vod it , že se ni­
kdy nezařadil y mezi nejúspěš nějš í di tribuční organizace, ale na druhé straně jedno­
značně rozšiřují d istribuční nabídku o zajímavá díla, často jdoucí mimo hlavní proud. 
Mám-li je tedy zařad i t, považuji je za první privátní distribuč ní spo leřnost , která se S)­

stema licky orientuje na velmi pot řebnou alternativní (někdy se užívá termínu nekomerČ'­

ní nebo artový, a le já tato ozna{ení nepovažuji za V)Slihující) nabídku. 
V první polov i ně devadesátý('h le t se alternativní nabídka filml'1 skuteč-ně velmi zúžila, 
a Lak filmy ALlantisu i Cinemartu, který podobnou (i když tradič-nější) orientaC'i ohlási I 
o pár měsíců později, byly vítaným osvěžením nabídky kin. Až koneC' derndesátýC"h let 
znamenal další posun v alternativní nabíd('e, když\ lednu 1999 uvedením nizozemskýC"h 
fi lmu C1tARAKTt::H a A '\TO"llA vstoupila do distribuce Zuzana Dražilová a její spo leč·nost 

Sunfilm :.pol. 5 r. u. (ud 30. dub11a 1998 do 16. července 2003). Jen\' roce 1999 \~dal 
' unfilm 14 fi lmu, mezi nimi německý Lou B~:ž í o Žl\OT a brazilské HL\\ \Í \ \nH \ŽÍ. 
Prvního dubna 1999 vydala první film do di stribuce společnost Artcam Praha s.r.o. (za­
psaná 18. března 1998), jejímž majoritním vlastníkem b) la pařížská spo leč nos t AH.TCA\1 
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Inte rna tional a jednate le m Cédric Ja bt1re k. V tomto složení vydal Artcam do konce roku 
4 fran couzské film y, a lo bez většího ohlasu v kinech. 

Alte rnati vní distribuční síť - zejména filmové kluby - přitom s tále čerpala filmy převáž­

ně z nabídky NFA a AČFK, které po celou druhou polovinu devadesátých le t byly pro­
gramovány společně . NFA se sta l členem UFO a od roku 1996 j sou k dispozic i přehledy 

výsledku obou subj e ktu. Výrazný pozitivní posun v nabídce zna menalo otevření pravi­

de lného cyklu AČFK Projekt 100 v roce 1995. 
Nezbytným doplněním filmové dis tribuce j sou jednorázové akce, festi valy a přehlídky. 

Jej ich počel v d ruhé polovině devadesátých let narůstal. Nej větš í pozornos t však byla 
upřena k ex is tenc i mezinárodního filmového festi valu tzv. kategorie A. V roce 1994 po­

prvé pořáda la festi val v Karlových Varech Nadace Film - Festival Karlovy Vary. Prezi­

de ntem Nadace byl Jiří Bartoška , koordiná torkou programové rady Eva Zaoralová a vý­

konným taje mníke m Olclřich Widman, výkonným ředitelem festivalového štá bu Antonín 
Moska lyk. Na závěr festi valu Jiří Bartoška ohlásil, že Karlovy Vary ods tupují od vynuce­

né dohody s Mezinárodním filmovým fes tivalem Moskva o střídání a 30. ročník se usku­

teční ji ž v roce 1995. 
V roce 1994 exis tovala v ČR dvě producentská občanská sdružení Unie českých produ­

centu ved ená Jane m Knoílíčkem a Asociace českých producentu vedená Petrem Morav­
cem a Ja ne m Šus tre m. První z nic h se ovšem podařilo přesvědčil mezinárodní federa­

c i národníc h asociac í filmových producentu FIAPF o neperspe ktivnosti karlovarského 
festi valu a doporučila převedení meziná rodní certifikace na nově založený fes tival Zlatý 

Gole m v Praze. A tak se v ČR v roce 1995 kona ly mezinárodní filmové festivaly dva. 
Zlatý Golem (9. června až 17. června 1995) pod vede ním předsedy správní rady nadace 

Zlatý Golem Jana Knoflíčka, s ředitelem Antonínem Moskalykem a pod záštitou čest­

ného prez identa Mic haela Kocába . Ve štá bu své mís to našel i bývalý výkonný taje mník 

Nadace Film Festival Karlovy Va ry Oldřich Widma n. Festival měl podpořit obchodní zá­

měry Krátké ho filmu a zejmé na společnosti NERO výkonné ředitelky nadace Marty Ma­

jorové a Lubomíra Soudka. Festivalu se účastnila řada zahraničních h vězd, ale česká 

filmová obec ho s ledovala s neskrývanými rozpaky. Jis té organizační nedostatky ovšem 

mohly být považovány za dětské ne moc i. Druhý ročník Mezinárodního filmového fes ti­

valu Praha 1996 (2 1. až 29 . června) , organizovaný tentokrát společností Bohemi a Pro­

motion a.s . ( předseda představenstva Ji ří Samek a Antonín Moskalyk v dozorčí radě), 

byl ovšem organizačně ješ tě méně zvládnutý a také pos lední. 
Naopak 30. ročník Meziná rodního filmového festivalu Karlovy Vary (30. června až 8. čer­

vence 1995), kte rý proběhl pod záštitou Václava Klause a vede ním Jiřího Bartošky, pro­

gramové ředitelky Evy Zaoralové a generálního managera Rudolfa Biermanna, se překva­

pi vě zdařil. Dokonce se poprvé po le tech naplnily sály festivalových projekcí. Karlovarští 
občané chtě li vyvrátit veřejné tvrzení o nulovém di váckém zázemí Karlových Varu a na­

víc organizátoři začali tvořit podmínky pro prázdninové návš těvy studentů , které se po­
s tupem času staly j ednou z nej výraznějších karlovarských specialit mezi světovými filmo­
vými festi valy. Poprvé se nad výtvarným řešením festivalu sešli Šimon Caban, Tono Stano, 

Aleš Najbrt a poprvé vzn ikla speciální znělka vytvořená ka merama nem a režisérem Jaro­
s lavem Brabcem. Fes ti val v Ka rlových Varech si do konce devadesátých let udržoval svo­

ji pozic i a také získa l zpět mez iná rodní certifikát FIAPF. 
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Ještě j ednou se ovšem mluvilo o Karlovarském festi valu v jiné souvis losti. V září 1998 
Nadace Film Festival odvolala Jiřího Bartošku a mini sterstvo kultury z ní odvolalo svého 

zástupce. Dne 15. září 1998 však Jiří Bartoška a Rudolf Bierma nn založili společnos t 

Film Servis Festival Karlovy Vary a .s. Dne 29. dubna 1999 k oběma pánům do před sta­

venstva přistoupila Eva Zaoralová. Film Servis se nakonec dohodl se všem i za inte1·eso­

vanými a od 34. ročníku se s tal pořadatelem fes tivalu. 
Vedle Karlových Varů prospe rovala také řada dalších festiva l ů a přehlídek. Již j sme se 
zmínili , že od roku 1994 se fes ti val ve Zlíně s tal opět mezinárodním a ke konc i devade ­

sátých let se zvyšovala i je ho domácí publi c ita . Počátkem roku 1995 se v Praze uskuteč­

nil 2. ročník FebioFestu, který se nadále konal každý rok a postupně se stal nejrespekto­
vanější mezinárodní fi lmovou přehlídkou v Praze . Od roku 1994 se každoročně začaly 

konat pod záštitou Evropské unie Dny evropské ho filmu. S výj imkou roku 1997, kdy po­

vodně donutily organizátory přestěhovat se do Jihlavy, se v Uherském Hradišti konaly 
tradiční LFŠ s neustále rostoucím zájmem zejména mladých návštěvník ů . Ze stude ntské 

akce se zrodi l i Mezinárodní fest ival dokumentů v Jihl avě . V roce 1999 se s překvapi­

vým zájmem diváků setkal 1. ročník festivalu Jeden svět. 
Bez nároku na úplnost lze konstatovat, že počet festivalů, přehlídek a jejich diváků v ki­

nec h ČR narůstal a kine matografi c ké prostředí nabývalo obrysl'1 obvyklých v zápa­
doevropskýc h zemích. Po celé období byly udíle ny výročn í filmové ceny Český lev, 

jejich prestiž pomohlo zvýš it založení České filmové a telev izní akademie (ČITA) v ro­

ce 1995. 
UFD mapovala po celé období výsledky filmové distribuce a úzce spolupracovala s drti­
vou většinou distributorů aktivních na trhu. Unie českých producentů přestala vyv íje t 

činnost a Asociace českých producentů a se změnila na APA - Asociaci producentů 

v audiovizi. Svaz kin České republiky transformovaný z AFIDu se vytratil , ale 31. květ­
na 1999 byla založena Asociace provozovatelů kin (APK, zapsaná 28. června 1999). 
Dne 29. června 1999 se sešli představ itelé APA, UFO a APK, aby založili Českou filmo­

vou komoru (dále ČFK) jako koordinační sdrnže ní filmových podnikatelských subj ektů , 
které působí v oblasti aud iov ize v ČR. 

Provozování kin 

Počet registrovaných kin od roku 1994 do konce devadesátých let nadále klesal. Počet 

klasických kamenných kin se snížil z 1 016 na konci roku 1993 na 604 na konci roku 

1999. Také počet provozovaných letních kin poklesl z 162 na 112. Pozvolna pokračovala 

privatizace některých kin, některá města předával a kina do pronájmu soukromým orga­
nizacím, ale nevznikl žádný s ilný subjekt pře&ahující regionální hranice. 

Nejvýrazněji bylo možné tento proces s ledoval v Praze, kde Filmový podnik ztratil větši­

nu lukrativních kin. Část zanikla a část zůstala provozována soukromými s ubjekty. Čtyři 
nejúspěšnější kina v centru města postupně přebraly a zača l y provozoval pri vátní spo­
lečnosti. Multikino 93 spol. s r. o. (vznikla 25. s rpna 1993, jednatelem Bohdan Píc ha) 

provozovala kino Lucerna, Medea Kultur s .r.o. (zapsaná 13. října 1993, jednatelem Ka­

rel Stejskal) převzala kino Blaník, Union Film s.r.o. (vznikla 31. října 1994, jednate lé 

Miloslav Mařík a Zuzana Hlaváčková) provozovala kino Světozor a konečně Broadway 
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City s.r.o. (zapsaná ] 6. srpna 1996, jednate lem Franti -:ek Suc hý) s i pronajalo kino 

Broadway (dříve Sevastopol). 

Spol ečnos t Broadway City se poku ila o expanzi a začala provozovat další kino v Měst­

s ké knihovně, 28. k vět na 1998 koupi la od pražs ké ho zastupite ls tva kino Mos kva, kte ré 

d i.í le fun govalo pod názve m Ládví. Dne 6. června 1999 \ Šak bylo vlas tníkem objektu 

uzmřeno kino Broadway a společnos t přestěhovala zařízení do bývalé ho kina Kotva. 

Dne 9. září 1999 otevřela Broadway City da lš í kino Theatre Cinema v Rytíř · ké ulici. 

Tato společ nos t však nedokázala s ladit s vé záměry s reálným podnikatels kým prostře­

dím a již 2. února 2000 vstoupila do lik vidace. 

Obdobně skonč·ila i řada jinýC'li „ kinařských" podnikate lských projektu v re pub li ce. 

Můžeme \ Zpome noul také provozování Kina hradeb společností Barrandov Biografia, 

která ně kolikrát s libovala jeho re konstrukci , a le nakonec jej uzavřela. 

Na druhé straně v druhé polovině devadesátýc h zahájil y provoz kina Pe rš týn (10. října 
1996), Evald (1 4. září 1997) a po rekon trukc i 6. února 1998 Aero. Zajímavos tí de vade­

sátých le t byl) také pokusy o p rovozove:\n í autokin. Několik le t fungovalo takové kino na 

Vyžlovce a v roce 1999 dokonce v pros toru Strahovského s lad ion u v Praze. 

Podstatnou událos tí, kte rá začala měnit mapu kin v Če ké re publice, byl však jednoznač­
ně příchod více ·á lových kin. Spo l ečnost Kino 2005 a.s ., zapsaná 11. září 1995, re kon­

s truovala pros tory nedokončeného kulturního centra Galaxie na Jižním mě tě na první 

multikino (8 sáll'1 a 1126 sedadel) ve střední Evropě . V předs tavenstvu společnosti se se­

š li Martin Kratochvíl ( předseda), Bohdan Pícha, Aleš Danie lis, Jiří Kappel a Jiří Doube k. 

Pos lední dva jme nované nahradili 22. k větna 1997 Pe te r Kot a Petr Mottl , kte rý se s tal 

exekutivním ředite l em multikina . Multikino Galaxie bylo otevřeno 4. dubna 1996 pre­

miérou českého fi lmu UŽ. Přestože -: 10 o rekonstruovaný obje kL, kte rý nedo ahoval kva­

lity špičkovýc h západníc h multipl exu, j ednalo se o průlom v provozování kin. Výs ledky 

ukázaly, že lo je per ·pe kti vní mode l. Je ho podíl na celkových výsledcích v České repub­

lice již v roce 1997 dosáhl 12.2 o/o a v nejúspěšnějším roce 1999 8 sáH't ze 746 promíta­

jících v ČH navštívilo 8 o/o di v<:\ku a podíl na tržbách dosáhl dokonce 13,6 %. 
Bonton se po dobrýc h zkušenosleC'h Multikinem Galaxie po kus il d á le expandovat tím­

to směrem. Vznikla po lečnost Bonton - Gaumont a .s . (27. lis topadu 1997), kte rá do­

konce vyhrála soutěž na rekonstru kci ' lovanského domu. Gaumont se však nakonec roz­

hodl do České re publik) nevstoupit a Bonton ne našel jiné ho dostatečně s ilné ho partnera 

a sám se v té to oblasti neangažoval. Bontoníilm dokonce odprodal zbývaj ícím majitelům 

podíl v Kinu 2005 a j e ho zástup<' i ukonč ili 17. září 1999 pl'1sobe ní v představenstvu spo­

l eč nosti. 

J eš tě na konc i devade á tých le t mě l být otevřen první multiplex evrops kých parametrů. 

Z mnoha zah ranitn í<: h investorl'1 , kteří v té době kolem České re publiky kroužili , se jako 

první prosad il a j ihoafri c ká společ-nos!. Její zástupce v ČH založi l 20. ledna 1999 společ­
nost S te r-Kine kor (Czech) s .r.o., k tení se 28. června 1999 změnila na Ste r Centu 1y 
(Czech) s .r.o. podle své nové nizozems ké mateřské společnosti Ste r Century Ma nage­

me nt (Nethe rl a nds) B. V. Jejím prostředni ctv ím Ster Kine kor řídil své aktivity v Evro­

pě. První multiplex byl otevřen 14. října 1999 v nákupním centru Olympia u Brna, měl 

l~l sá lu a 3018 sedade l. Staromilc i po('h) bovali o úspěšno ti kina vzdále né ho přes tři ki­

lomett") od okraje měs ta, ale skuteČ'nost předčila všechna očekávání. 
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Od roku 1996 zača ly stati stiky kin odli šoval počet kin a sálU. a konci roku J 999 e~is­
tovalo v ČR 604 klasic kých kin s 6 12 -á ly a d va multiplexy s 22 sály, s polu s le tními 

kiny tedy UFO registrovala celke m 746 pláten kin. 

a hídk a film u 

Ce lkový počet pre mié r v le tech 1994 až 1999 kolísal mezi 136 a 172. V prť1měru pokra­

čova.I pokles a v roce 1995 představovalo 136 pre miér filmu v kinech nejnižší poc".e t od 

roku 1955. Při tom v nabídce byly fi lmy pouze z 11 s tátů , což se napos ledy stalo v ťO('e 

1992 a předtím 1948! V roce 1994 byl vydán nejnižší počet nedomácích evrops kýc h fil­

mu za celé období od druhé světové války. Ti, kdo naříkali na malou pestros t nabídky 

če kých kin, měl i v polovině devade á týeh le t pravdu. Není ostatně náhodou, že právě 

v tomto období vznikla řada filmovýc h přehlídek a festiva lU, které a lespo1'í č-á · teČ'ně 

Lento problém filmové dis tribuce vyrovnávaly a setkávaly se s poměrně ži, ) m ohl asem 

zej ména mladých di váku . 

Lucernafilm/ Bontonfi lm jako s tá le největ š í distributor se na celkovém poř tu premié r po­

díle l již j e n 23 - 35 %, což v zásadě odpovídalo j eho nabídce, a v roce 1995 ho v pořtu 

vydaných filmu dokonce předstihl Falcon. Počet a ktivních di stributoru se přitom poh)­

boval mezi 10 a 15. Podíl amerických filmu v naš í di stribuc i zača l na 73 o/c v roce ] 994, 
do roku 1998 kolísal okolo dvou třetin a v roce 1999 klesl na 53 %. 
Počet vydaných českých filmu se po ce lé období udržel nad 10 % premié r, při č-emž jejiC'h 

absolutní počet kolísal mezi 15 a 20 tituly. Jej ich nejčastějším produce nte m ne bo kopro­

ducentem zůstávala Česká te lev ize. Ekonomické d é'1vody nav íc vedly k výrazné mu s níže­

ní počtu zahraničních fi lmE1 uvede ných v Č'eské verzi. J eš tě v roce 1994 to bylo :38 dabo­

vaných pre mi ér v kinech, od roku 1995 do roku 1999 jejich poče t kolísa l mez i 7 a ] 6. 

Návš t ěv n o s t a t ržby 

Prudký pokles návštěvnosti českýc h kin zpu obi l, že a ni stoupající v lupné nedokáza lo 

přinést do kin potřebné tržby. To je jednoznačná c harakteristika poloviny devacle át)c h 

le t. Ještě v roce 1993 s téměř 22 mi liony di váku bylo v lastně vše v pořádku. V roce J 99+ 
zača la vysílat televize Nova, Česká te le vize se jí pokoušela konkurovat a ame rické film y 

v ki nech již tolik nelákaly. Nás ledoval da lší dramatický pokles na 12,9 milionu di váku , 

což při pruměrném vstupné m 23,53 korun znamena lo i pok les jejich tržeb pod úrove ií 

počátku os mdesátých let, přičemž ná klady narostly mnohonásobně . Ani lo však nemě lo 

být dno a v roce 1995 přišlo do českých kin j e n 9 ,25 milionu di váku. Vs tupné opět na­

ro tlo na 27,47 Kč, ale tržby přesto kl e ly je n ,na 254,2 milionu korun. Nomi ná ln í tržba 

k in v českých zemích lak byla nej n ižší od roku 1953, kdy ovšem s tá l lís tek do kina prE1-

měrně 2,36 Kč. 

Dnes vidíme, že se v roce 1995, a lespoň z hl edi ka tržeb, česká kina odrazila ode dna, 

a le pokles návštěvnosti ještč pokračova l.V roce ] 996 přišlo clo ki n jen 8,9 milionu di, á­

kl1. e trvalý nárůst vstupného na 34,33 Kč však již přinesl do poklade n kin 304- milio­

ny korun. V roce 1997 vypadala s ituace pro maj ite le kin poněkud optimi stič t ěj i. Do ki n 

při š lo téměř o milion diváku více než před rokem (9,8 milionu), přitom vstupné poprvé 
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rneziro(·ně skot- ilo o více než deset korun na 44,52 Kč . Tržba se náhle zvedla na nej vyš­
ší sumu od roku 1945 - na plnýc h 437 milionu korun ; ostatně jen pražské Multikino 

Galaxie v tomto roce utržilo přes 53 mi lionu. 
\ roC'e 1998 opětovně klesla návš těv nost kin na 9,25 milionu di váku, ale nezadržitelně 

sloupajíd \-Stupné (prl'1mčr 55,03 Kč) pomohlo poprvé pokořil hranici pul milio.H"dy 
tržeb. V roce l 999 pokles návš těvnosti dále pokračova l a také tržby opět klesly pod j iž 
pfrkonanou hranic i na 496,1 mi lionu korun. Rl'1 L vstupného nebyl tak výrazný jako 
v minulýC'h le tc<'h (průměr 59,26 Kč) a do kin přišlo nejméně návštěvníkl'1 - pouze 
8,37 milionu. Tento počet je dosud nejnižší v his torii. Zl'1stává přáním, aby se i v počtu 
di v<:1 kl'1 na konc i devadesátých le t kina odrazila ode dna definiti vně, ale uvidíme, co při­

IH:' se d igitá lní vě k audiovize. 
Celkový propad návštěvnos ti v tomto období byl provázen i propadem návštěvnosti če -
k)('h fi lm l'1. Zatímco v roce 1993 české film y navštívilo 4,3 milionu diváku, v roce 1994 
to b)I<> užjen 2,7 a v roce 19951,3 milionu. Podíl v počtu návš těvníku i tržeb sice v ro­
ce L 994 překonal hranici 20 % , a le v následujících le tech pod ni opět klesl. ejhorší po­
zil'i " tomto období zaznamenaly české film y v roce 1998, kdy je vidělo jen 14,3 o/o di­
váku a podíl tržeb klesl na ] 1,8 %. V roce 1999 však byl podíl českých titulů na 

di vácích 25,3 o/c a na tržbách 23,9 %. 
Kurnula('e návštěvnosti směrem k několi ka nejúspěšněj ším filmům v tomto období na­
dále ·toupala. Ještě v roce 1994 Lo bylo 38,3 %, a le v letech 1998 a 1999 již překonala 

hranici 50 %. 
V roce 1994 se s tal nejúspěšnějším fi lmem AKUMULt\TOR 1 J~na Svěráka před Hřebej­
kovými Š \K \LÍl\11 LETY a americkou komedií M RS. 00UBTF'IRE - TÁTA V SUKNI. V Top 20 
najdeme celkem 6 českých filmu, přičemž 4 jsou ve vedoucí pětce . Dojem z tohoto 
konstatován í kazí fakt, že vedoucí AKLl\ILL\TOH l by se se svým počtem di váku zařadi l 

\ roce 199:3 až na desáté místo. V roce 1995 najdeme v Top 20 jen 2 české filmy. Zatím­
<·o nejna\'Štěvovanějš ím fi lmem se s tal FORHEST GL'\IP, nejúspěšnější český film BYL 

JED'lOL JEIW'i POJ.I) \ skonč il na devátém místě. V roce l 996 by l bezkonkurenčně první 
Kou \, před americkým O'IE\t \EZ \\ JSLOSTI. Kou \ však zůstal jediným českým filmem 
" Top 20. V roce 1997 se KOWO\'I podařilo udržet první místo, což je historicky ojed ině­

lé. V Top 20 jsme ovšem mohli najít 5 česk ých fi lml'1 a nejúspěšnější českou premié rou 
se s ta la B.\JEČN ( 1L n POD PSA na šestém místě . Nejúspěšnějším zahraničním fil mem ro­
ku 1997 byli ML ŽI\ ČER N ~~ .\t před B~:AN E\t. Pět če kých titu lu se v Top 20 udrželo i v ro­
ce 1998, kd y se su verénně nej navš těvovanějším filmem stal TITANIC. Poprvé od roku 1992 
překonal nějak ý film v jednom roce hrani ci jednoho milion u d iváku. Nejúspěšnějším čes­

kým filmem se stal ČAS DLLIHI) na dev::llém místě. Konečně v roce 1999 zvítěz ily v m1-
\ ště\'llost i s ve lkým náskokem PELÍŠK) před americkou ML MIÍ a v Top 20 se objevily ce l­
kem 4 frské filmy, při č·emž cenné je šesté místo N \rn ,\TU IDIOT\. 

2000 - 2004: Více sálů, více film&, více ... 

\ Ú\odu minulé kapitoly by lo popsáno „sedm ran morových", které postihly v druhé po­
lovině de\ adesátých le t české filmové prostředí. 'amozřejmě že se s přechodem mi lénia 
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vše nezměnilo mávnutím kouzelného proutku. Pokles návštěvnos ti se zastaviL ale k úrov­

ni nejúspěš nějš ích evrops kých zemí máme s tá le daleko. Růst vstupného se také zasta­

vil, ale je ho úroveň s tá le nedosahuje absolutní úrovně ceny vstupenek u západních sou­

sedu , ač kol i nák lady sej im vyrovna ly. V relativním přepočtu vl'1či platl'1m je ovšem u nás 
vstupné podstatnč vyšší, a to je možná jádro celého problé mu. Ni:lvštčvnos t kin se stále 

kumulovala na pár úspěšných hitu a te nto tre nd se nadále prohlubuje. Tato kumulace 

návštěvnosti se týkala i českých filml'1 , takže vedle hitu ov ládajícíc h ak tuá lní žebříčky se 

celá řada českých filmu setka la s nezájme m publika. Nej is té finanční zázemí českého 

filmu je dáno systémem, ve kterém funguje, a dlouhodobým vzta hem české pol itic ké 

scény k němu. Nyní se s ice možná blýská na le pší časy, ale to se s přestávkami blýska­

.l o po celé popisované období. Technická zaostalost kin se počátkem mil é nia výrazně sní­

žila, nás tup nových provozovate ll'1 většinou donutil provozovatele ostatních ki n zlepš it 

jejich úroveň, nebo provoz ukončit. Nepochybně se vůč i devadesátým l e tům rozšířila na­

bídka pro alternativní kina a filmové kluby a navíc i·uzné festivaly a pře hlíd ky, které se 

většinou transformovaly nebo vzn ikl y v devadesátýc h le tech, s tále lákají mnoho diváku. 

Dnešní doba však přináší nové otazn íky. 

V devadesátých le tech se s tabi lizovala si tuace mezi filmovými dis tributory a v zásadě 

zde vzniklo s tandardní prostředí odpovídaj íc í jiným evropským s tátl'1m srovnatelné veli­

kos ti. Provozování kin však ovlivňovala rezidua minulos ti . Pokud máme na mysli udržení 

kin v menš ích městech, kde nej sou schopny fungovat v reálném tržním prostředí, může­

me z části hovořit o c hvályhodné tradic i. Na druhé s traně ovšem proble matic ké ekono­

mické podmínky dis tribuce a zděděná roztříštěnost vlastnictví kin nevytvoři ly podmínky 

pro dostatečnou privati zaci a ni tam, kde by byla možná. In vest ice do rekons trukcí, vý­

s tavby a provozování kin se totiž většině potenciá lníc h podnikatelských s ubje ktu jevila 

jako nadměrně riziková. Dl'1vode m byla výše vstupné ho a zafixované dě l ení tržeb s dis­

tributory v poměru 50: 50. 

V devadesátých le tec h se z tohoto ekonomického modelu s ta lo dogma. Na přelomu le t 

1993 a 1994 dokonce ekonomicky si lnějš í pri vátn í distribuční subjekty prosadily i od­

vod půjčovného v prvníc h týdnech ve výši 55 %. Šlo zejména o J URSKÝ PARK, kte rý 

provázelo mimořádné očekávání, a AKUMU LÁTOR/\ 1, je nž by l v té době a noncován jako 

nejdražš í český film. Nakonec se však od této praxe ustoupilo a v druhé polovině deva­

desátých le t se 50% odvod s tal uznáva ným strope m, který respektovali i di stributoři nej­

větš ích hitu druhé poloviny devadesátých le t - TrrAN IKL' a KOijl. Na druhé straně ovšem 

nižší půjčovné bylo uplatňováno zce la s poradic ky jen u film l'1, o které již mezi kin y nebyl 

zájem. Ta kže pn~1měrné pl'1jčovné se skutečně limitně blížilo oněm 50 %. 
Vstup mezinárodníc h společností na český trh nebyl v počátku realizován ze s trany ame­

ri c kýc h, německých nebo fran couzských spo l ečností, jak se očekávalo, a le první in ves­

tice při cházely z Jižní Afriky, Izraele a Austrálie. Přesto bylo zahájeno s loži té vyjednává­

ní o nové „standardizaci" obchodních podmíne k mezi clis tributory a kiny. Některé velké 

americké společnosti te nto proces pouze monitorovaly, jiné se do něj ak ti vně zapoj il y. 

Jejic h argumenty ne pos tráda ly log iku. S ituace na trhu byla v druhé po lov ině devadesá­

tých le t skutečně š patná a investice do kin byly jed nou z nezbytn ých podmínek změny 

k le pšímu. Nikomu se však clo investován í nechtělo. Ani domác ím investorům, ani za­

hraničním společnostem, ani těm, kteří kontrolovali veřejné zdroje. Podíl z tržeb, který 
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odváděli provozovatelé kin dis tributorl'1111 , přitom výrazně přesahoval evropský průměr. 

Evropě je s tandardem systém „sliding sca le" , který v evropských podmínkách zname­
ná, Žť je na -tavena úroveň půjčovného pro první týden uvádění filmu (může to být i v ná­
vaznobti na jeho kvalitu ) a postupně se odváděný podíl snižuje. Jak rychle, lo pak ča lo 
sou v i í s komerčním potenciálem filmu. Na jakém procentu se začíná, jak rychle se klou­

že a kde je spodní hranice, závis í na obchodních podmínkách a trad icích jednotli vých 
st1Hů . V České republice byl tento systém nakonec také apli kován pro multiplexy, a le lze 
říC'i i obeC'ně pro kina, kte rá garantovala de lší kontinuální nasazení, než bývalo v devade­
sátých le te('h zvykem. Jeho konkrétní podoba samozřejmě záležela na pozici a obchodním 
vyjednávání jednot livých distributorů s jednotlivými kiny. Lze předpok ládat, že nej čas­
tějš ím startovacím podílem je 50 o/o a dolní hranicí nej čas těji 30 %. Sku tečnou úrove r1 
procentního půj čov ného dnes ml'1žeme u multiplex ů odhadnout někde mezi 40 a 45 %. 

jednotli výc h filmů to však může být velmi rozdílné. Z mezinárodního pohledu je dne 
náš prl'1měrný podíl přibližně v evrop kém prl'1měru. 

Z v)''·e U\ edeného vyplývá, že na počátku nového milénia se rozhodující změny v tržním 
prost ředí če ké fi lmové distribuce odehrály v obla ti provozování kin. Proto považuji za 
smysluplné také změnil pořadí podkapitol. Pod ívejme se na situaci mezi provozovateli 
kin dříve, než se budeme věnoval distributorům. 

Provo zov á ní kin 

Na konei roku 1999 bylo v provozu 606 stá lých kin s 634 sály, z čehož za mu ltiplexy byla 
uznána d vě kina s 22 sály. Na konci roku 2004 bylo v provozu 512 kin s 641 sály, z toho 
v 15 multiplexech bylo provozováno 135 sálů. V roce 1999 nemě lo smysl sestavoval vzhle­
dem k roztříštěnosti provozování kin žebříček jednotlivých provozovatelů , protože mezi 
nimi nebyl žádný subjekt výrazně ovli vi1ující celkovou situaci na trhu. Jen Kino 2005, 
které provozova lo pražské Multikino Ga lax ie, mělo na trhu podíl 13,6 %. Žádný další 
lokcllní prcn ozovatel kin nepřevýš il v podílu na trhu 4 %. Oproti Lomu v roce 2004 měli 

Č l) ři nejúspěšnějš í provozovate lé multiplexl'1 podíl na trhu 68,4 o/o a nejúspěšnějš í z nich 
:32 ,4 %. 
Skutečný prl'rlorn představovala společnost Ster Century, která za dobu svého fungování 
-. České republice postavila a provozova la 5 multi plexl'1. Jak již bylo řečeno, 14. října 1999 
byl clo provozu uveden multiplex Olympia u Brna. Dne 5. října 2000 byl v Praze otevřen 
Park Hostivař s 10 sály a 2154 sedadly. Spol eČ'no l Ster Century převza la projekt spo leč­

nosti Bonton - Gaumonl a již 7. prosince 2000 s velkolepou premiérou českého fi lmu 
K n ICE otevře la mul tiplex Slovanský dl'11n s l O ál y a l 852 sedadly. Dne 31. srpna 2001 
byl v C'entru Brna v architektonicky poněkud konfliktním obchodním centru Velký Špalí­
l-ek otevřen 7s1:llový multiplex s 1420 sedadly. A už 6. září 2001 byly v poměrném klidu 
uzm řeny Č l) ři sá ly ,·e lkorysého projektu multiplexu Olympia a počet sedadel se lam ní­
žil na 2 248. Celkem ledy Ster Cen tury provozoval nadále v Brně dva multiplexy se 17 ály 
a 3 668 sedadl). Poslední mu ltiplex otevře la ta to polečnos t v nákupním rPnfrn Nový. mí­
chov ' Praze 14. lis topadu 2001, lento 12sá lový komplex s 2 726 sedad ly Je dodne nej­
větším a nejúspěšnějším multi plexem v ČR. Ji ž v té době však společnost Ster Cenlury vé 
akt i\ it) -. C'elé Evropě zača la omezovat a připravova la i prodej své české pobočky. 
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Dlouho před otevřením obchodního centra v Lelr'lanech se konala Lis ko\ á k.oníere nC'e 

oh lašující druhou e tapu clos tavb), kte rá zahrnovala i výstavbu multiplexu. Tuto a kt i\ itu 

oh lásila nizozemská společnost nited Ci ne mas lnternationa l (Centra! Europe) B.\. 
J e-: lě před dokončením le tr'íans kého komplexu .5. s rpna 2002 však tato společ-nos ! zí~­

kala l 00% podíl české spo lečno ti S ter Ce ntury (Czech) s .r.o. Le lr'íanský multipl e, , ote­

vřený 17. října 2002 (8 sáll'1 a 2 239 edade l), se tak s ta l již šestým multiplexem té to 

po lečnosti , kte rá se 15. ledna 200:~ přejmenovala na Palace Cinernas CzeC'h s .r.o. 

Dne 16. pros ince 2004 vzhlede m k proměnám na pražském trhu s nížil Pala<T Cine rnas 

počet sá l ů multiplexu Park Hosti vař na 8 a sedade l na 1 746. Přes zrněny vlas tn ických 

slru ktu r a jed na te l u je po ťe lou dobu fungování té to spo lečnost i jejím exe ku ti vn írn před­

stavite le m David Horáček. Od roku 2000 je tato s pol e(·nos t nejúspěšnějším provozova­

te le m kin v České re publice a od roku 2001 se její podíl na trhu trvale drží nad :10 %. 
Dne 10. říj na 2000 doš lo k proměně vlastnické struktur) Kina 2005 a.s. a předsedou 

představenstva společnost i se stal Ido Selte nre i(' h. Na „ze le né louce" ved le kulturního 

centra Galax ie byl postaven multiplex OVé:Í Galaxie (9 sálu a l 728 sedade l) a 26. {en -

na 2001 tam byl přesunul provoz z původního Multikina Galaxie, kte ré b) lo uza\ řeno. 

izozem ká polečnos l I. T. lnte rna tiona l Ci ne rna , B. \ '. založi la k 25. dubna 200 I s po­

l ečnos t I. T. Czech C ine mas s .r.o., jejímž j ednate le m se stal také Ido Selte nre i('h. Tato 

spo lečnost nás l edně otevře l a 12. pros inťe 2002 multiplex v obchodním centru Metropo­

le Z li č ín (lO sálu a 1841 sedade l) a 20. března 2003 v nákupním centru Flora os rni­

sá lový multiplex doplněný prvním kine m IMAX v České republice (celkem led) 9 sá ll'1 

s 2 142 sedadly) . Od 8. pros ince 2004 je jako ni zozems ký vlas tník společ- nos ti zapsána 

spo lečnost Cinema City lnte rnaliona l n .v. Značka Cinema City je také v ČR používaná 

u všech multiplexu kontrolovaných touto s po le{nos tí, což koncem roku 2004 h) I ~ Gala­

xie , Zličín a Flora. Podíl Galax ie po otevření dalš ích multipl exf1 \ Praze výrazně pokles l 

a te nto trend nezvrá tilo an i přenesen í provozu do nových pros tor: Ote\ řenírn Zli{ína 

a Flory se však podíl Cinema C it ~ vrátil\ roce 2004 nad 10 %. ProgramO\á a marketin­

gová trategie této spo lečnosti je \'ýrazně centralizo\'aná a v České republi ce ji zast upu­

j e Zohar Rčičev. 

Dne 3 . května 1999 byla v Česku založena Village Roadshow Czec h Re puhliC' s. r.o., je­

jíž mateřská společnos t s ídlí v austral s kém Me lbourne. Své evropské centrum O\Šem 

přesunula k ] 3. lis topadu 2002 do oblíbe né ho Nizozemí. Mezitím se její d('eřiná s po­

l eč nos t v Česku k 13. lednu 2000 přej menova l a na výmlu vné Village Cinemas Czech 

Hepublic s .r.o. a otevřela 14. pros ince 2000 svf1j první multipl ex Černý Most (8 sá lf1 

a l 905 sedade l). Před j eho otevřením se generálním managerem společ-nos ti s ta l Petr 

Kouřil. Dne 18. července 2002 byl v Praze na Smícho\'ě otevřen multiplex Andě l Cit) se 

14 sá ly a 2 273 sedadly. Novinkou v tomto multiplexu jsou s peC' ializ1nané sá l) Europa 

Cine mas, kde se promítají di vác k) náročnějš í film ), a d va ma lé luxusní sál) l) pu Gold 

Clas , kte ré mají spec iá lní obs luh u a ch oj násobné vstupné . Dne 5. čen na 199:3 \) st ří­

da l Pe tra Kou řila ve funkci generá lního ma nagera Tomáš Palička. Již\ roce 2001 se po­

díl té to spo lečno ti na trhu do ta l nad 7 ~ a do roku 2004, kd~ dosáh l Úro\ně 0 ,8 % , 
s tá le zvolna s toupal. 

Po lední ze s ilné č tveřice prornzovate lfi CineStar s .r.o. b) I za ložen 29. led na 2001 ni zo­

zems kou Uak jinak) s pole{ností CineStar lnte rna tiona l b.v. a ing. Pm lem Vodi č kou , kt e rý 
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je jejím jednatelem. První multiplex CineStar otevřel 25. října 2001 v Hradci Králové 
(8 sc1 1ť1 , 1573 sedadel), druhý 15. lis topadu 2001 v Ostravě (8 sálU, 1992 sedadel) a tře­

tí 21. března 2002 v Českých Budějovicích (8 álť1, 1 392 sedadel). Exekutivně je la to 
spole<-nosl v personální unii s Falconem a výkonným managerem je Jan Bradáč. V roce 
2002 du::.áltl Ci11eStar 12 % !JUUílu 11a trhu, který do roku 2004 zvýšil na 14,6 %. 
Za patnáC'lý multiplex je považováno Ládví (6 sált1, 842 sedadel), otevřené po rekonstruk­
<'i 26. dubna 2001. Jeho provozovalelem je lnte rsonic Entertainment s .1:0„ založený 
18. května 1999 a od 26. dubna 2000 ve vlastnictví Ivana Lacha. S podílem 1,4 o/o trhu 
si v roce 2004 lntersonic s tímto jediným „min i-mu ltiplexem" d rží páté místo mezi pro­
vozovateli kin. I z toho je patrné, jak roztříštěné je i nadále provozovaní ostatních kin 
v Česk é republice. Přesto i na ně měl vznik multiplexli výrazný vli v. 
Standardi zace technického vybavení mu ltiplexl1 přines la i zvýšení technické kvality 
mnoha klasických kin, kte rá konečně přesvědčila své zřizovatele, že bez pohodlného pro­
středí a kvalitního zvuku nebude možné novým kinlim konkuroval. V současné konkuren­
ci · multiplexy mližeme rozliš it dva základní typy kla ických kin. Jde o „alternativní 
kina" a tzv. všekina. Zatímco alternati vní kina j ou postavena zejména na alternativních 
filmech, které nejsou v multiplexech běžně uváděny a vyhledávány jeho návštěvníky, vše­
kina se pokoušejí di váklim nabízet filmový repertoár v celé jeho šíři. Alternati vní kina 
nabízejí větši nou i jinou alternativní kulturu, obvyk le neprodávají popcorn ani coca-colu 
a jej ich návštěvníci neradi tráví čas v obchodních centrech a hypermarketech. Všekina 
větš inou ex istují v místech, kam bezprostředně nezasahuje vliv multiplext1. Většina jej ich 
návštěvník t1 multiplexy zná, své všekino s nimi srovnává, ale pro běžnou návštěvu jsou 
pro ně nedostupné. Pokud provozovatel chce fungovat jako všekinu v bez1Jru::; třeu11í111 

dosahu multiplexu, obvykle zkrachuje. Multiplexy ale nejsou a ani nemohou být všude, 
a tak regioncllní všekina mají svou budoucnost. Aby všekino v regionu bylo úspěšné, mu í 
skuteC: ně nabízet vše, tzn. blockbustery, běžné komerční zboží i alternativní nabídku , 
a přitom musí svým di váklim dos tatečně jasně inzerovat, do jaké skupiny právě uváděné 
fi lmy pa t ří. 

Alternati vní kina existovala v nejvě tš ích mě tech již před vznikem multikin a jed­
ním z jejic·h novodobých prototypli je pražské kino Aero. Zejména v Praze je nabídka 
alte rnati vních kin nebo kin tomuto typu blízkých velmi široká. Nejúspěšnějším e uká­
zalo h}t dvousálové kino Světozor, které se tímto směrem transformovalo po změně vla t­
níkli Union Filmu na jaře 2004, ale patří sem i Eva ld , Mat, Perštýn, Oko a nověj i Lucer­
na. V Brně zařadíme do té to skupi ny kla ické kino Art a nově s j is tými výhradami 
i Scalu. 
Je paradoxní, a le zákonité, že příchod mu l tip lex ť1 rozšiřuje nabídku alternativních pro­
gram ť1 , protože vysává z nejbližších kin diváky běžných komerčních filmů. Tím se nejen 
rozšířila al te rnati vní nabídka v Praze a Brně, kde ex istovala i v minulosti , ale i v menších 
regioneC'h. fdeá lním přík ladem jsou Hradec Králové a České Budějovice. V obou měs­
tech ex istova la před otevřením multiplex li tři v vek ina. Po zahájení provozu multiplexu 
byla d vč kina zavřena a jedno - Lo nejlepší - se přeorientovalo na alternativní program. 
Místo tří sá l ť1 s tradiční všehochutí je dnes ve mě tě osm komerčních a jeden alternativ­
ní sál. K takovémuto vývoji je ovšem nutná i mí tní podpora, protože bez ní není tran -
formace jednoduchá a výsledkem by také mohl hýl totální zánik alternati vní nabídky -
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pomineme-li občasné „art" proje kce v samotné m multiplexu, které komplex ně a lterna­

tivní charakter ani mít nemohou. 

Filmo vá di s tribu ce 

Bonton, do jehož holdingu patřilo několik podniku s poměrně podobným předmětem 

činnosti , začal j ej ic h akti vity více koordinoval. Dne 13. března 2000 nahradil ve funk ci 

předsedy představenstva a.s. Martina Kratoc hvíla Ladislav Hrabě, který z pozice vice­

prezidenta odpovídal kromě Bontonfilmu i za Bonton Horne Video a.s. a Centrum Čes­
kého Videa a .s . Po dalšíc h třech le tech se 1. k větna 2003 tyto tři spol ečnosti slouč il y do 

Bontonfilmu a.s. a jako je ho jediný akcionář byla zapsána společnos t Bonton Film Enter­

tainme nt a.s. Tento krok byl projevem rozdělení původního rozle hlého holdingu na pro­

fesně konzistentnější segmenty. Ředitelem společnos ti se stal Ladis lav Hrabě a Aleš Da­

nieli s se posunul na funkc i ředitele filmové distribuce. Radka H áj ka v představenstvu 

nahradi l Michal Kroupa, původní ředitel BHV. Byl dokončen proces centrali zace marke­

tingu. V le tech 2003 a 2004 také Bontonfilm poprvé ztratil vedoucí postavení na trhu 

a musel se s pokojit s druhou pozic í. 

Vlas tní struktura společnosti Falcon se v tomto období zdánlivě příli š neměni la. Jedinou 

změnou zaznamenanou v obchodním rejstříku byl odchod ekonoma Richarda Karla v l é tě 

2002 a jeho nahrazení Josefem Hiermanem v představenstvu , zapsané 11. prosince 2003. 
Za významné ovšem můžeme označit personální propojení se sítí kin CineSta1; prakticky 

fungující od podzimu 2001. V roce 2002 s ice Falcon překvap i vě ztratil tradiční druhé 

místo v podílu na trhu a s padl až na třetí mís to za Warner Bros ., ale již v roce 2003 se staJ 

poprvé nejsilnější společnos tí na trhu a v roce 2004 toto pos tavení udržel. 

Svou s tabilní pozici na trhu v průběhu těchto le t ještě posílil a česká pobočka Warner 

Bros . Pro video divizi získala práva na filmy od společnosti Buena Vi sta. Koncem roku 

2001 došlo k ukončení spolupráce mezi německou společností Kinowelt a americ kou 

producentskou a distribuční společností New Line, patřící do stejného koncernu j ako 

Warner Bros . Kinowelt v té době vlastnil práva filmů New Line i pro Českou republiku 

a ve všech teritoriích, kde tomu tak bylo, práva převza la distri buční síť Warner Bros. 

Proč to bylo důležité, pochopíme, když si uvědomíme, že první premiérou od společnosti 

New Line, kterou po tomto rozhodnutí Warner Bros. uvedli, byl 10. ledna 2002 block­

bus ter PÁN PRSTE Ů: SPOLEČENSTVO PRSTENU . 

V roce 2001 vstoupily do české fi lmové di stribuce tři nové společnos ti. Dne 18. ledna 

2001 pre miérou filmu DAREB1\čc1 Woodyho Allena započala distribuční činnost společ­

nost Hollywood CE s .r.o. Igor Alexandrov ič Konjukov ji koupil již 27. listopadu 1997 pod 

názvem YAHA s pol. s .1:0. a přejmenoval nejprve ·na Buttedly E.G. s.1:0. Igor Konjukov byl 

již dříve aktivní ve zprostředkování nákupu licenčních práv filmu pro naše teritorium, 

které pak následně poskytoval do distribuce různým společnostem. Pro Českou republi­

ku zakoupil například i práva s lavného filmu P ULP FICTION. Butte rfly se na Hollywood CE 

přejmenoval 14. září 2000 na základě dohody s vlastníky významné videodi stribuční s po­

lečnosti Hollywood Classic Entertainme nt spol. s. r.o. o převzetí jejich licenčních a di s­

tribučních smluv. Hollywood Classic En te rtainme nl se dostal již na přelomu le t 1999 
a 2000 do problémů. Nejprve videoclis tribuci filmu Buena Visly převzala společnos t 
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Warne r Bros. a po rozpadu CIC, kte ré sdružovalo vicleodis tribuci Universalu a Paramoun­

tu, přešel Universal k Bonlonfilmu. Videopráva Paramounlu s řadou nezávislých filmu se 

však podařilo převés t na Konjukovuv Hollywood CE. Paramount ovšem pozděj i také změ­

nil dis tributora a přeše l k Magie Boxu. Ho ll ywood CE se nadále sous tředil výhradně na 

nezávislou tvorbu. Společnost ji ž od počátku vydávala minimálně 12 film 1'1 ročně pro kina 

a získala si pevné postavení mezi filmovými d istributory nezávislých filmu, přičemž jeho 

nejúspěšnějš í premié rou v tomto období bylo CHICAGO. Po vstupu do Evropské unie Igor 

Konjukov zjis til, že společnost, kte rou majoritně ovládá jako rns ký občan, nemůže žá­

dal o podporu distribuce evrops kých filmu v ČR. Proto inic ioval vznik nové společnosti 
35 mm s .r.o. Ta by la zapsána 23. června 2004, majoritním vlastníkem a jednatelkou je 

Martina Sejková a Igor Konjukov v ní má minoritní podíl. Prvním uvedeným filme m byli 

francouzští AGENTI NULA 'ULA 23. pros ince 2004. 
Dne 25. dubna 2001 byla v ČR zapsána společnost SPI lnte rnational Czech Repub­

li c s .1:0. , jejímž vlas tníkem a jednatele m se s tal Ivan Hronec. Tato společnost patří do 

mezimfrodní skupiny SPI lnlernational, která obchoduje s licenčními právy pro kina, 

videodistribuci i te levizi v mnoha zemích světa. Česká společnost je zařazena do středo­
evrops ké s kupiny a její vlastn ík ji řídí ze S lovenské republiky. První premiérou SPI byl 

film VE STÍNU UPÍHA, uvedený do kin 12. dubna 2001. Českou pobočku SPI řídil Martin 

Kot ík. Na pře lomu le t 2002 a 2003 SPI králce vydávalo některé filmy také pod znač­

kou Spinfilm, kte rou předs tavova la manažerka Ivana Vrbíková. Do nabídky SPI se ta k 

poprvé dosta ly i české ti tu ly, protože prvním pod louto znači\ou vyda ným filme m byli 

26. února 2002 SMRAD! Zdeňka Tyce. V roce 2003 se Martin Kotík odešel věnova l vlast­

n ím proje kl1'1m a ooě značky se s pojily pod vede ním Ivany Vrbíkové. V le i.ech 2002 až 

2004 vydávala SPI ročně do českých kin více než dva filmy měsíčně a najdeme mezi 

nimi komerční nezávis lé ti tu ly i náročnějš í alterna tivn í film y. Mezi nejúspěšnější tituly 

spo leč nos ti patřily ČOKOLÁDA, HODI NY a ScARY Mov1E. 

Dne 15. lis topadu 2001 uvedla sv1'1j první film SEJMĚTE CARTERA distribuční společnost 

B ioscop a . s . zapsaná 11. června 2001. Jejím exeku tivním představitelem byl v tomto 

období Tom~lš Hoffman. Tato společnost byla prostřednictvím Petra Zempline ra a On­

dřej e Zacha s pojena se spo lečností AQS a.s. (zapsaná 27. března 1998), která v té době 

obchodovala s licenčními právy a byla exkluzivním dovozcem pro televize Nova a Prima . 

Získané programy byly Bioscopem d is tribuovány do kin a společností Magie Box a .s . 

(zapsaná 16. února 2000) clo videodis tribuce. Bioscop vydával 14 až 17 filml'1 ročně 

a v le tech 2002 až 2004 se střídal s SPI na 4. a 5. pozic.i mezi filmovými d istributory. 

Pro Bioscop byly nejzajímavější projekty HOLKY TO CHTĚJ TAKY a oba díly KILL BILLA. 

Nástup zmíněných t ří společností specia lizujících se na nezávis lé filmy samozřejmě 

zkomplikoval pozici společnosti lnte rsonic, která měla na tomto poli v devadesátých le ­

tech dom inan tn í postavení. Dne 20. září 2001 uved l Intersonic velmi úspěšnou Ai\l l~ Lll 

Z Mo.'ITi\IAH.THL' a ohlásil ukončení č i n nost i. Společnost opus til Pe te r Štefka a Ivan Lac ho 

se 2. července 2002 s tal jej ím j ediným spol ečníkem . Téměř přesně po roce 12. září 2002 
se pak do dis tribuce vrátil s indic kým filmem T Cl10111STKA a na bídkou čas to určenou 

a lte rna ti vním ki11 E1m, ale obsahující třeba i GANGY NEW YORKU. 

Cinemarl se držel kombinace české a evropské tvorby. V roce 2000 uvedl úspěšné SAMO­

T:\Ř[ a v roce 2001 se dostal na vrchol s T~tAVOMODHÝM SV l~TEM . V tomto roce se Cinemart 
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stal třetím nejúspěšnějším dis tributorem na trhu, hned za Bontonfilmern a Falconem. 

Na konci tohoto období opustil exekuti vní funkci ředitele Cinemartu Jan Jíra, ale il1stal 

v představenstvu společnosti. V distribuční činnosti ve s tejném duchu jako v minu lém 

období pokračovala společnost Atlantis. 
Filmová distribuce pod značkou Artcarn µo µulročuí přestávce µukračovala, a le v µrubě­

hu roku 2000 byla distribuční či nnost z původní společnosti Artcam Praha s.1:0. pře­
vedena na Film Distribution Artcarn s .1:0. (zapsaná 4. září 2000). Spojovacím článkem 

obou společností j e Philippe Benkemoun, od 29. března 2003 jediný společ ník nové dis­

tribuční společnosti. První jednatelkou byla Ivana Vrbíková, která dříve působila ve Fal­
conu a později v SPI. Po ce lé období patřil Artcam mezi společnos ti zásobující českou 

filmovou distribuci zajímavými alternativními filmov ými projekty. 

I nadále zůstávaly pro alternativní distribuční síť důležitým doplněním tituly vydávané 

NFA a AČFK. Významnou změnou v tomto období bylo oddělení programování obou ka­

talogu filmu. Od 1. července 2002 programuje AČFK filmy ze své nabídky nezávis le na 

NFA. Obě společnosti jsou členy UFO a také odděleně hlásí své výsledky. AČFK pokra­

čovala po celé období v doplňování nabídky programu také prostřednictvím pravidel­

ného cyklu Projekt 100. 
V tomto období ovšem také řada distribučních společností své aktivity ukončila. Pod 

exekutivním vedením Radomíra Dočekala AB Barrandov v průběhu roku 2001 omezuje 

počet dceřiných společností. Barrandov Panorama se spojuje s AB Barrandov a prospe­

rující Barrandov Studio se spojuje se skomírající společností Barrandov Biografia, která 

již v květnu ukončila zbytkové distribuční aktivity. Barrandov se soustřeďuje na posky­
tování služeb pro natáčen í filmu a je v této oblasti úsµěš11ý. Ve<lle služeL stále drží po­

zici producentskou, když od druhé poloviny devadesátých le t se producentsky podílí na 
jednom až dvou filmech ročně. V roce 2004 fúzoval i Barrandov Studio s AB Barrandov, 

takže stav se vrátil před rok 1996. 
Astracinema vydala poslední film 2. listopadu 2000 a distribuční aktiv ity ukonč ila 

v červenci 2002, Sunfilm vydal poslední film 29. března 2001 a distribuční aktivity 

ukončil v září téhož roku, Halley vydal poslední film 22. března 2001 a skončil v k vět­

nu. Galafilm, který se 12. dubna 2000 pod vedením Petera Kota a Miros lava Brocka 

vyčlenil z Kina 2005 do samostatné společnosti , se 24. října 2001 přejmenoval na 

Remake. Dne 22. března 2001 ovšem vydal svoji poslední premiéru a distribuční akti­

vity ukončil v lednu 2004. 
Space Films, který byl v devadesátých le tech významným distributorem českých fi lmu, 
začal jej ic h koncem pociťovat zesilující konkurenc i a hledal i zahraniční zdroj fi lmu. 

Tímto zdrojem měla být spolupráce s německou společností Kinowelt, kte rá měla ambi­

ce rozšířit své podnikání i mimo Německo. Lákavá zřejmě byla i vyhlídka možné produ­

centské spolupráce. Prvním filmem, který Space Film uvedl na základě této spolupráce, 

byla 28. září 2000 vynikající MACNOLIA. Kinowelt ovšem finančně neustál svoji expanzi 

a jeho problémy vyvrcholily ztrátou smlouvy se společností New Line těsně před uvede­
ním prvního dílu PÁ A PRSTE Ů. Pro distribuční činnos t společnost i Space Films měla 

tato ztráta fatální důsledky a 20. září 2001 byla vydána jeho poslední distribuční pre­

miéra.V březnu 2002 ukončila veškeré di stribuční aktivity. Pos ledním uvedeným čes­

kým filmem byl paradoxně na Oscara nominovaný Hřebejkův film MUSÍME Sl PO~L~HAT. 
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V tomto období se v české fi lmové distribuc i j eště objevila spo lečnos t Prospera spol. 

s r. o., založená původně 19. ledna 1996 producentskými společnostmi Whisconti a Fran­

cla Film. Pod vedením Mil ic i Pechánkové vydalo Prospera do kin 21. ledna 2004 
a 13. ledna 2005 druhý a třetí díl Troš kova KAMEŇÁKU a v prosinc i 2005 své di stribuční 
aktivity ukončilo. Projekt RADHOŠť vyda l do dist ri buce producent Ji ří Konečný 4. dubna 

2002 a o j e ho oběh se staral až do dubna 2004. V únorn 2004 pak zorganizovala sérii 

projekcí filmu J [žÍŠ obecně prospěšná společnos t Nový život, č ímž je výčet filmových 

distributorl'1 tohoto období uzavřen. 

Dopl něním klasické filmové di stribuce se již zcela trad ičně stala velmi š iroká paleta fil­

mových festiva lu a přehlídek od ve lkých mezinárodních akcí až k regionálním a lokál­

ním přeh l ídkám, které „jen" nabízejí di vákům něco víc než běžnou filmo vou proje kc i. 

Po krátkém souboji s ideou o přenesení mezinárodního filmového festiva lu do Pra hy se 

velmi úspěšně rozvíjí festival v Karlových Varech. Dne 27. března 2000 opustil předsta­

venstvo a pozici producenta festivalu Rudolf Biermann a v obou pozicích jej na hradila 

Markéta Černá. Dne 30. dubna 2002 Markétu Černou v představenstvu vystřídala Jana 

Prosová. A počínaj e 39. ročníkem v roce 2004 nastou pil do funkce executive director 

K1·yštof Mucha. Jedi ným problémem, se k terým se vede ní MFF v Karlových Varech trva­

le utbí:vá, j e nedostatek tech nic ky kvalitních proje kcí. 

Ved le fes tiva lu v Karlových Varech nabízely v tomto období s tabilní kvalitu i meziná­

rodní postavení Mezinárodní filmový fest ival ve Zlíně, pražský FebioFest, tradiční Dny 

evropského filmu , mladými lidmi stále přeplněná Le tní filmová š kola v Uherském Hra­

diš ti i poměrně mladý, a le ž i vě se rozvíjející Mez inárodní filmo vý festival dokume ntu 

v Ji hlavě. Pravidelně pokračova l festival Jeden svět, bilanční přeh lídka české tvorby Fi­

nále Plzeň a mnoho dalších fes ti va ll'1 a přehlídek. I v tomto období vzn ikl a další nová tra­

dice s možným mez inárod ním dosahem. V roce 2002 se v Třeboni konal první An ifes t 

věnovaný an imovanému fi lm u, v roce 2003 zís kal Novoměstský hrnec smíc hu konkuren­

ta ve Fes ti valu evropských filmových úsměvu v Mladé Boleslav i a v roce 2004 se konal 

1. ročník mezinárodního s tude ntského filmového fest ivalu FreshFilmFesL ČFTA nadá le 

udílela výroční filmové ceny Český lev a filmová obec s i nadále s těžova la na nezájem 

státu o fungování kinematografi e . 

Dne m 1. pros ince 2000 nabyl účinnosti zákon 121/2000 Sb. o právu autorském, o prá­

vech souvisejících s právem au tors kým a o změně některých zákonu (au torský zákon). 

Jednalo se o nové pojetí zákona rušící původní autorský zákon z roku 1965 včetně všech 

jeho nove li zací. Š lo o první významný legislativní počin zasahující výrazněj i oblast kine­

ma tografie od zákona o audiovizi z roku 1993 . 
Druhého ledna 2003 zaháj ila v Praze svoji činnost kancelář Media desk, zastupujíc í pro­

gram Evropské un ie Media Plus v České republice. Její činnost zaj i šťuje ČFK ve spolu­

práci s MK ČR a Evropskou uni i. V té to souvislos ti se Česká fi lmová komora zapis uje 

26. února 2003 jako obecně prospěšná společnost. První představenstvo bylo složeno 

z předsedkyně He leny Uldric hové a Vratislava Šlajera za APA, Aleše Danielise a Jana 

Bradáče za UFO, a Jan J íry a Přemysl a Šoby za APK. Od 1. ledna 2004 zast řešila ČFK 
také České filmové centrum, zajišťující č innost Film Promotion (propagace české fil­

mové tvorby v zahraničí) a Film Commission (servis pro zahraniční filmové produkce). 

Všechny tylo ak ti vity byly mj. nezbytnou přípravou na přis toupení České re publiky k EU 
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1. května 2004. Tato udá los t měl a na české kinematografi c ké pros tředí samozřejmě také 

zásadní vli v. 

Nabídk a filmů 

Ce lkový počet premié r stoupal od 164 v roce 2000 až k 207 v roce 2003, a le i v roce 

2004 bylo vydáno plných 190 premié r. Došlo ted y k jednoznačnému obratu vůči deva­

desátým letům. Stejně tak se zvýšil a na 25 zemí variabilita původu jednotli vých film Ei . 

Počet uváděných americ kých film Ei se s ice d rže l okolo 100 ročně, a le vzhledem k celko­

vému nárůstu premié r jejich podíl vůč i devadesátým le tům o více než ] O % poklesl. 

Bontonfilm vzhlede m k šíři své nabídky stá le uvádě l nejvyšší počet premié r, a le jeho po­

díl klesl z prE1měrn ých 29 % v drnh é polovině devadesátých le t na 23 % v tomto období. 

Druhý nejvyšší počet premiér v tomto období vyda l Falcon, což představova lo 16 o/c 
vyda ných filmů . Celkový počet distributorů u vádějících nové fi lmy se stabilizoval mezi 

13 a 15 společnostmi. 
Počet uvedených česk ých filmEi se po celé období kromě roku 2003 držel nad 10 % p re­

miér, přičemž j ej ich abso lutní počet kolísal mezi 15 a 22 pre mi érami , což odpovídá 

i předcházejícímu období. 

Pokud máme hodnotit ce lkovou nabídku , jednoznačně došlo k zvýšení její vari ability, ze­

jmé na v oblas ti zahraničních nezávis lých film E1. Po od li vu záj mu cl is tri butorEi v devade­

sátých le tech to j e patrné zejmé na na nabídce evrops kých film li, která se od roku 2001 
drží mezi 50 a 67 titul y ročně a kolísá kolem 30 % celkové nabídky pro k ina. 

Návš t ěv no s t a tr žby 

Období od roku 2000 do 2004 bylo ve zname ní nárůstu a s tabi I izace návštěvnosti čes­

kých kin , pod patrným vli vem rozvoj e mu lti plexE1. Ješ tě v roce 2000 navštívilo česká 

kina je n 8,8 milionu di vákl1. Vs tupné s touplo na 68,01 Kč a tržba se podruhé dosta la 

nad hranici pltl milia rdy (593 mili onli) . Již v roce 2001 ovšem návštěvnost s toupla na 

10,4 milionu di vákli a při r listu vstupné ho na 78,91 Kč dosáhly tržby 817,7 milion u ko­

run . Poprvé od roku 1994 dosáhla návštěvnos t kin v České republice hran ic i ] návštěvy 
ročně na obyvatele. V roce 2002 se počet divákli s tabilizoval na 10,7 milionu . Vstupné 

počtvrté za sebou (ale zatím naposledy) poskočilo meziročně o částku blízkou 10 Kl: na 

88,4 7 Kč. Tržba tak dosáhla 964 miliony kornn. 

V roce 2003 se vstupné s tabilizovalo a růs t 0,9 % na 89,29 Kč byl nejnižší od roku 1984. 
Přitom divákli přišlo do českých kin 12,1 mi lionu a tržby se v těchto le tech dokázaly 

zd voj násobit a poprvé překonaly úroveň jedné miliardy korun (1084 miliony) . Obdobné 

výsledky přinesl i ro k 2004. Dvanáct milionl'1 d ivákl'1 zaplatilo za lís tek do kina pré'tměr­

ně 91,81 Kč, celkem tedy 1106 milionů korun. 

Nárůs t di váků ovšem ne byl rovnoměrný. Porovnáváme-li s ituaci měst s počtem obyvate l 

přes 90 tis íc v le tech 1999 a 2004, byl zcela záv is lý na otevření nových kin . V Praze se 

návš těvnos t více než zd vojnásobila z 2 milionů na 4 ,3 mili on u di vá ků. Obdobný vývoj se 

opakoval v Brně (z 0,5 na 1,2 milionu ), Ostravě (z 312 na 621 ti s íc), H radci Krá lové 

(z 185 na 553 tis íc !) a Českých Budějov ic ích (z 145 na 410 tis íc) . aopak v Plzni s toup­

la je n nepatrně (ze 142,3 na 142,7 ti s íc), s tejně jako v Olomouc i (z 142,3 na 156 tis k ). 
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\ dalších městech dokonce kles la - v Liberci z 108,6 na 97,4 tisíc; v Ústí nad Labem 
z 96 na 84,2 tis íc a' Pardubicích z 109 na 80 tisíc . 
Samotný podíl multi plexu vzrostl z 9,4 o/o v návvtěvno ti a 16 o/o na tržbách v roce 1999 
na 5:3,:3 o/c návštěvnosti a 69,6 o/o tržeb v roce 2004. 
Zlepši la se i návštěvnost a tržby českých film~ výji mkou nešťastného roku 2002, kdy 
podíl v návš těvnosti (12,6 %) a na tržbách (10,1 %) klesl na absolutní his torické mini­
mum. V žádném jiném roce tohoto období však neklesl podíl návštěvnosti domácích fil ­
lllLI pod 2:3 o/ca tržeb pod 20 %. 
Pokud srovnáme pět le t od roku 1995 do roku 1999 s pěti le ty od roku 2000 do roku 
2004, získáme jednoznačnou představu o rozdílnosti těchto období. Koncem devade á­
tých let při š lo do kin 45,5 milionu d iváku a tržba kin č i ni la 2 milia rdy. V druhém obdo­
bí při š lo do kin 54 milionu divákť1 a tržba by la 4,5 mi liardy korun. České filmy navští­
"Vi lo' prvním období 8,3 milionu diváku a v d ruhém 12,5 milionu, přičemž jej ich tržba 
s toupla z ;B8 milionu na 949! Podíl v počtu diváku na české filmy sloupl z 18,3 o/o na 
23, 1 % a v tržbách z 16,9 o/o na 20,9 %. Zároveií e opětovně zvýšila kumulace návštěv­

nosti k nejúspě'(nějším titulum z 48 % na 53,8 o/o di váku , kteří v kinech navštívi ly film y 
umístěné v ročním Top 20. 
V roce 2000 ·e s ta la nejúspěšnějším filmem pohádka PRINCEZNA ZE MLEJ, A 2 před A­
\ lOT \1~ 1 a nejúspěšnějším zahrani čním filmem GLADIÁTOR. V Top 20 najdeme celkem 
5 C:eských film l'1, přičemž 3 jsou ve vedoucí pětce. V roce 2001 překonal po de lší době 
milion návštěvníkl'1 v jednom roce Svěráků v TMl\VOMODRÝ SVĚT, před KYTICÍ. Nejúspěš­

nějším zahrani čn ím filmem se sta l PEARL IIAHBOR. Do Top 20 se dostalo opět 5 českých 
film t"1 a dokon('e 4 do vedoucí pětky. V roce 2002 ovšem zvítěz il první díl PÁ A PRSTENŮ 

před prvn ím HARRY POTTEREl\1 a nejúspěšnější český film byl až osmý - MACH, ŠEBES­

TO\ \ \ l\.Ol ZEL~!~ SLLCH,\TKO. V Top 20 se objevil y je n 2 české filmy. Ale již v roce 2003 
zvítěz i l opět český film PUPENDO před druhým PÁ El\1 PRSTE Ů . V Top 20 by lo še l 
C:eských filml'1. roce 2004 pak zvítězi l závěrečný díl trilogie PÁ1 A PR TE ' 

0 

a nej­
ú pěšnějš í l-eský fi lm HOREl\I PÁDEi\! obsadil páté místo. 5 českých film u se do talo 
do Top 20. 

2005 - 2006 Přichází digitální věk? 

Na vše('h na předcházející období jsem se snažil díval s nadhledem a s perspekti vou 
urC: itého odstupu. To u posledních dvou Jet již není možné. V každém případě můžeme 
kon ·tatovat, že celá filmová dis tri buce včetně provozování kin je poměrně stabi lizovaná, 
ve formě odpovídající ostatním zemím Evrop ké un ie. Kinům je na bízena široká nabíd­
ka fi lm t"1 od rt"1zných distributorl'1, která ob ahuje nejen komerční hity, ale i domácí tvor­
bu a al ternativní filmové projekty. Diváci , j imž běžné fi lmové projekce nestačí, mají na 
,·)běr z nepřeberného množství spec iálních akcí, přeh l ídek a festivalU. Tržby kin do a­
hují úrovně v po l o"V i ně devadesátých let nemy lite lné. Ale přesto nelze situaci ve filmo­
vé di ·trihuci považoval za ideáln í a zce la prostou problému a rizi k. 
KonC'em roku 2004 vstoupil velmi úspěšně do kin český fi lm SNO\\:'BOARĎÁCI , který 
os lovi l výrazně j inou skupinu di váku než trad ičn í če ké film y a s tal se jedním z nejvíce 
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pirá ts ky šířených filmů u nás . Přepisování pro osobní potřebu , ale i skutečné nelegální 

šíření a krádeže záznamu a jejich sdílení u nás rozhodně se SNOWBOAHIJ.~K 'l nezača lo, a le 

poprvé se tak výrazně projevilo u domác ího filmu. Ne legální užívání děl je hi storický 

problé m, kte rý ovšem výrazně akcele ruje s procesem běžného rozšíření digitální elek­
troniky do domácností. V současnosti proto roste význa m č innosti ČPU, nyní vedené 

Markétou Prchalovou , a také došlo k mírnému zdokonale ní autorského zákona komplex­

ní novelou č. 398/2006 Sb. 
V roce 2006 byly v Parla mentu projednávány nove ly zákon t"1 o audiovizi (273/9:3 Sb.) 

a o fondu (241/92 Sb.) , kte ré s ice měly podporu části íi lmařské obce, a le v zásadě se po­

koušely definiti vně převést p lnou odpovědnost za financování české kinematografie ze 

s tátu na podnika tels kou obec, protože zavádě l y š irokou škálu odvodu, ale nulový zá­

vazek s tátu podílet se na fina ncování Státního fondu. Je třeba si uvědom it , že všechny 

země EU nějak ým zpl'1sobe m vlastní kinematografii podporují. Formy jsou různé a urči­

tý díl solidarity spočívající v odvodech z výnosl'1 je v Evropě poměrně čas tý. ikde však 

neexis tuj e plná závis lost podpor na vybíraných od vodech bez jednoznačné finanční 

účasti stá tu. 

Poté, co Pos lanecká sněmovna odmítla úpravy navrhované Sená te m, který mj. závazek 

státu do zákona přidal , zabrá nilo přije tí novely zákona o Fondu až veto prezidenta re­

publiky Václava Klause, kte ré již Poslanecká sněmovna před koncern volebního období 

nepřehlasovala . Z počáteční nevole a protestf1 filmařů nakonec vyplynulo při znané vědo­

mí, že obě novely byly špatné . Vzápětí došlo k dohodě filmařské obce s politickými re­

preze ntacemi během Mezinárodního filmového festi va lu v Karlových Varech 2006 o za­

hájen í prac í na vytvoření nového komplexního kinematografického zákona. Stát vložil 

v rámc i rozpočtu na rok 2007 clo S tátního fondu 100 milionu korun , což lze označit za 

první poziti vní zprávu v té to oblasti za celých popisovaných dvacet let. 

Při ČFK byla ustavena Filmová rada zastupující jednotlivé filmové profese, sdružení 

a podnikatels ké svazy. Rada poprvé zača l a koordinoval již od dob privatizace do zájmo­

vých s kupin roztříš těnou filmařskou obec. Při Ministerstvu ku ltury ČR začala pracovat 

spo l ečná komise, která na pře lomu le t 2006 a 2007 dokončila první verzi Tezí stát n í 

koncepce kinema tografie . Zda se tato a ktivita s tane přelomovou, ne bo skončí roztrpče­

ním, lze zatím těžko odhadnout. 

Digitalizace vstupuje do kin i do filmové dis tribu ce . Digi tá lní kina přišla na svět s no­

vými epizodami Lucasovýc h STAR WARS. Optimisté očekávali jej ich prudké rozšíření, 

a le diskuse o zabezpečení proti p irá tt"1m , techni c ké kompatibilitě, kontinuitě a samo­

zřejmě investičn ích nárocích celý proces zastav il y. S lovanský d um Pa lace Pi c tures byl 

jedním z průkopníku nové technologie, jej ímž prostřednictvím zde již byla uvedena 

celá řada filmu. V roce 2006 se ovšem velké americké distribuční společnosti domluvi­

ly na j ednotné certifikac i tzv. D-Cinema a celý proces se v Evropě pozastavil. Mezi tím 

se objevily projekce z domácích nosičů. To ne ní nic nového, vicleok ina existovala již 

v éře VHS, a le DVD s polu s rozvojem projekční techniky představuje výrazný pokrok. 

Dis tribuc i filmu do kin s vy užitím DVD o tevřel v roce 200'1 Bontonfilm s dokumenty 

TATÍNEK Jana Svěráka a ŽE:NY PHO MĚNY Eriky Hníkové. V roce 2005 j e tímto způsobem 
do kin uvedeno již 7 filml'1 a v roce 2006 pln ých 26. V Evropě se lato forma distri­

buce užívá zejména u dokumentu a nezávis lých filmu a je oproti D-Cinema označována 
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za E-Cine ma. DVD je ovšem formát určený především pro domácí uži tí, a má tudíž roz­

lišení, které j e pro veřejnou proje kc i poměrně nízké. Výhodnější kompromis mezi D-Ci­

ne ma a proje kcí z DVD umožňuje HD rozlišení. V Česku vzniká projekt na vybavení kin 

takovými zařízeními. Bude zajímavé le nto proces posoudi t s odstupem několika le t. 

Těžko dnes od hadnout přesný V):voj . Jed no je přesto ja né: digita lizace kin je neodvrat-

11 ý proces. 

Fi l mov ,1 di s t r ibu ce 

Poče t filmových dis tributoré'1 na rostl v roce 2005 na 17 a v roce 2006 dokonce na 20. 
Poměrně stabilní e ukazuje šestice nej ilněj ších dis tributoru. Bonlonfilm e tále drží na 

první nebo druhé pozic i s konzistentní a poměrně š irokou nabídkou filmé'1. Falcon klesl 

v roce 2005 na třetí mís to, a le v roce 2006 dosáhl zejména díky českým filmům nejle pš í­

ho výsledku své hi storie . Warne r Bros . se v roce 2005 dostali na druhé místo a v roce 

2006 kles li na i::tvrté. Společnost Warne r Bros . s .r:o. koncem s rpna ukonč ila aktivi ty v ob­

lasti videod istribuce, Ladis lava Štastného ve vedení společnos ti vystřída la Dana Ja nov­

s ká a 25. října 2006 se přejmenovala na Warner Bro . Ente rtainment s .1:0. 

Čt vrté mís to v roce 2005 a 3 . mís to v roce 2006 zaujala cli tribuční společno t Bioscop, 

kte rá ovšem 2. října 2006 zanikla s loučením se společností Magie Box a .s ., v níž na­

dá le působí jako organizační s ložka. Od 15. dubna 2005 je j ediným vlastníkem Magie 

Box a.s . spo l eč nos t AQS a .s . Představenstvo obou společností tvoří Andrea Metealfe 

a Robert Scha ffe r. 

a pátém mís t ě skončil v obou le tech SP I lnlernal ional. Ředitelkou společnosti je Jana 

Krupičková (dříve Hloušková). Še té mí lo pak v pos ledníc h letech držel Ho llywood CE 

Igora Konjukova. Hollywood CE V) užíval po část roku 2006 programovací s lužby společ­

nos ti Falcon, a le v roce 2007 byla la to s mlouva ukončena. 

Bez výraznýc h změn se v d is tribuc i po oba roky drže ly společnosti C inemart, lnte rsonic, 

;35 mm, Atla ntis (v těc hto d vou le tec h ovšem vydal jen jeden film), Artcam a ta ké NFA 

a AČFK . AČFK byla ovšem z dvou dříve kooperujících a lte rnati vních d istributoru výraz­

ně úspěšnější. V roce 2005 vstoupi l do 11. sezony Proje kt 100, který již p lni l původní 

zadání uvedení de e tkrát 10 film u v 10 le tech. AČFK e nakonec rozhodla úspěšné tra­

dice držet a pokračoval do dalšíc h le t. 

Union Fi lm s .r.o. provozujíc í a lte rnati vní kino Světozor vyda l v roce 2005 jeden doku­

me nt na DVD. Poté jeho di stribuční ak ti vity převza la spo lečnos t Aerofi lms s .r.o., kterou 

od j ejího zápis u ] 5. prosince 2005 re prezentují spoluvlas tn íc i John Newma n Caulkins, 

Petr Jirásek a fvo Andrle . Aerofi lms vydal voji první premiéru 12. ledna 2006. Obě spo­

lečnosti velmi úzce kooperují s AČFK. 
Dva filmy v roce 2006 kinům nabíze la Kinofa s .r.o., kte rá j e od 5. července 2005 ve 

vlas tnic tví Luboše Vá ly, Petra Kolihy, Ji řího Miky a Marcely Vondrové . 

Atypfilm byl za ložen 15. pros ince 2004 a první film vydal pro kina 10. února 2005. Spo­

l ečnos t reµreze11Luj í :sµuluv la:s lnÍl'i 11us li :s lav Duršpek, Pavel Nový a Radek Uhlíř. V roce 

2006 lato spo leč nost vydávala filmy pro kina výhradně na DVD a v j ejí na bídce e obje­

vovaly zej ména larví české te levizní filmy, které na sebe příliš velký zájem kin nesou­

s třed i I y. 
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Dva dokumenty na DVD kinům nabízí Bionaut s.1:0. producenta Vratisl;na Šlajera. s, l'rj 
vlastní film do distribuce nabízeli samostatně filmoví tvůrci Petr 1arek ' roce 200.S 
a Bernard Šafařík prostřednic tvím vé polečnos ti Safilm s.r.o. 
Dne 1. února 2006 se na Blue Sky Film Di tribution a.s. přejmenovala spo l eč-nost, která 
du::.ud pud jiným 11ázve111 pu::;obila 111illlo oblast kinematografie . Jej ím předst>dou p řed­

stavenstva se 14. prosince 2005 stal Pe tr Hon1k. Prvním titulem spol ečnosti b) I :-3 . s rpna 
2006 VĚJÍŘ LADY WtNDEHMElWH:. V tornlo případě jsou patrné větší distri huč-ní ambice 
než u předcházející skupiny di stributoru. 
S výraznými ambicemi vstupuje do di s tribuce společnos t Palace Cinemas Cze<'h. Její 
divize Palace Pictures vyda la 2. února 2006 svoji první premiéru se s lih11ý111 názvem 
NIKDY TO EVZDÁVEJ! Palace Cinemas získává film y pro di stribuci napojením na EEAP 
(East European Acquisition Pool). EEAP přitom nen í jediným ahizičním C'entrem, které 
kupuje licenční práva pro více zemí a rozděluje je mezi jednotlivé lokální dist ributor). 
Obdobný způsob akvizice distribučních práv často používají i jiné če ké distribuční 
po lečnosti. 

Je velmi obtížné predikoval budoucno t čer Ivě vznikl ým di tribučním společno ·tem. 
Reálné ambice se však zdají být pojeny e polečnostmi Palace Cinerna::;, Aerofi lms 
a zřejmě i Blue Sky Film. 
Vidite lné změny v posledních dvou le tech nasta ly ve videodistribuc i. Dvě velké ameri c­
ké společnosti uzavřely své české pobočky. Nejprve Universal k led nu 2006 a následně 
v s rpnu Warner Bros., kteří v Česku di stribuova li také film y Buena Visly. Bontonfilm 
dnes zastupuje Fox Intl. , Sony a Universal. Magie Box zastupuje Warner Bros. a Para­
mount. Spo l eč nos t Buena Vi ::; La ::;e do::;ud 11e rozl1odla. Z111ě 11 y v Léto obla ·ti vyplývají 
z celkového vývoje, kdy některé lužby mohou v budoucnos ti nahradit datové přenos} 
například prostřednictvím služby video on demancl. Těžko dnes odhadovat, jak ·e tato 
oblast distribuce změní, ale je jisté, že hodně a poměrně rychle. 

Pro vozovc1 ní kin 

polečnost Palace Cinemas Czech i nadále provozuje 6 multiplexu s 55 sál) a ] 2 2:31 se­
dadly. Ačkoli v posledních dvou le tech své působení nerozšířil a, drží se na první pozic i 

podílem na trhu 31,1 %. 
CineStar s.1:0. zdvojnásobil počet svých multiplex u na šest (45 sáll'r a 8189 sedadel). 
Nové otevřel 8. prosince 2005 v Olomouci (7 sálu, 974 sedadel), 8. února 2006 v Plzni 
(8 sálu 1499 sedadel) a 7. prosince 2006 v Pardubicích (6 sálů 759 sedade l). Svl'rj po­
díl na trhu zvýšil ze 14,6 % v roce 2004 na 21 ,5 % v roce 2006. 
Multiplexy spojené se značkou Cinema City se od 22. března 2006 rozrostl) o pražskou 
Novodvorskou s 5 sály a 848 sedad ly. Ce lkem dnes I. T. Czech Cinemas a Kino 2005 
provozují 33 sáll'1 s 7 430 sedadl y pod zna<: kou Cinema City. Její pod íl na trhu C:i ní 
11,4 %. 

illage Cinemas se dvěma multiplexy, 22 ály a 4 178 sedadly drží 10,:2 'lc, podílu na trhu 
a Ládví, provozované společností l ntersonie Entertainmenl, má 1,2 o/c podílu . a še::.tém 
místě mezi provozovateli je nion Film podílem 0,8 % trhu díky dvěma sálům alterna­
ti vního kina Světozor v Praze. 
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Situaet> mezi alte rnalirními kiny j e poměrně ·Labilní a při pokles u v roce 2005 e la to 

kina drže la re latiH1ě nejlépe, nejsou totiž tolik spjata s výsledky nej větších komerčních 

hil tl. 

abídk a filmu a j e ji c.: h výs l ed k y 

PoČ'et vy dan)ch filmu čin il v roce 2005 s ta nda rdních 193.V roce 2006 vyskočil na 234, 
z Č'ehož ovšem bylo 26 filmL'1 uvede no j en na DVD. Poěel a me ri c kých filmL'1 s tagnoval, za­

tímco e vropskýc h a domácích rostl. Počet vydaných čes kých filml'1 ovšem zvyšují te leviz­

ní projekty uvede né j en na DVD. V každé m případě se zdá, že šíře na bídky ne ní ak tuál­

ním problémem filmo vé distribuce, to s p íše její přehlednos t. 

\ roce 2005 prudce poklesl počet diváku kin na 9,5 milionu a poprvé od roku 1980 po­

kleslo i \'S tupné na 90,15 Kč pod vlive m zvyšující se konkurence multiplexu v Praze . 

Tím samozřejmě klesly i celkové tržby na 854,5 mi lionu - o plných 250 milionu koru n. 

a trhu ne byl dostatek zajímavých filmu , vzro tlo audiovizuální piráts tví a s ituace vypa­

dal a velmi poC'hmurně. Příjemně překvapilo jen 8 českých filmu v Top 20 a RmtÁ~ PRO 

ŽE:\) na 1. místě . ejúspěšnějším zahrani čním film e m se stal H arry Potter a Ohnivý po­

li<ir, aC:koli vs toupil do distribuce až 1. pros ince. 

V roce 2006 divác i do kin opět přišli v poč-tu přes l] ,5 milionu. Při mírné m rL'1sl u vstup­

ného na 90,65 Kř (s t1He pod úrovní roku 2004) e celková tržba kin vrátila nad jednu m i­

liardu ( I 04:3,3 milionu korun). Počet di váku českých filmu dosáhl 3 466 tisíc, byl nej­

vyšší od roku 1993 a podíl z jejich celkové ho počtu překroč il 30 %. 6 českých filml'1 se 

umís tilo v Top 20 a nejúspěšnějš ím fi lme m se s tali ÚčAST ÍCI ZÁJEZDU před RAFťÁKY, 
mezi zahraničními pak DOBA LED0\'1\ 2 - OBLE\:\ na třetím místě. 

Dva po lední roky přinesly dva rozdílné výs ledky, je otázkou, který z nic h bude lépe cha­

rakte rizoval přicházejíc í období. Příjemné j e, že v obou le tech hrály významnou roli če -

ké filmy. Zároveň však čím dál silněji vnímáme, že česká kinematografie je s tá le záv is lá 

hlarně na och aze producentu a inve nc i tvL'1rcf1. tá tní podpora by měla obě tyto vlastnos­

ti \' budouc nos ti výrazněji podpořit , doufejme, že je ve skutečnosti spíše ne utlumí. 

Shrnutí 

V předchifaejících kapitolách jsem se pokus il dokumentova l his tori i české filmové di s­

tribuce v pos ledních dvaceti le tec h. Jde o období j ejí zásadní přeměny. Došlo k od tá t­

n ění filmového podnikání a jeho pos tupné trans formaci do systé mu fungování, jak j e 

běžné v zemích Evrops ké unie. 

Na počátku zde byla socialis tická kine matografie p lně podřízena ideologic ké mu diktc1tu 

s potlačen)mi e konomickými a komerčními ·timuly. Kina patřila národním výborť1m 

a mís tní zastupi te lé měli poc it odpovědnosti za jej ic h exis tenci. Na druhé straně ovšem 

nc h) I dostatek proslředkl1 na jejich udržování. Techni cká úroveň byla zasta ra lá a s lužby 

di\ ákl1m na „soc iali ::;tieké" úrovni. 

\ roce 1990 by ly zlome ny ideo logické barié r) a hledalo se, čím mohou být na hrazeny. 

Přev l ádala značná živelnost, kte rá byla v té to době c.: ha rakte ris ti cká také pro transfo rmac.: i 
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ostatních oblastí českého ekonomického, společenského i kulturního života. Transfonno­

valy se původní státní organizace a vznikaly nové podn ika te lské s ubje kty. Česká filmo­

vá distribuce vykročila k výrazné komercionalizaci. Nabídka fi lmu se orie ntovala jedn ím 

směrem a divác ky náročnějších film l't mnoho neobsahovala . Dramati cky klesala ná ­
vštěvnost kin a přes stoupajíc í vstupné byly na nízké úrovni i tržby kin. Na druhé straně 

ovšem vznikala alte rnati vní distribuce prostřednictvím řady přehlídek a festi valt01, které 

soustředí velký záje m zejmé na mladé ho publika. 

Na přelomu milénia se výrazně proměni la sféra provozování kin. Do České re publiky 

vstoupily multiplexy, které na sebe soustředily komerční a kti vity filmové dis tribuce. 

Zároveň však ros te i pros tor pro uvádění alternati vních filmu. Zvyšující se nabídka při­

vádí do kin i vyšší počet di váku. Situace v České repu blice se konečně přibl ížil a s ta n­

dardu E vropské unie v oblasti filmové distribuce i provozování kin. 

V posledních le tech v celém audiovi zuálním pr·umyslu začíná dominoval digitalizace, 

která velmi :6jednoduš uje přístupnos t programu, ale také usnadňuje legální i ne legální 

formy zpřístupňování. Kino s i v té to s ituaci zachovává své vý l učné postavení, ale okolní 

konkure nce se výrazně zvyšuje . Digitalizace ja ko většina techni ckých novine k přináší 

pozitivní i negativní důsledky. Česká filmová di stribuce se na nové podmínky začíná 
aklimatizovat, a le dosud ne ní jasné, zda převáží pozitiva, ne bo negati va. 

Aleš Daruelis (19.5:3) 

J e ředit elem filmové dis tribuce společnosti Bontonfilm a odborným asistentem na katedře produkce fil111ové 

a te lev izní fakulty AMU. Zároveň působí ve vedení n ie filmových d istri bu to ru, kterou re prezentuje\' před­

s tavens tvu České fil mové komory a nově us tavené filmové radě při ČFK. Je č lene111 České fil 1110\'I~ a te le\'izn í 

aka de mie a Evropské filmové a kade mie . Pravidelně publikuje info rmace o vývoj i fi lmového trhu \e Filmo­

vhn přehledu a stručné komentáře v časopise Cinema. Občas pak v Hospodářských norinách. Filmu a době. 

Cinepuru apod. 

(Adresa: a les.da nielis@ bontonfil m.cz) 

Citované filmy: 
Agenti nula nula ( Double zéro; Gérard Pires, 2004), Akwnulátor 1 (Ja n S1·ěrák, 1994 ), Amélie z Montmartru 
(Le Fabule ux destin ď Amélie Poulain; Jean- Pierre Je unet. 2001 ), Antonia (Ma rleen Gorri s, 1995), Báječná 

léta pod psa (Pe tr Nikolaev, l 997), Beall (Bean; Me l S mith, ] 997), Blbý a blbější (Dumb a nd Dumber: Peter 

a Bobby f a rrell y, 1994), Bony a klid (Vít 01 me r, ] 987). Byl jednou jeden polda (Ja ros lal' Souku p. 1995). Byl 
jedrwu jeden polda li (Ja roslav Soukup, 1997), Čas dluh1~ (Irena Pavlásková. 1998), Černí baroni (Zdenek 

S irový, 1992), Česká soda (Mila n Šte indle r, Véíelav Křístek , Ja n Hřebej k. Fero Feni{, Pe tr Čhrtníček. Igor 

Cha un, Ja n Sebechlebský 1998), Čokoláda (Chocolat; Lasc Ha lstrom, 2000), Ďáblt1r ad!'okát (The Oe1·i l\; 

Ad vocate; Tay lor Hackford , 1997), Darebáčci (Sma ll Tirne Crooks; Wood y Alle n , 2000). Dědictrí aneb 

Kurvohošigutntag (Věra Chytilová, 199:3). Den nezá1iislosli (lnde pe ndence Day; Roland Ernmerich, 1996). 
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/Jík.1 ::a ka=c11: 11011: ráno (\I i lan Štl'ind ler. 1 99-~). D \A - Stroření 11et1•ora ( D '\'A: \'\ ' i li iam i\ lesa. 1997). Doba 
lecloní 2 - OIJ/ern ( l<'e .\ge: The '.\Ieltdo1\11: Carlo,,, Saldanha. 2006). /Jl'ojrole (Jaromil Jireš, J 999). Eine 

kleine Ja~musik (Zuzana Hojdo1 á-Zemano1 á. 1996), Emmanuelle (\X' aleria n Boro\\ czyk. 1987), El'ita (Alan 

Parker. l 99C>I . Fari11elli (Gérard Corbiau. 199"1-). Forrest C11mp (Robert Zemeekis. 199..J.), Gangy .Ye111 fork11 
(Gang" of l'll York; :'llartin Seorsese. 2002). Hocli11_1 (Tlw l lour,,,; Stephen Daldr). 2002). Clacliátor 
(Gladiutor; Ridlt•) St·oll, 2000), Harry Poller a Ká111e1111111drc1~ (I la1T) Potter and the Sorť'erer\• Stone; Ch ri s 

Colurnhus. 2001 ), llarry Pouer a Ohnil'_,, pohár ( lla rr~ Potler and the Coblet of Fire; ~like ewell, 2005), 

1/11/k.1 to chti;_j tal.·y (\liickhen. Miidehen; Dennis Canst'l, 200 1), Hlal'llÍ 11ádraží (Centra! do Bras il: Walte r 

Sali!':-. t<J98), llorem pádem (Ja n Hřebť'jk. 20(H). Hoří, má pa11e11!.·o (Miloš Forma n, 1967). Hřífo_)- tanec 

( Dirl) Dan<" ing; F:mi le Ardolino, 1987), 1-frhdnf l'(í[ky (Star \X' ars; George Lueas, 1977), Hrězdné l'dlky: E/Ji­
zoda I - lmpc:riwn rrací úder (Star Wan;: F:pi;;ode \ - Thc Ernpirc Strikes Baek; Irvin Kcrs ne r, 1980), 

Charakter (Karakler; ~1i ke \Clil Diem, 1997), Chicago (Holi ~l arsha ll , 2002), Jak bás11ík11m chutná žil'ol 
( Du;<rn Klt'in. I <)87). Je třeba zabít Sekala (\' la di111 ír Miť'hálek, 1998), Jí.ula (Jan Sl'ě rák . 199-i) , Jméno kó­

du: Ruhín (Jan l-rnťc. 1997). Jurskí- park (Jurra~iť' Park; St<·1 en Spielberg, 1993). Kamarád do deště li -
PříhN1 :: Rrookly1111 (Jaroslal' Souku p. l992). /\ame1í1ík (Zelenči.. Troška. 2003).1\ameňál.· 2 (Zdeněk Troš ka, 

200 I). AamnÍIÍk 3 (Zdent~k Troška. 200;) ). lú111ár.~l.·cí spoji.a (ho T raj km. l 993). Kil/ Bill ( Ki li Bi li: \ ol. I ; 

{)uťnli11 Tarantino. 2003). Kil/ Bill 2 (Kil! Bill: \°ni. 2: Quentin Tarantino, 2004.). K11ojlíkáři (Pet r Zelenka. 

1997). Aolja (Jan Sd1ník. 1996). Konec ócí.míki~ „ Čechách (Du;an Klt'in, 1993). Kopytem sem. kopytem tam 
(\ fra Ch~1il01á. 1988). Kou::elnf mBec (Yéída1 \ orlíC:ek. 199ú). Krokodfl Dundee (Croeod ile Dundee; Peter 

Faiman. 1986). Kytice (F. A. Brabec. 2000). /,o/a běfí o til'ot (Lola rennt: Tom Tykl1er, 1998). Mag11olia 
!Pau l Thoma" \nderson. 1999), .llach .• ~ebestoní a kouzelné sluchátko (\'ácla1· \°orl íček , 2001 ), ilfotflí čas 
{Bř1'li,,,la1 Poja r. 1990), Jlrs. Doubtfire - táta 1· sukni (~lrs. Doubtfire; Chri s Columbu:>, 199:~). Mumie 

(Legend of tli!' \lu mm); Jeffrey Obro\\, 1997). Musíme si pomáhat (Ja n H řebejk, 2000). Muži c čemfm (Mťn 

in Bl11('k; Ba n ) Sonnc nfc ld , 1997), Sahota 11a prodej(\ ÍI Olmer, 199:~), Nárrat baža11t11 (Le Retm11· des 

bidass('s c n fo lie; ~1iť'hel Voc-orel, 1982), 1\'cfrrat idiota (Saša Gedeon, 1998), Nexus (José Ma ría Forqw\ 

199 i 1. \'ezkrotná Angelika ( lndompla ble Angl-lique; Be rna rd Borderie, 1967), Nikdy lo nepzcfcí.rej! (Raise 

Yor \ o i(-e; Sean \lc-~arnara, 2004). Pá11 prste1111: U1 1ťr l'ěže ('ťhe Lord of the Rings: The Two Towe rs; PPter 

J a1"bon. 2002), Prín prstem1: Sá1rnt krále ((Thc Lord of the Rings: Thc Rcturn of the King: Peter J ackson, 

200:{ ). P<Í11 prs/1'1111: Spolelenst1·0 prstenu (The Lord of the Ring;,: The F e llowship of the Ring; Peter Jack>ion, 

200 I ). Pát< element ('ťhe Fifth Element: Luc Bc:-.son. I 997). Pa1'11tina (Zelenči.. Zaoral. 1986). Pearl llarbor 
(\I i<'hael Ba~. 200 I ). Pelíšk) (Jan H řebejk. 1999). Piano (The Piano: Jane Carnpion. 199:~) . Pokání (~l ona­

ni('ha: Tťngi1. :\hulad1.e. 198-1.). Poslední lloh_1ká11 (The La,.,I oftl1e :'llohieans: i\liehael ~l ann. 1992). Postel 
(0 ,.,kar Rl'if. I 998). Prince::na ze mlejna 2 (Zderu-;k Tro; ka. 2000), Přepadení ť Pacifiku ( C nde r Siegc: 

Andre11 Da1 i„. 1992). Pupell(/o (Jan Hřebejk. 200:~), P11/p Fiction: Historky z podsrět[ (Pulp Ficl ion; Quen­

tin Tarantino. 199 1). Radlw.fr (Bohdan Sláma, Pmel Giihl, 2002). R<!{t'áci (Karel Janá k. 2006). Román pro 

;l'/n (Filip Rent. 200.'>) . Sám doma (Horne \lone: Chri, Columhus, 1990). Samotáři (Da1id Ondříček , 

2000). Scar.1 Hul'ie: Di!snej biják (Se ar) ~lm ie: Keenen h or) Wayan~. 2000). Sedm (Se 7en; Da1 id Fine· her, 

I C)C).)). Sejmhe Cartera (Gel Carter: Skplwn T. Ka~. 2000), Sl.·řil'á11ci na niti (Jiří Menze l, 1969/1990), Slu11-

CI'. srno, erotika (Zdenčk Troška, 199 1 ), Sl11nce. seno a pár facek (Zdeněk Troška, 1989), Smradi (Zdeněk 

T~ I". 2002), S11011•boarcl'áci (Ka re l Ja nák. 200-i), Star IVars: Epizoda I - Skrytá hrozba (Star Wars: Episode I -

Tlw l'l1anl<>111 i\1l'1ia<·e; George Lucas. 1999). Šakalí léta (Ja n li řehejk. 1993), Šmankote. babičko, foruj! 

(Zdt'11čk lla1l ífrk. 1998), Tanl.wý prapor (Yít Olmer. 199 1). Tatínek (Jan Svěrák, 200ci ), Temnf anděl 

( Dark •\ngd: Craig R. ílaxley. 1990). Teroristka (ťht' Terroris l; Sanlosh Si van. 1999). Titanic (James Came­

ro 11 . 1997). T11u11·1mwclr.<sl'h (Jan S1 črák. 2001 ). Tota/ Recr1ll (Paul \'erhoe1en. 1990). Trainspolling ( Da1111) 

Bo~ l ť. 199(>). (fostníci ::áje::du (Ji ří \ ejdčl ek. 2006), l Ž (Zdeněk T)c. 1995) . i ·e stínu upíra (Shadow of 

tlw \ a111 pin·: E. Elia„ \lerh ige. 2000). 1 ·e.111ic~ko nuí .1tředisl.-orá (J iří ~lenzel. 1987). 1 ·ějíř lady \Vindermero­

té ( \ Cood \\ oman: \likt' Barker. 200 i i. \ ::po111ínk.1 110 'ifrik11 (Oul of Afri<"a : S) dne) Pollack. 1985). Žen.i 
pro 111h11 (Erika 11 níkOI á. 2004.). Žirot je kní.rn.Í' ( Life i:- Beaut iful La \ ita c hel ia; Robe11o Be nigni . l 997). 
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Přehled premiér v České republice 

Podle původu 1987 1988 1989 1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999 2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 

Argentina 2 I I 

Austrálie I 2 I I I 2 I I :1 I I 3 I I 2 I I 2 

Belgie I I I I I I 

Bosna I 

Botswana 2 
Brazflie 3 I I I I I I 

Britá nie 6 6 3 2 2 5 IO 6 .j 12 7 7 14 9 15 15 li 8 13 li 

Bulharsko 8 6 4 2 I I 

Česká r. 43 41 45 84 41 6 14 16 20 19 19 15 17 19 18 21 15 22 23 39 

Čína 2 I 6 4 2 I 2 I 3 4 

Dánsko I I I 3 I 3 2 2 3 3 5 

Estonsko I 

Finsko 2 2 I I I I I 

Francie 16 12 IO 14 15 13 6 4 l i l i 8 6 15 15 18 26 23 21 16 22 

Hongkong 2 I 2 I I I I I 

Chorvatsko I 

Indie I I I I I 

Írán 2 2 I 

Irsko I I I I 2 

Island I I I I I I 2 

Itálie 13 7 5 10 9 3 9 4 3 6 I 3 4 2 .j 3 4 I I 

Izrael I I I I 

Japonsko 6 4 4 2 4 I 3 I 2 2 I 2 

Jižní Afrika I 

Jugoslávie 7 7 6 3 5 I I I I 

Kanada I 2 I 3 I I 3 I I 2 3 2 2 2 3 7 

Kolumbie I 

Korea I I 2 3 

KLDR 4 2 I 2 

Kuba 2 2 I 2 I I 

Lucembursko I I 

Maďarsko 6 7 8 6 .j I 2 3 

Makedonie I I 

Mexiko I I 1 I I 2 

Mongolsko I 

NDR 13 li 7 

Německo 6 8 6 12 li I 3 3 2 I I 2 I .j 5 4 5 2 IO 13 

Nizozemsko 3 I I 2 3 I I 

Norsko I I I I I 3 I I 

Nový Zéland I 2 I I I I 

Polsko 13 13 li 14 7 I I I I I I I I I 2 

Portugalsko I I 

Rakousko I I I I 3 

Rumunsko 3 8 5 5 I 

Rusko 43 34 35 29 3 I 2 4 2 I 2 I I 3 I 2 

Řecko I I I I 

SIO\·cnsko 12 li IO 13 3 2 2 2 .j 2 2 2 2 2 2 I 6 I I 6 

Slovinsko I I 

Španělsko I 4 6 4 6 I I I 3 2 2 3 4 .j 2 .j 

Š' édsko 3 I I I I I 2 I 2 I 2 

Švýcarsko 2 2 I I 2 I I 

Tchaj-wan I I I I I I 

Tunisko I 

Turecko I I I 

USA 12 17 24 32 72 Ill 120 113 86 103 116 98 83 94 83 I() I 112 107 97 100 

Venezuela I 

Vietnam 3 2 4 I I 

!Neidentifikovatelné I I 

Celkem 233 216 210 251 193 145 174 154 136 167 172 151 158 164 173 196 207 190 193 23-1 

Poče t zemí 30 29 27 27 23 li 15 12 li 17 21 18 19 n 27 27 28 23 27 24 

Evropských filmu 156 139 11 9 120 69 25 35 22 25 38 28 32 5 1 .j.j 60 66 68 50 58 73 
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Vývoj počtu kin u České republice 

Rok Kin Pláten Multiolexů Pláten Krvtá kina Pláten Letní Celkem 
1987 I 385 * o 1 385 1385 141 1 526 
1988 I 328 * o 1 328 1 328 147 1 475 
1989 I 326 * o 1326 1326 152 I 478 
1990 I 346 * o o 1346 1346 185 I 531 
1991 I 308 * o o 1308 1308 182 I 490 
1992 I 083 * o o 1083 1083 169 I 252 
1993 I 016 * o o 1 016 I 016 162 I 178 
1994 909 * o o 909 909 146 1 055 
1995 794 * o o 794 794 136 930 
1996 686 693 I 8 687 701 123 824 
1997 636 643 I 8 637 651 11 2 763 
1998 620 627 I 8 621 635 I IO 745 
1999 604 612 2 22 606 634 112 746 
2000 597 607 5 50 602 657 106 763 
2001 605 620 10 88 615 708 108 816 
2002 592 608 14 128 606 736 112 848 
2003 573 584 15 137 588 721 112 833 
2004 497 506 15 135 512 641 103 744 
2005 485 496 16 142 501 638 101 739 
2006 497 503 19 161 516 664 100 764 

* do roku I C)C).') ncl>) la oddělována plátna od k in, ale \ ícesálová kina byla počítána jako více kin 

Vývoj základních ukazatelů.filmové distribuce v České republice 

Poch1 
Poch1 tritb Didci Podíl div6kii 

Rok 
P1edsL Div6ci Tržby 

Vstupné 
Div6ci Tržby dlv6ků 

českých naftlmy ftlmu 
v tis. v mll. v mil. č. ftlmy č. ftlmy ěeskýcb 

filmů v TOP20 vTOP20 
filmu 

( R 1987 555.5 54.523 342.0 6.27 Kt 16.602 88.9 30.4'1 26.0% 17,685 32.4'1 

('R 1988 543.0 51.852 333.0 6.42 Kt 17.924 103.4 34.6'1 31,1'1 18,I07 34.9'1 

( R 1989 540.6 51.453 354.4 6.89 Kt 17.200 105.0 33.4"'< 29.6'1 18.708 36.4'1 

( R 1990 494.5 36.361 286.2 7.87 Kt 9.044 55.0 24.9'1 19.2% 13.304 36.6'1 

( R 19'11 362.6 29.898 323.2 10.81 Kč 6.699 69.2 22,4'1: 21.4% 11,915 39.9"f 

( R 1992 353.3 31.239 430.2 13.77 Kč 5.870 78,7 18.8'1: 18.3% 10.706 34.Yf 

( R 1993 301,6 21.898 432.9 19.77 Kč 4,344 82,6 19,8'il- 19.1% 9,009 41 .1% 

( R 1994 249.0 12.870 302.8 23.53 Kč 2.738 63,0 21.3'if 20.8% 4.927 38.3% 

( R 1995 187.4 9.253 254.2 27.47 Kč 1,395 35,4 15.1% 13.9% 3,705 40.0% 

( R 1996 169.6 8.846 304,0 34.37 Kč 1.401 46,4 15.8% 15.3% 4.092 46,3'ff 

( R 1997 168.0 9.815 437.0 44.52 Kč 2.094 77.7 21 J'il- 17.8% 4.821 49. 1% 

( R 1998 164.5 9.252 509.1 55.03 Kč 1.319 60,0 14.3% 11.8% 4.866 52.6'ff 

( R 1999 181.3 8371 496.1 59.26 Kč 2. 121 118,7 25.3% 23.9o/c 4,301 51.4% 

( R 2000 197.6 8.719 593.0 68.01 Kč 2,025 121.8 23.2% 20.5% 4.263 48.9'1-

( R 2001 252.7 10.363 817.7 78.91 Kč 3.200 215,0 30.9'1 26.3'1 5,654 54,6'( 

( R 2002 306.1 10.693 9-16.0 88.47 Kč 1.346 95.5 12.6'1: I0.1 '1 5.316 49.7"} 

( R WOJ 341.3 l:!.140 !08-1.0 89.29 Kč 3.032 257.3 25.0'1 23.7<'f 6.917 57.0'1 

( R 2(Xl4 326.6 l:!.046 1105.9 91.81 Kč 2.873 259.6 23,9"'< 23.5% 6.875 57.1'1 

( R 2005 318.2 9.479 854.5 90.15 Kč 2.382 208.5 25,1'1 24.4'1 4.406 46.5'1 

( R 2006 345.2 11.509 1043.3 90.65 Kč 3.466 31 1.1 30.1'1 29.8'1- 6,576 57.1'1 
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PŘÍLOHA 

Prameny a zdroje 

D o kum e nty Ministerstva kultur y České r epub lik v : 

Zpráva o stavu české kinematografie - lis topad ] 993. 
Zpráva o české kinematografii v roce 1994. MK ČR 199.5. 
Zpráva o české kinematografii v roce 1995. MK ČR 1996. 
Zpráva o české kinematografii v roce ] 996. MK ČR 1997. 
Zpráva o české kinema tografii v roce 1997. MK Č R 1998. 
Zpráva o české kinematografii v roce] 998. MK ČR 1999. 
Zpráva o české kinema tografii v roce 1999. MK ČR 2000. 
Zpráva o české kinematografii v roce 2000. MK ČR 200L. 
Zpráva o české kinematografii v roce 2001. MK ČR 2002. 
Zpráva o české kinematografii v roce 2002. MK ČR 2003. 
Zpráva o české kinematografii v roce 20m. MK ČR 2004. 
Zpráva o české kinematografii v roce 2004. MK ČR 2005. 
Zpráva o české kinematografi i v roce 2005. MK ČR 2006. 

Film ové ročenk y : 

Filmová ročenka 1992. NFA 1993, s. 7-16, 145-156, 185- 262. 
Filmová ročenka 1993. NFA 1994, s. 9-13, 201-216. 241-260, 275-376. 
Fi lmová ročenka 1994. NFA 1995, s. 7-13, 207- 222, 275-:~78 . 

Filmová ročenka 1995. NFA 1996, s. 7-33, 247-259, :311-406. 
Fi lmová ročenka 1996. NFA 1997, s. 7- 40, 229-264, 343-444. 
Filmová ročenka 1997. NFA 1998, s. 7-47, 253-290, 389-510. 
Filmová ročenka 1998. NFA 1999, s. 7- 47, 267-302, 403-536. 
Filmová ročenka 1999. FA 2000, s. 7-57, 323-358, 4 71-608. 
Filmová ročenka 2000. NFA 2001, s. 7-47, 273-310, 393-492. 
Filmová ročenka 2001. FA 2002, s. 7-4:3, 267-304, :395-498. 
Filmová ročenka 2002. FA 2003, s. 7-52, 285-326, 4:37-546. 
Filmová ročenka 2003. FA 2004, s. 7-59. 3 15-358, 465-576. 
Filmová ročenka 2004. FA 2005, s. 7-64, 303-342, 445-S60. 
Filmová ročenka 2005. FA 2006, s. 7-77, :369- 410, 54:3-666. 

V las tn í archiv d obovýc h dokum e nt u: 

M etodickf pokyn ústředního ředitele Českoslo1'enskélw Jilm u ze dne 17. března 198 7 č. 3, kterým se 

uydávají vzorový statut a vzorový organizační řád pro okresní sprál'y kin. Praha : Ú PF 1987. 
Návrh „Zprá vy o.filmové distribuci" pro předsednicll'o L'lády ČSR, Pro porodu ústředního ředitele 

Čs. filmu s náměstky; předkládá dr. Vladislal' Pral'do. náměstek ú.stFedního ředitele Čs. Jilmu. 

Praha 15. 4 . 1987. 
Roční rozbor uýsledki~ kulturně politické a hospodářské činnosti Ústřední pi~jtom.Y film1~ za rok 

1987. Praha: ÚPF 12. 2. 1988. 
V:i~sledky kulturně politické práce s.filmem 1· roce 1987 I' ČSSR. Praha : PF b·ěten 1988. 
Ruční rozbor výsledků kulturně politické a hospodářské činnosti Čstřední pi~jčol'lly Jilm11 za rok 

1988. Praha: ÚPF 15. 2. 1989. 
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ABC pracovníků kin, 4. přepracované vydání. Praha: ÚPF nedatováno [cca počátek roku 1989]. 

Výsledky kulturně politické práce s filmem v roce 1988 v ČSR a ČSSR. Praha : ÚPF březen 1989. 

Návrh na nové organizační uspořádání československé kinematografie. Předkladatel ústřední ředi-
tel Če:;koslovenskélw filmu ing. T. Veselý . Praha 10. 11. 1989. 

Zpráva o kontrole a hodnocení plnění plánu Ú PF za 1. - 4. čtvrtletí 1989. Praha : ÚPF nedatováno 
r počátek roku 1990). 

Roční rozbor 11ýsledkli kulturně politické a hospodářské činnosti Ústřední pt1jčovny filmů za rok 
1989. Praha: ÚPF Praha 14. 2. 1990. 

Vý nos ústředního ředitele Čs. filmu č. 61 ze dne 18. června 1990, O zásadách tvorby cen vstupného 

na filmová představení. 

Přehled distribučních a hospodářských výsledkt1 ÚPF za rok 1990. Praha : Lucernafilm 11. 2. 
1991. 

Zpráva o hospodaření LUCERNAFILMU za rok 1991. Praha: Lucernafilm nedatováno (počátek 
roku 1992J. 

Všeobecné smluvní podmínky mezi distributory a provozovateli kin. Praha : Un ie fi lmových distri­

butoru 11. 8. 1992. 
Příručka pro provozovatele a pracovníky kin. Praha: Česká protipin:llská unie, červen 1993. 
40 Letních filmových škol, 1964 - 2004 ve vzpomínkách a dobových ohlasech. Uherské Hradiště : 

Asociace českých filmových klubu 2004, s 60-108. 

Zpravodaje ÚPF a Lu ce r nafilmu - použ i té č l án k y, fakta a dokumen t y: 

Rozhovor o dovozu a vývozu fi lml'1 [s dr. J. Jeřábkovou a J. Markvartovou 1- Zpravodaj Ústřední půj­
čovny filmů 1987, č. 1, s. 4- 8 (dále jen ZÚPF). 

ávštěvnost, tržby, představení v našich kinech za rok 1986. ZÚPF 1987, č. 3, s . 3-5. 
Jak dopadly v kinech [fi lmy s premiérou 1985]. ZÚPF 1987, č . 4, s. 3-7. 
Radko Hájek, Nejisté vyhlídky kin. ZÚPF 1987, č . 5, s . 27-29. 
ávštěvnost, tržby, představení v kinech ČSR. ZÚPF 1987, č . 6, s . 3- 7. 

Závěrečný účet roku 1987. ZÚPF 1988, č. 4, s. 3-7. 
Jak dopadly v kinech (filmy s prem iérou 1986]. ZÚPF 1988, č . 5, s. 3-9. 

Jak dopadla kina. ZÚPF 1988, č. 7, s. 3-8. 
Změny ve veden í Čs. filmu a ÚPF. ZÚPF 1989, č. 1-2, s. 26. 
Závěrečný účel roku 1988. ZÚPF 1989, č. 4, s. 3-7. 
Jak dopadly v kinech [filmy s premiérou 1987]. ZÚPF 1989, č . 5, s . 3-8. 
Jak loni dopad la kina . ZÚPF 1989, č . 6, s . 3- 7. 

Nový ředite l Ústřední půjčovny filmu . ZÚPF 1989, č. 9, s. 24. 
Provolání k filmovým distributorům. ZÚPF 1990, č . 2, s . 3- 4. 
Závěrečný účel roku 1989. ZÚPF 1990, č . 3, s . 3-9. 

K i nos je tu pro vás. ZÚPF l 990, č. 3, s. 39. 
Asociace filmových distributoru je na světě. Stanovy Asociace filmových d istributoru, Programo-

vé teze. ZÚPF 1990, č. 4, s . 3-8. 
Jak loni dopad la kina . ZÚPF 1990, č. 4, s. 8-17. 

Jak dopadl y v kinech [fil my s premiérou 1988]. ZÚPF 1990, č. 5, s . 3-8. 
Jan Jíra ředite lem ÚPF. ZÚPF 1990, č. 6, s . 31. 
Rozhovor lehce prognostický [s Jane m Jírou]. ZÚPF 1990, č. 7, s. 3-5. 
Jan Jíra, Otevřený dopis provozovate l ům a pracovníkům kin a majite l ům projektoru s 16mm for­

m1hem. ZÚPF 1990, č. 9, s . 3-4. 

Dočasně bezprizorný film [zrušení Ústředního ředitelství ČSF]. ZÚPF 1990, č. 9, s. 22. 
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Jan Jíra, Další otevřený dopis pracovníkl'1111 kin [ukončení s mluv ÚPF a KFPJ. ZLÍPF 1990, č: . 10, 
s. 3. 

Porno bude fi niciativa Krajs kého filmového poclniku v Ostravě]. ZÚPF 1990, č. I O, s. 25. 

Rozhovor o tom, co nás čeh1 \ příštím roce [s Alešem Dan ie lisem]. ZÚPF 1990, č. l L s. 4-7. 

Stav bezvládí, s tav ohrožení lo vý\Oji ve Filmovém studiu Barrandm.j. 7.f ípp 1990. č-. 11 . 

s. 22- 24. 
ová s mlouva Lucernafilmu s kiny, Pl1jčovní řád filmových kopií Lun•rnafilrnu a Dohoda o fix­

ním půjčovném. ZÚPF 1990, č. 12, s. 6-14. 

I. řádný sjezd KINOSu. Zpravodaj Lucernafilmu 1991 , Č'. 1, s . 28 (dále jen ZL). 
Valná hromada AFIDu. ZL 1991 , č. 1, s. 29. 
Rozhovor prvním kinařem - soukromníkem [Ladis lav Jenš ík]. ZL 1991 , č. 2, s. 3 - 6. 

Moravafilm je tady. ZL 1991, č. 2 , s. 27-30. 
Závěrečný účet roku 1990. ZL 1991, Č'. 3, s. 7-12. 
Jak loni dopad la kina. ZL 199], č. 4, s. 7-15. 
Jak dopadly v kinech [fi lmy s premiérou 1989). ZL ] 991, č. 5, s. 10-l l. 
Jak je to s bojkotem „erotiky"? lo dis tribuc i filmu !unce, seno, erotika I ZL 1991, č. 5, s . 29-:~o. 

Převod práv k filmům vyrobeným v Krá tkém filmu. ZL 1991 , č. 8 , s . 12- 11. 
Zamrzlý trh filmu [citace z rozhovoru Radko Hájkaj. ZL 1991, č. 9, s. 18- 19. 

Obchod je obchod (c itace z rozhovoru s ing. 1ichaelern Málkem o společnosti l nteramaj. 

ZL 1991, č. 9, s . 19-21. 

Inte rne tové odkazy: 

RŽP - Živno Lenský rejstřík - Minis ters tvo průmyslu a obchodu 

http://www.rzp.cz/cgi- bin/a ps_C'ache \1 EB.sh ?VS '_ ' ERV=ZV\.';' SBJF D 

ČSÚ - Če ký s tatis tický úřad - Regis tr ekonomických s ubjektu 

http://dw.czso.cz/ rswj/dotaz.js p 

Obchodní rejstřík a Sbírka lis tin Ministe rstvo spravedlnos ti České republi k) 

http://www.justice.cz/xqw/xen le t/ i nsl/index'?sysinf.@ typ= or&sysi nf.@ strana= searchSubject 

Filmová databáze 

http:/ /ww\~. f db.cz/index. php 

České fi I mové nebe 

http://www.cfn.cz/ 

Bonlonfilm 

ht tp://www.bonton-film.cz/os polecnosti.php 

Falcon 

http://www.fa lcon.cz/onas.aspx 

Warner Bros. Česká republika 

http://www.warnerbros .cz/ index.php'?s trankaid= 17 

Magie Box - Bioscop 

http://www.bioscop.cz/ _web/ i ndex.php'?akce = kontakt 
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SPI lnternationa l 

ht1p :f f\, '' '' .spi-fi lm.C"z/ '?page =spi _profi I 

lloll ) '' oocl C. L 
http:/f\, '' w.hC'e.C'z/ index.php?kontakt&&&userl I) = l J 729 J 9729 

lnte rsoniC' 
http://\,ww.intersonic.cz/ indexl .htm 

A rlC'am 
http://www.arlC'am.cz/ index _start. ht m 

Cinemart 

ht t p:/f\, ''" .ci nemart.cz/ 

Biu<' Sk) Film Dis tribution 
htt p:/f\, W\\ .bsfd.c·z/kontakt.asp'?button = 5 

Pa laC'c Pi ct u res 

h tip://\\\\\\. palaC'<'pictu res. net/ 

I FA - <í rodní filmový a rchiv 
http://www.nfa.C"z/?faid = 10300 

As o<" i ať'e tesk ýl' h filmových k I u bu 
http://www.adk.<·z/index. php?sekce = 3&st ranka = 75 

Aerofilms 

http://www.aerof'ilms.cz/o/ 

,\t ) pfilm 
http://\\'' w .at) pfi I m.cz/ cz/ kontakt/ kontak t.ht ml 

Kinofa 

http://\,''''.zlinfes t.cz/dokument.php?id = DOC000:32 

Krátký Film Praha 
h I t p ://,,\\'\\'.k rat k yfi lrn.cz/onas. ht m I 

Spal'e Fil ms 
hllp://www.spaC'e-fiIms.cz/ 

ČFK - Česká filmod komora 
http://www. fi l movakomora .cz/ kontak I y. h t m 

FD - nie filmových dis tributoru 

http://\vM\ .ufcl.C'z/ 

APA - Asociace producentC1 ,. audio\ izi 
ht l p:/f\, ''''.a ·ociaceproducentu.cz/a pau/cz/home/ i nfo/ 1a i n/ i ndex .jet 

APK - A~ol'ia<'e provozovatelů kin 
hll p://W\\ w. kinari .cz/ 
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ČPU - Česká protipiráts ká unie 

http://www.cpufilrn.cz/ 

Mezinárodní filmový festi val Karlovy Vary 

http://www. k v iff.com/ cz/strucna-h istorie-f est i val u/ 

Mezinárodní festiva l filmů pro děti a mládež Zlín 

http://www.zlinfest.cz/dokumenl.php'? id = DOCOOOOl 

LFŠ - Le tní filmová škola 

hllp ://www.lfs.cz/s tr/ I f s-2006-h is torie 

Projekt 100 

h ll p ://www. projektl 00 .cz/str/projekt l 00-2007 -historie 

Feb ioFest 

hup:/ /wwv.· .f ebiofes t.cz/ cz/ a bou t_ f eb io.ph p 

Palace Cinemas 

http://www.palacecine mas.cz/defaul t.asp ?u id = 

682F27E241l15536152618269C628435&c in = 5&ACTIVE14 = l 

Village Cinemas 

hllp://www.villagecinemas.cz/index.php ?pg= 09 

CineStar 

h llp ://www.cines tar.cz/ílash/ c i nestar.aspx 

Cinema City 

http://www.c inemaci ly .cz/ 

Světozor 

http://www.k i nosvetozor.cz/ cz/o/ 
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SUMMARY 

CZEC H FILM DI ST RIB UTIO AFTER 19 89 

Aleš Da nie l i ' 

Thť artid(' don111wnts thC' hi sto ry of Czech fil111 di stribution O\'er thc last twcnty years, a period whil'h saw 

a fu11dan1ental tra11sformatio11 of the fi lm distrihution s<•c·tor in thc Czec·h Re publi('. The period C"O\'(•rs 

the priq1tizutio11 of thl' fil111 busi ness and its graclual tra11sforniatio11 into a syslem that operates in a 111anner 

t~ pic-a l of European Union l'ountries. 

TIH' artid<' i„ di1 ided into sel' tions chronologiC'all~. The firs t sl'('tion trcats the 1987-1990 period. The s itua­

tion dťsnilied thne represented the starting point fo r the <·omi ng c- hanges and had a fundamental impatl 
of tlw :-uh..,l'quent transformation process \\ith respcc-t to traditions. \\' ithin the film distribution sec-tor. 

man~ impul„e:- originating in that pniod. hoth negalÍ\e ancl positiH· in nature. were C'Oll\e)ed into suhse­

quťnl ~ ear:-. The period say socialist ci nema. \\ hich had been subjec-1 to ideological dictates, inhibited h) 
the clic·tate:- of ec·onomic· :-uc-eess. As a re;,u lt. c-u111pletel ) parado-.il'all), artist ic-ally exeeptional \\Orks 11cre 

;.m11etime:- ablť to e111erge. and thesP met 11ith an unprec-ed<'nled sc·opC' for dis tribution. SinC"e einemas 

!IC'longed lo th<' national C'ommillees [národní 1 ) bor) - gO\ ernn1cnlal bodics al a rcgional leYel] . loeal repre­

:-cnlaliH·:- felt a sense of responsibilit)' for thcir C'ontinued existC'nc·e. The re 11ere a great man) ('inemas opcr­

at iug al tlw ti1ne; tlw area that is now the Cze('h Republi(' had ah1ays becn among the lands with the highcsl 

numlH'r of ('inemas per ('apita population. On tlw otlwr hand. of c·ourse, there were not enough fu11ds al'ail­

a lile to 111aintai11 the111. The equ ipment of the ('i11e111as was out-datcd and thc .se rvices they pro\'ided to fil m­

go<·rs Wťn' al a "'so<'ialist" level. ldcologiC'al liarrins 11<·re liroken by 1990, but they had yct to bc rcpla('ed 

11) ,.,orndhing new. 
Thc s<·c·oncl sc('tion ÍO<·uses on the l 99 J - 1 99:~ period. That p<'riocl sa11 thc pro('ess of restructuring unclerway 

and tli(' c·n·ation of 11('11 ll'gal prol'ision:; g01ern ing tlw Czťť'h filmmaking and distribution sector. A rclati vely 

hi1d1 dťgn·<· of spontaneit} pre1·ailed in the ;,t>l'lor. 11hi('h i;, t)pi('al of the transformation of othe r areas of 

Ct.ťc·h c·ultural. '-O('ial and c·on1111er('ial lifc in this pniod. Onc·<· slale-run organizations 11ere undergoing 

tran-,for111ation and 11e11 <·ommereial enterpri>oe~ \\ere he ing c-rcated. The pace of ehange 11as faster in a rcas 

that dicl not rťquirť <'<·onomiC' i111estme11t. HenC'e the tran;,formation process in the d istribution seC"lor gol 

undťrna~ more quid,I) than it did in c· ine111a operat ion:-. The Czeť'h film dist rihution :;eetor s11ept to11anl;, 

a ... triking clťgre!' of c·ommerl'ialization. 

The third c·hapler di:-cusses thc l 99-~-1999 period. Transformation in the film distribution sector had a l read) 

m·c·u1Tťd. though cl i>otribut ion 11as 1·er) restriC'ted lo <·0111111c·1Tial di:-t ribution. The selection of films a1ai lahle 

11a:-. qui te onť-sidcd and c·ontained fair!) li ttle that 11as c·hallenging to 1 iewers . The di\'ersity of films wi th 

r{':-f><'C'l lo c·ounlr) of origin was also 1er) restriC' tcd, with A111eriC'an films dominating the market. Numbers of 

filmgon,.; 11<'n' fa ll ing and C'inema re1·enuťs 1\C'rl' !cli\, despite inneas ing admission prices. Only towards 

thc 1·1HI of this period did ('inema operations began to transforn1. Mcanwhile, a lternat ive ehanne ls of d is tri­

ln1t ion I wgan to dc1 e lop, i 11 the forn1 of fest i 1 a l s a re relatcd fi 1111 ('l'l'nls, drawing great inlerest. parliC'ularly 

from ~oungcr 1 ie11er:-. This form of distri!Jution re placed the shortage of ordinary commercial C'inema offer­

ing:-, 011 tlll' onc• hand. 11h ile al the same ti111e rel'(·a ling m·11- husiness opportunities in this area to polential 

di,.,tributor:-. 
TIH' fourth ,..l'C'I ion 1·m rrs the 2000-200-~ period. Thť C'i 11e111a operat ions seC'lor underwent a fundamental tra11-

..,for111atio11 in this period. The multiple-sneen ('inema. or multipln. a rri1ed in the Czech RepubliC' and the 
c·nmllH'r"ial film di„trihution acti1ities11ere c·onc·entratecl around these C"inemas. ~learrnhile. though. alterna-

1 i ll' fi I 111:- began reac·h ing audienC'es else11 here and t lw :-,ek<'I ion of fi lms a1 ai lable from dist ributors cxpandcd 

in hoth dirl'ction:-. \rit11 the cxpanding ,,.elec·tion more peoplc 11t•n• dra1'11 into cinemas. both patrons of the 

1w11 multipiť>.l',,.. 11hic·h 11eri: <·onc·entrated in popular ,.,hopping <Tnl rc„. and filmgoers seeking oul film:-. in 

a ltnnaliH· \C'llllC':-. The ,;ituation in the film distribu tion and c·i1w111a opnation seC'lor of the Czec·h Re public 

began lo reflc<'I tlw standard in the European l'nion. 
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The fifth !:H:'('lion charts rlevclop111cnls of thc past 1110 )l'ars (200:'>-2006). Sc\(•ral lrl'nds in filmgoPr ratl'~ 
have hccn iclcntifi ed bul it is nol yel l'lear which wi ll pre1ai l. Tlw do111ina1ion of digilal iialion is lwc-oming 

standard lhroughoul aud io-visual indusl ry, considerahl) s implifying the access lo pro~rammes bul also facil­

ilaling bo1h lcgal and illegal fo rrns of ac('ess . The cincma tlwalre is maintaining Íb exclu,.,i1e status in lhi,., 

s itualion, bul co111pelition is inc-rea;:,ing cons iderah l). Cz1·d1 fi lm disl ribulion i,., lwginning lo acclimati1.e lo 
lhe nc11 condi lion;, bul it i„ not }l'l eil:'ar 1d1e1her the posi1i11· or 1wgati1t• a::.ped;., 11i ll prť\ail. 

Tra11sla1ed b) Ali;.,011 Bornll11nan 
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Články 

TECHNICKÉ VYMOŽENOSTI, „ „ 
AMERICKE TRHAKY 

A NEZBYTNÝ POPCORN 

Konstrukce kulturní zkušenosti z multikina 
v českém denním tisku 

Jan Hanzlík - Karel Čada 

Mini · te r · tvo kultury ve výroční Zprávě o české kinematografii za rok 2005 uvádí, že se 

s tá le zřetelněji vymezují dvě sfé ry provozování kin: „Na j edné straně multikina impor­

tovaná k ná m do pos ledního de tai lu - od technic kého vybavení přes řešení interiéru, na 

stranč druhé většinou už omšelejší tradi ční kinosály nabízej íc í rozmanitější repertoár 

včetně umělecky hodnotnýc h děl a n"izných a kc í festiva lového typu." 11 

Žitá zkušenost ex iste nc i takto jednoznačně vymezených protikladu do značné míry po­

tvrzuje . Při návštěvě zahraničního multikina lze patřit podobné pros tředí jako v mul­

tikinech českých. Dokonce se muže s hodovat i jméno jeho provozovatele . Tradiční kino­

sá ly bývají často „omšelejší", i v tomto ohledu zkušenost potvrzuje zprávu MK ČR. 
U rčité podobnosti se nicméně dají naj ít i mezi zahraničními a českými klubovými kiny.21 

Filmové přehlídky typu Febiofes t a a rtové proje kce v multikinech (např. program Cine­

ma Europa v pražském multikině Vi llage Cinema Anděl ) navíc dokládají, že repe rtoár 

„umě lecky hodnotných děl a různých akcí fe tivalového typu" proniká i do mu ltikin. 

Distinkce mezi tradi čními sály a multikiny tedy ne ní tak j ednoznačná, jak by se mohlo 

z c itova né zprávy zdát. Výhody j ednosálových kin a multikin j sou totiž konstruované 

v rá mc i soc iá ln ích interakcí, do ni chž vstupuj e celá řada fak toru. V nic h se us tanovují 

hrani ce, kte ré oba druhy kin od liš ují. Tím samozřejmě nechceme říct, že by všechny 

rozdíl y byly soc iál ně kons truované . Sociá l ně je však kons truována relevance, kte rou 

lidé těmto dis tinkc ím přikládají. V tomto procesu zastávají významnou pozic i mé­

dia, kte rá jedna k zprostředkovávají re flex i spo l ečenského dění, jednak toto dění sama 

formují. 

1) Zprá\a o frské kinematografii 200S. Praha. bělen 2006. MK ČR , s. 37 [cit. 12. 2. 2007]. Dostupné 

online: < http: \\ \1 \\ .mker.cz/as ets/mcdia-a-aud iO\ i ze/ kinematografie/ 

Z PR_ \"A_O_ KI. E~IATOCRAFII_2005.pdf>. 

2) apříklad pražské kino Aero \·ykazuje některé totožné rysy s klubovým kine m The Chapte r v britském Car-

diffu. ~l blo col) s i v ohou kinech lidé no~í do sálu kelímky č· i s klenice s pi vem, což lze vnímal jako reak­

ci na ~tandardizovanou nabídku obfrrsl\ení \ multik inech. Podobnosti vykazuje i programová na bídka . 
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V nás ledující analýze jsme se pralo zaměřili na to, jak se v českém denním ti s ku kon­

s truovala zkušenost z multikina, s jakými kategoriemi Lento pojem pi satelé č lánku spo­

jovali a co pro ně v průběhu proměny kin znamena l.·11 Multikinem se v českém de nním 

ti sku označují objekty veřejného filmového promítání s vícero filmovými sály, jejichž 

šíření u nás začalo v roce 1996 a jejichž počet v České republice v současnosti dosahu­

je čís la devatenáct. De nní tisk přitom kons truoval, podobně jako výše (' itovanc1 zpráva 

MK ČR, pojem multikino oproti jednosálovým kint1m. 

1. Historický kontext 

Zatímco v mezivá lečném období patřilo provozování kin k rozkvétajícím odvětvím ob­

chodní činnosti , po druhé světové válce zaznamenala ameri cká i evropská kina výrazný 

pokles návštěvnosti. Mezi důvody nezájmu divákli bývají uváděny' ' zejména nás tup te­

levize a později videa, vysoké daně uvalené na zábavní prlimysl, s uburbanizace, kte rá 

údajně zanechala kina v městských centrech opuštěná, a le tak é proměna hodnot: 

„Zatímco návštěva kina byla v meziválečném období asoc iována s luxusem, blahobytem 

a sociální mobilitou, po válce se s taly klíčovými symboly blahobytu domov, aulo a te le­

vizní přijímač."·-'1 

Přes dočasnou stabilizaci provozu kin v USA v polovině padesátých let začala návštěv­

nost od poloviny let šedesátých opět klesal. Jak píše William Paul , produkční společnos­

ti reagovaly na s ituaci tím , že se zača l y soustřeďovat na „velké" film y, které měly šanci 

umís tit se na šp ičce žebříčku návštěvnos ti a přinést zisky '" Distribuce se pak následně 

s nažila prosadit premiéry těch to fi lmu v co nejvíce kinech zárovdí . Multikina se pro 

Le nto záměr ukázala jako vhodná, neboť mohla promítal více premiér současně. 7 ' Více­

sálová kina exis tovala například v Kanadě již od roku ] 948, ve Spojených státech od ro­

ku 1963 a v Belgii od roku 1975, avšak ve velmi omezeném počtu, navíc větš inu z ni<'h 

tvořila kina pouze se dvěma plátny. K šíření multikin v osmdesátých letech pomohl y ne­

jen nastíněné tlaky ze s trany distribuce, ale i Lo, že je pod s vé střechy uvítala nákupní 

střed i ska jako lákadlo na zákazn íky.8 1 

Podle Charlese R. Aclanda však nepřispěly k dramatické mu nárůstu počtu (rnu lti )kin 

v USA jen tyto důvody. Rozhodnutí nejvyššího soudu z roku 1948 zakázalo vertikální 

3) Český denní ti sk ne rozlišuje pojrny ,.multikino" a .. multiplex·· a zpusoh jejich\') uŽÍ\'ání je činí zaměni­
telnými , „rnullikino" se \ šak \'ys kytuje mnohonásolmě častěj i. Nadále hude me proto pouŽÍ\'al, s 1·~jim­

kou cilací. v}hradně termín ,.multikino''. 

4 ) Mark J ancovi c h - Lucy F a i r e - Sarah S I u b b i n g s. The Place <~(the Audience. C11lt11ral Ceogra­
phies oj Film Con.rnrnptio11. London : BFI 2003, s. 14:~- I s:~ . 

.5) Tamtéž, s. 146. O proměně sociálnč-kulturních praktik c hození do kina po druhé s1ělo1·é vá lce 1 F.\ro­

pě blíže \·iz Pie rre S o r I in. E11ropea11 Ci11('111<1s, Eumpea11 Societies. /9.'19- 1990. New York : Koutkdgl' 

1991. 
6 ) Viz William P a u L The K-mart Audience al the Mm ies . ln: lna Hae 11 ar k (ed .). Exhibitio11. Lhe Film 

Reader. London - ew York: Hou tled ge 2002. s. 77- 88. zde s . 78- 79. 
7) Tamtéž, s. 81. 

8) Tamtéž, s . 83. 
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integraci dislrihutorl'1 a provozovatell'1 kin,\ osmdesátých letech se však situaee postup­

ně změni la. Od roku 1986 začaly distribuční společno Li znovu nakupoval sílě kin,'11 což 

v dl'1sledku přispělo k lepší prezentaci a nača ování jednotli vých filmu v kinech (a ná­

s l edně na videu a v televizi), a tím zároveň k do ahování vyšších zisku. Vliv na provoz 

kin ze ::. lrany produce ntu a <lis tributuru pulvrzuje Tlio111as Guuai.;k: 

Požada"ky publika samy o sobě nemohou vysvě tlit dramatický vývoj prt'1myslu 
v poslcd níť'h deseti letech. Je pravclěpodobnčjší, že zpl'tsob, jimiž jsou tyto po­

žadavky konstruovány, vyjadřovány a naplňo"ány změnily samy produkčně-distri-

1 
• , I • . 101 

>LIC'lll spo t'C'IH>Sll. 

1ultikina ·e v rámc i Léto tende nce restruktura lizovala podle modelu Oisneylandu, 

kterýžto návrh v roce 1986 prezentoval, nijak překvap i vě, zástupce filmo vého studia 

Dis ne). ávštěvníci zmíněného zábavního pa rku s i údajně pochvalovali více č istotu 

prostředí a zdvořilý personál než samotné atrakce, a provozovate lé multikin vzali Lylo 

preference " potaz. 111 

Da lší vel ké změny se v provozování kin v 'A odehrály v polov ině le t devade á tých 

v souvis losti výstavbou megaplexu. Došlo ke loučení multikin s dalšími volnočasový­

mi aktivitami - s vicleohernami, restauracemi a bary - a zároveň počet filmových plá ten 

v jednom kině přesáhl čís lo d vacet: „ Kina se proměnila v zábavní cenlra, a přitom vidi­

telně pozměnila vzhled měst i předměstí. Podobné kompl exy kin se označoval y podivný­

mi te rmíny ja ko ,supe rplex', ,mega-mulLiplex' a ,garganluplex'." 12
> 

Na počátku devadesátýc h le l začal americký mode l multikin ve velkém rozsahu pronikal 

do Asie, Ji žní Ameriky a zej ména do Evropy a oživoval Lamní provoz kin: „Někteří to po­

važovali za vý lovnou ,ame rikanizaci' kin, což zahrnova lo jak oči vidné pos íle ní vzta hu 

mezi na kupová ním a návštěvou kina, tak kapitálovou účasl na provozu kin." 1
:
11 V českém 

prostředí se přitom zača l objevoval americký model z le t osmdesátých, to znamená mul­

tikina - méně než dvaceti sály s ituovaná v nákupních střed iscích. Přestože v našich pod­

mínkách ne lze mluvil o megaplexech, česká multikina k sobě v mnoha případech pou­

tají da lš í zábavní ak tivity - bowlingové herny, videohe rny, pos ilovny, bary, restaurace 

apod. Stej ně jako v západním světě, znamenala výstavba multikin i v našem prostředí 

oživení komerčního potenciálu kin, přinejmenším na několik následujících le t. 

9) Dis tribu(·ní spolcfoosl l\ICA/Universal např. zakoupila v tomto roce 48procentní podíl kanacbké společ­

nosti Cineplex Odcon. jednoho z pnn ozO\ate lu ve lkých sílí kin. Da lší podobné koupě brzy následovaly. 

\'iz Charl ťs R. A c I an d. Screen Traffi.c. Mor•ies, Mulliplexes and Global Culture. Durham - London : 

Dul..e UniH•r„it) Press 200.\ s. 91. 

10) \ iz Thomas Cu bac k, The E\olution of lhť Motion Pi<'lure Theater Business in the 1980s. ln: I. R. 
ll arl.. jcd.).c.cl .. s. 127-136. cil.s. 1:3.+. 

11 l C. R. A<· I an d. c. d„ s. 91-92. 

12) TanMž. "· 107. 

U) TanMž. "· U6- U 7. 1 a rozdíl od západních zemí doš lo' bý,além Českoslo,ensku k ,·ýraznější krizi ruí­
' ;:,tě\IJO„ti a/. po roec 1989 ' SOLI\ islost i s „rozpadem organizace S1á1ního filmu. se zrušením jednotné 

di,.,lribuč·ní sítč a s prirnlizací řady kin. ale též se změnou ži\ťllního s tylu, s možnos tí ceslo\at a s ll(J\ ý­

mi lá l.. a, ými nabídkami na \')'Užití \lllnPho času'". \ iz Kare l T abery, Mizej ící S\'ět biograíri. ln: T ýž, 

J\i1wfi.ka ce il.fora1y. Olomouc : Uni verzita Pala(·kého 200 i, s. 5. 
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Od roku 1989 do nástupu multikin ztrácela toti ž česká kina postupně návš l ě.,, níky. 111 

Zatímco koncem osmdesátých le t e návštěvnost us tálila nad SO miliony diváku ročně. 

v roce 1990 se propadla na 36 mi lionu, v roce 1996 pak dokonce na 8,9 milionu. O rok 

později začala návštěvnost opět s loupal, v le tech 2003 a 2004 se dostala mírně nad J 2 mi­
lionů, předlistopadové úspěšnosti však již nikdy nedosáhla. Zatímco roky 200.:J. a 2005 

přinesly pokles diváku, rok 2006 zaznamena l opětovný mírný vzestup. Podíl di váku mul­

tikin a jednosálových kin přitom od roku 1996 sloupal ve prospěch multikin: v roce J999 

to bylo 10,2 procent, v roce 200S už podíl návštěvníkt'.l multikin činil SS procent. 

V současnosti je v České republice v provozu celkem 19 multikin: 11 v Praze, 2 v Brně 
a po jednom v Hradc i Králové, Ostravě, Českých Budějovicích , Olomouc i, Plzni a Par­

dubicích . Nejmenší z nic h j e šesti sálové Ládví s 842 sedadly provozované spol ečností 

Intersonic, největší je Palace Cine mas Nový Smíchov s 2 726 sedadly a 12 sál). Největší 

počet sálů má při Lom Village Cinemas Anděl City s 2 273 sedadly v celkem 14 sálec h. 

2. Teoretický a metodologický kontext 

Dříve než se zaměříme na to, jak se zkušenost multikina kons truova la v če ·kém denním 

tisku, bude vhodné vymezit teoretic ké pe rs pe ktivy, s nimiž jsme k tématu přis tupovali. 

Náš zájem o s tudované téma vychází z proměny paradigmatu ve filmovýc h studiíc h, k níž 

došlo v průběhu osmdesátých let minu lého století v livem nové filmové his tori e . Ins pira­

c í pro Lulo s tudii byl zejména dt'.lraz kladený na „kulturně his toric ké kontex ty produkce, 

dis tribuce, uvádění a recepce".1
"

1 

Organizace filmového představení přitom hraje v současném výzkumu významnou roli. 

Vlivná studie Douglase Gomeryho e například zaměřuje na historii amerických kin 

a jejich obc hodních s trategií od prvních projekcí po nás tup kabelové te lev ize a videa.1
"

1 

Ná však zajímaly spíše otázky poje né e ociálně kulturními aspekty veřejného filmo­

vého promítání: 

Stejně jako se zkoumání skladby a praktik publika nemuže obejít bez s tudia orga­

nizace kinematografic ké ho představen í, musí s tudium jeho Ykusu brát na zřetel, 

jakým popudum je vystaveno. Je tedy třeba zkouma l, kam, jak a pod jakými tlak} 

jde divák do kina na nějaký film. 1
'

1 

Podle Garyho Edgertona se obsah filmu a prosLředí, v němž ho clivi:ik vnímá, vzájemně 

ovlivňují. 181 Proměnu kin popi suje te nto aulor z hlediska významt'.l, které multikina svým 

14) Srov. Unie filmových distributoru kit. 12. 2. 2007]. Dostupné z < http://1rnw.ufd.cz>; a dáll' 1iz t('-..t 
Aleše Danielise 1· přítomném Nslt> Iluminace. 

15) Viz Petr zczepan ik. Ú1od. 01á filmmá hi ::.tori t>. kulturní dějin) a arehcologie ml-dií.111: T~ ž 
(ed.), J\"oťáfilmol'á historie. Praha: ll err111a1111 a ;,)ll01é 2004., s. 10. 

16) Douglas G o m e r y. Shared Pleasures. A l lislorJ of Morie Presentalion in the L 11ited State.1. \ladi ~on : 
ni1ersit)' of \\' isconsin Press l 992. 

17) Viz Michele L ag n yová,Sta1 e11i š těfi l111ol'é h i;,torie. ln: P. Szcze p an ik (ťd.).e.d .. ~. 7 1. 

18) Gary E d g e r to n, The Multiplex. Thc Modnn A111erica11 l\lotion Picture Theatťr as \ll'~~agl'. ln: I. R. 
H a r k (ed.), c. d .. s. 155- 159. C' it. ;,. 1.58. 
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ná\Štěvníkům zprostředkovávaj í. Důraz není pod le něj klade n na snění, jak tomu bylo 

dříve, a le na na kupování. 191 K tomuto účelu je prostor kina uzpůsoben, nej lepším řeše­

ním je tak „příj emné praktic ké, úsporné kino, jehož atraktivita přežije všechny módní 

výstřelky a tre ndy" .201 Protože američtí provozovate lé kin v současnosti vydělávají více 
na prodeji občerstvení než na vstupenkách do kina, „ mus í vynaložit veškeré úsilí, a by s i 

udrželi kontrolu nad návštěvníky, než se vzdá lí do setmělého hlediště".2 1 1 Cíle m je při­
tom s timulovat a potěšit smysly co největšího počtu svolných zákazníků. 

Jis té změny oproti klas ickému kinematografické mu dispoziti vu popis uje i Anne Fri ed­

be rgová: „M ultipl ex umisťuj e svá filmová plátna do pros torové metonymie souvislé řady 

ohchodníC'h výloh ; časová metonymie jednotli vých předs tavení j e zase uspořádána tak, 

jako hy h) I multiplex souvis lou řadou v ideopřehrávačů."221 Multikina mají v tomto kon­

textu blíže k te levizi a videu než ke klasickému kinu. Nabízejí totiž divákovi možnos t in­

te ra kce: sám s i volí, kdy se bude díval na film (k ina hrají takřka po celý de n), a vybírá 

si z velké ho množství nabízených programů. Pro tor nákupního centra di váckou zkuše­

nost dále rozšiřuje : „Aby se dostal d ivák k plátnům multiplexů v nákupníc h centrech, 

musí projít rohem hojnosti zarámovaných obrazu - výloh, které byly navrženy, aby němě 

a · tat ic ky oslovovaly zákazníky." 111 Vedle znásobe né s timulace smyslů ta k dochází 

v mul tikinec h zárover1 k propojování různých druhtr konzumpce. 

V nastíněném kontextu bylo naším c ílem zjis tit , jak byla ta to proměna kin medi ál ně kon­

s truována. Vlastnosti, které jsou považovány za výhody konkrétních kin, ne maj í přitom 

tyto prostory v sobě nějak esenciálně zabudován y, a le jsou postupně vytvářeny velkým 

množstvím sociá lních intera kc í. Sociálně konstrukti vis tic ké teorie, z nic hž vycházíme, 

zd ůrazňují ku l turně, sociálně a his toricky podmíněné vytvářen í kategorií a jevů . Pe te r L. 
Be rger a Thomas Luckma nn ve své knize Sociální konstrukce reality napsali : 

S\'ěl každodenního života není [ „.] pouze · větem, který obyčejní č lenové společ­

nos t i pok ládají za danou realitu při svém subjekt i\ ním a cíle\'ědomém každoden­

n ím jednání. Je to také S\ěl, kte rý má pť1vod ,, j ejich myš lenkách a činnostech 

a kte rý jt> těmito myš lenkami a činnostm i jako reálný uclržován.2 11 

Zpočátku se soc iálně konstrukti vis tické ana lýzy věnova ly především ins tituc ím a orga­

ni zadm. V pos ledníc h dvou až třech desetil e tích se v odborných socio logických knihách 

a časopisech objevovaly články, které ja ko sociální konstrukce popisují takřka všechny 

myslite lné j evy - od e mocí251 až po e konomické instituce.21
'
1 Společné pro tyto texty j e to, 

19) Tanlléž, s . I;) 7. 

20) Tamlt>ž, s. 1.16. 

21 l Tamléž, ». l S8. 

22) Anne Fri c cl ber g. Spedalorial Flanerie. ln: I. R. II a r k (cd .), c . d .• s. 173-181. c it. s . L 77. 

2J) Tamlfl. 

2 H \ iz Pdn L. B erg t' r - Thomas L u(' km a n n. Sociální konstrukce reality . Brno : Ce ntrum pro stu­

dium clcmokraC'ie a kult u!) 1999. s. 25. 
2.'}) Claire Armon J on e ». Presc ription. Explication a nd tlw Sm·ial Cons truction of Emotion. Joumal for 

Theor.1 ofSocial Beharior 15. 1985, c~ . l. s . l - 22. 
26) :\I are· C r ano v e t t e r. Economie lnstitutions a,; So!'ial Con::.lruction: A Frame\\Ork for Analys is . Acta 

Sociolo{!ica 35, 1992, {:. 1, s. 3- 1 J. 
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že připisují významnou úlohu jazyku , který svět nejen zobrazuj e a popisuje, ale i spolu­
vytváří (konstruuje) . Sociální interakce pak dávaj í jevům , událostem a věcem jejich vý­

znamy, které se dále upevňují a pozměňují. 

Sociolog Jonathan Potter propojil soc iálně konstrukti vistic kou perspektivu s di skursivní 
anal ýzou, jíž „jde o to, uchopit [ ... ] výpověď v přesné specifičnosti jejího výskytu ; určit 

její podmínky, us tavit její vztahy k jiným výpovědím, které s ní mohou být spojeny, a uká­

zat které jiné formy vypovídání vylučuje" .271 Poller však nechápe pojem di skurs čis­

tě foucaultovsky, to by obnášelo analýzu mocenských aspektů a utlačivé funkce diskursu. 

V širš ím významu pod tímto pojmem rozumí všechny praktiky, které formují objekty, 

o nichž vypráví.281 

Spojení konstruktivistické pozice a diskurs ivní analýzy využívá v oblasti filmových s tu­

dií například Charles R. Acland v c itované knize Screen Traffic, přičemž „pojem ,dis­

kurs' [zde] odkazuje k aktivně a performativně používanému jazyku, který se šíří a vy­

tváří rozumění fenoménům".29l V tomto kontextu se j edním z cílů výzkumu stává zjištění, 

které aspekty tvoří nebo naopak netvoří diskurs o určitém jevu, jinými slovy, kterými 

prvky je tento di skurs kons truován. Acland například poznamenává, že „k ž i votop isům 

hvězd a identifikac i žánrů se nyní připojilo povědomí o návštěvnos ti filmů , a stalo se tak 

další základní složkou vědomostí filmov ých fanoušků" :10
) Divácká návštěvnost se tedy 

s tala součástí j ej ich di skursu a náleží k j ejic h zkušenosti s filme m. 

Z komplexního filmového di skursu, který zahrnuje nejrůznější formy interakcí v celé řa­

dě oblastí od reklamy, fi lmové kritiky přes inte rnetové diskuse až k rozhovorům o filmech 

v kavárnách, jsme si vybrali tu část , která se zaměřuje na samotné objekty, v nichž pro­

bíhají veřejná filmová představení, a pokusili jsme se jej ic h význam rekonstruovat z mé­

dií. Takováto rekons trukce diskursu o kinech přitom představuje jen jednu z možností, 

jak lze k výzkumu dané problematiky přistupovat. Autoři již c itované knihy The Place of 

the Audience například využili ve své etnograficky pojaté případové studii kinofikace brit­

ské ho Nottinghamu jednak rozhovory s návštěvníky kin , jednak a nalýzu denního tisku. 

V České republice se příbuzným tématem zabývala například Lucie Česálková ve své pří­
padové s tudii pardubic ké kinokavárny Karolína. Demonstrovala v ní odlišné vnímán í ki­

nokavárny a multikina - d vou typů objektů propojujícíc h systematicky filmové projekce 

s konzumací jídel a nápojů - na podkladě rozhovorů s pamětníky uvedeného zařízení.·11 1 

V naší s tudii jsme se snažili k pojmu multikino v co nej vě tš í míře při stupoval ta k, jako 

bychom ho před tím neznali , a vyextrahovat j e ho význam až ze studovaných mediálních 

textů , byť s vědomím, že to není možné v absolutní míře . Ukázalo se ja ko výhodné vést 

analýzu ze dvou interpretačních perspekti v. Z hlediska diachronní perspektivy nás za­

jímal vývoj konstruování zkušenos ti z multikin od roku 1996 do roku 2006. Z hlediska 

27) Michel Fo u ca u I t, Archeologie vědění. Praha : Hermann a syno"é 2002, s. 46. 

28) Srov. Jonathan Pol t e r, Represenling Reality: Discourse, Rhetoric and Social Construclion. London : 

Sage 1996. 
29) Ch. R. A c la n d, c. d. , s . 9. 
30) Tamtéž, s . 4. 

31) Luc ie Česá l k o v á, Do kina na popcorn nebo na polárkový dort? „Divák konzumující" v koncepcích 

a refl exích kinokaváren a multiplexu. V ti sku. 
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synchronní per pt> klivy nás zajímaly obecnější a stabilnějš í aspekty konstruování sou­
časného fi I mového d i václ ví. 

3 . Data 

Data pro analýzu j me získali z fu lltextové mediální databáze spo lečnosti Anopress IT 
a.s., která uchovává a zprostředkovává (-lánky z celkem 122 celostátních a regionálních 
deníku:12

' Vyhledávali jsme tex ty, kte ré obsahovaly v názvu nebo v tě l e alespoň jeden 

z pojmE1 „mu ltikino" č i „multiplex", vzhledem k obrovskému množství získaného mate­
riálu jsme posléze vzorek omezili pouze na Ly, kte ré ob ahovaly alespoň jeden z daných 
pojmE1 \' názvu. Zároveň jsme do analýzy zahrnuli pouze č l1foky z let 1996, 1997, 2001 
a 2006. V roce 1996 vzniklo první multikino, zaj ímalo nás proto, jak bylo dané téma 
\ denním Li ku otevřeno a jaké předpoklady a očekávání byly s mu ltikiny pojovány. 
Z tex tu z roku 1997 jsme chtě li získal hodnocení prvního roku existence multikina - vy­
brali jsme proto pouze č l ánky z období od 20. března do 17. dubna, tedy dva týdny před 
a po výročí otevření Galax ie . Rok 2001 byl pro nás zajímavý jednak pěti letým výročím 

multikin v České republice, jednak jako období, kdy u nás vzniklo clopo ud nejvíce 
mu lti kin (\·ed le pěli nových byla rekon lruována a rozš ířena pražská Galaxie). Rok 2006 
přinesl výročí de~eti le t od za ložení Galaxie, navíc se jedná o zatím pos lední kompletní 
ročník , kte rý je k di spozici. Rozdíl y mezi konstruováním mul tikin v č láncích z celostát­
ních a regioná ln íc:h deníku se neukázal y jako významné, převážná většina textu navíc 
pochází z regionálních deníku č i z regionálních mutac í celostátních deníku, proto kor­
pus takto nerozdělujeme . Z korpusu jsme vyřadili popisky k fotografiím, texty, které ne­
prezentovaly nic j iného než program ) kin, a jeden lite rární lexl s názvem „Multikino" 
ne\ zlahující e k předmětu našeho zájmu. Takto získaný korpus obsahoval celkem 
1 3,~ č lánku: .33 z roku 1996, 4 z roku 1997, 38 z roku 2001 a 59 z roku 2006. 

4. Konstruová1ú zkušenosti z multikin 
v diachromú perspektivě 

4.1 Rok 1996: Na film y, n e bo do kina ? 

První české multikino, Galaxie na pražském sídlišti Ji žn í Město, zahájilo svou činnost 

4. dubna 1996. Ve ·tej ném roce se začínalo uvažovat i o výstavbě multikina ve Slovan­
ském domě v ulici Na příkopech v centru Prahy a v karlovars kém hotelu Therrnal. Spo­
l ečno t SpaC'e Film - plánovala V) budování multikina na pražském Výstaviš ti , podobným 
projek tem v rámci obchodního centra se zabýval i pátý pražský obvod. 
Od multikin očekával i distributoři i autoři někte11ch č l ánkl1 , že sehrají rozhodující roli 
v rE1s tu počtu návš těvníkE1 filmov ýc h představení. Předpokládaný úspěch opíra li přede­
vším o zahran i č ními zkušenosti s multikiny: 

:12) ~nn. Anoprc:-:- j<il. 12. 2. 2007]. Do:-lup11é z < http: / \\ \\\\ .anoprť:-;,. c·z> . 
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Ve Velké Británii se například zvýšila návštěvnost kin za posledních deset let té­
měř dvakrát, což odborníci dávají do souvislosti právě s výstavbou multikin. Jak 
řekl Aleš Danielis, je třeba financování restrukturalizace s ítě kin chápal jako per­
spektivní č i nnost i z hled iska vzdá lenějš í budoucnosti. Napřík lad v Bruselu cho­
di lo začátkem 80. let ročně do kina pět miliónu lidí. Když tam v roce 1988 uvedli 
do provozu takzvaný Kinopolis s šestadvaceti sály, byla návštěvnost o dva milióny 
nižší. Už vloni vzrostl~ na 5,6 miliónu, z nichž právě tři milióny navštívily Kino­
polis.:ni 

V té době byla v centru Prahy zavřena více něž polovina kin, další se pak podle zpráv 
z tisku potýkala s nezájmem návštěvníku.:111 Zán ik tradičních sálf1 j e přitom vysvětlován 

takto: 

Důvodem je nejen dnes již nevyhovující vybaven í většiny z nich zastaralou zvuko­
vou technikou č i nepříliš pohodlným inventářem, ale i problém přesahující hra­
nice republiky. Ve světě se totiž točí daleko méně než dříve opravdu kvalitní fi l­
mové snímky a nabízená produkce leckdy diváka do h l ediště nepři táhne;i.;i 

tvrdí Zemské noviny. Kritika špatné vybavenosti není ojedinělá. Technická kvalita mul­
tiki n oproti zanedbanosti malých sálu se stala jednou z konsti tuti vních kategorií, které 

vymezovaly rozd íl mezi mal ými kiny a multiki ny. 

Zajímavý je druhý popisovaný duvod , proč lidé kina nenavštěvují - b líže neurčená špat­
ná kvalita filmu. Multikina totiž maj í v tomto kontextu zachránit málo kvalitní film y svý­
mi specifickými vlastnos tmi : „Ne na fi lm, a le do ki na," charakte rizuje návštěvu těchto 

center mezi ti tulek v Mladé frontě Dnes .361 Novináři multikina konstruují jako komplexy 
zábavy a občerstvení. Provozovatel Galaxie popisuje svuj podnik jako „nej větší popcor­
nové centrum v republice".:i'' Zážitek z filmu je doprovázen nebo dokonce převážen zá­
žitkem z dobrého zvuku, pohodlných sedadel, občerstvení, možností výběru i si tuova­
ností kin v komplexu dalších zábavních aktivit: v a reá lu multikina Galax ie se nacházely 

bary, kavárna, dětsk ý koutek, fitcentrum, herna virtuální reali ty, prodejny kompaktních 
diskl1, knih a květin. Vidíme zde tedy snahu potěši t co nejvíce smyslu, o které mlu ví 
Edgerton, i „roh hoj nos ti zarámovaných obrazu", o němž píše Friedbergová. Zároveň je 
však akcent na rozšířenou sféru volby podle sociologa Miloslava Petruska jedním z nej­

dLHežitějšfch faktu modern ího života.381 V současné společnos ti je pod le něj mnohem 
více materiá lních a duchovních statkl1, z nichž lze volit, zároveň je také stále více těch, 

33) Zdenka Líkař o v <Í, První multikino divák y přitahuje. Hospodářské n01•in_y (HN na víkend) 40, l 996. 

Č'. 83 (26. 4.), s. 9. 

34) na. Multikino ve Slovanském domě je hrozbou pro nájemce kin. Zemské noviny 6. 1996, č . 166 (18. 7.). 

s . 3. 

35) Tamtéž. 
36) Vít S t raňák, Multikino je ve lkcí hra na možnost výběru . Mladá fronta Dn<>s (\ íkmd) 7, 1996, Č' . 257 

(2. l l .J, s . vm. 
37) Tamtéž. 

38) Srov. Milos lav P etrusek, Společnosti pozdní doby. Praha Sociologické nak ladatelství 2006. 

s . 415-418. 
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kteří z nic h mohou vybíral. S těmito možnostmi se současně objevuje touha po „perma­
nentní inovaci":19

) Aspekty, které popisují Edgerton a Friedbergová, se tak nac házejí 

v kontextu obecnějšíc h společenských te nde nc í. 

Ačkoli v de nní tisk prezentoval multikina do jisté míry i ve vztahu k nabídce konkrétních 
film l'1, unikátnost filmo vého záž itku byla spojována především s počtem sálů a s použi ­

tou technikou (zejména s dolby-systémem). Te nto fakt v jistém smyslu odkazuje k vášni 

lidí vlič i tec hnologickým inovac ím, o níž Barbara Klinge rová v souvislosti s domácími 

kiny a DVD přehrávač i pozna me nává: „ Dokonalý obraz a efektní zvuková s topa je pro 

tyto technofily důležitější než třeba děj a herecké výkony."~01 Denní tisk zdůrazňoval 

techni c ké vybavení multikin a současně zpochybňoval kvalitu prezentovaných filmu , 

čímž kons truoval nastíněnou technofilní perspektivu v oblasti divácké zkušenosti. 

Samotná technologie však k úspěchu multikin nestačí: 

Klimatizace a zvukový systém dol by-s tereo j e u podobné ho kolos u samozřejmostí, 

za zmínku však ji stě s tojí je ho cenová přístupnost - vstupné by se mělo pohybovat 

v rozmezí od 28 do 58 korun, přičemž dětem, studentum, duchodcu m a ZTP (vojá­

kl1m ne!) budou pos kytovány s levy. 11 1 

Zatímco v jiných citac íc h ( někd y i ve s tejné m článku) se zdůrazňuje technic ká kvalita 

a pohodlí, v tomto jsou brány jako samozřejmost. Jako výjimečná je místo toho prezento­

vána cenová přístupnost. Stej ně tak články zdůrazňují, že se v kinech promítají nejen 

zahraniční, a le i české film y. Galaxie ods tartovala pre miérou snímku Zdeňka Tyce UŽ, 

nejnavštěvovanějším filmem první sezony se s tal KOUA. Multikina tedy byla popisována 
jako inovace v provozování kin, která nabízí kvalitu a výběr srovnatelný se zahraničím, 

a le zároveň i ceny a filmy přístupné pro domác í publikum. 

4.2 R ok 1997: Kdo se s m ěje n apos led 

De nní tis k zhodnotil první rok provozu multikina Galaxie jednoznačně jako velmi úspěš­

ný: „Zakladatelé prvního tuzemského vícesálového kina, takzvaného multiplexu, byli 

s ice od počátku mírnými optimis ty, neboť věřili v přízni vou zahraniční zkušenost, vý­

s ledky návštěvnosti však jejich očekávání ještě překonaly." 121 Psalo se o vítězstv í prů­

kopníku a prohře pochybovačli : „ Když se před rokem s velkou s lávou premiérově otevře­

ly dveře prvního multikina u nás, mnozí komentova li plány provozovate l ů komplexu 

osm i kinosált1 s jizli vým úsměškem. Dnes se smějí představitelé provozující společnosti 

Kino 2005." i :ii Úspěch Gal.ax ie ved l jeho provozovatele k závěru , že by měla vzniknout 

dalš í multikina : 

39) Tamtéž, s. 418. 

40) Viz Pavel Skop a I, Globá lní Hollywood a domácí kino. Rozhovor s Barbarou Klingerovou. Ilumina­
ce 17, 2005, č. 3, s. 14.5- 158. c it. s. 153 . 

.+ I ) kan. Multikino Galaxie otevřeno. Zemské noviny 6, 1996, č. 82 (5. 4.), s. 9. 

42) Mirka Spáč· i I o v á, První mult iplex zatím čeká na nás ledovníky. Mladá fronta Dnes 8, 1997, č. 69 

(22. 3.), s . 18. 

:i.;~ ) Jaro;; lav P ane 11 k a, Multikino Galaxie předčilo očekávání. Pražské noviny 2, 1997, č . 57 (21. 3.), s . 6. 
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Podle akcionářfi společ-nosli Kino 2005 předsla\ují multiplex) di\áC'kou budou<'­

nos l \ rámc i celé republik). Jako pcrspekti\ ní pro další vícesálm á zařízení ~e jim 

je\'Í Brno a zejména se\'erornormsk)- region - Danielis míní. že nhledern k tamní 

populaci je Os tra\'a pro multiple, „ještě Ži\CilasC'hopnější„ než Praha. 110 

l když se Galaxie ukázala být úspěšným projektem, návštěvnost kin v České republice 
nadá le klesala. V roce 1995 kina navštívi lo přes devět milionu diváku, i:;, v roce 1996 ne­
celých devět milionu. 160 Provozovatelé multikina sice měli dl'1vod k radosti , protože ná­
vštěvnost Galaxie byla rel at i vně vysokG\, avšak při srovnání s údaji z roku 1989, kd) pře­
sahovala celková návštěvnost kin 51 milionl'1, 17

' se prezentovaný úspěch multikin je\ í 
jako nadsazený. Provoz kin se ni cméně podařilo , jak potvrzují údaje z m\s ledujídch let, 
přinejmenším na určitou dobu slahilizoval. 1x' 

4.3 Rok 2001: Technofilie a no sta l gie 

a počátku roku 2001 bylo v České republice v provozu pět multikin. z toho Č' t )ři \ Praze 
a jedno v Brně. V prl'1běhu roku vznik lo celkem pět nových, vedle dalš ích objektl'1 \ Pra­
ze a Brně se jednalo o kina v Ostravě a llradci Králo\'é, Galaxie prošla rekonstrukcí a roz­

šířením. Očekávaly se s tavby v dalš ích regionech. Denní tisk referoval o vzniku multi­
kin a často zdůrazňova l jejich s ituovanost v nákupních a zábavních cen trech: „ 1ultikino 
s osmi kinosály a restaurací vyrůs tá v sousedství obchodního domu Carrefour " 1 lradci 
Kn\lové. Ve spodní části stavby o ploše tři a pul tis íce metrf1 č tvereč ních už jsou hotova 
s portoviště s osmi bowlingovými clrahami." 1

'
11 Očekávaný úspěch dalších komplexf1 se na­

dále opíral o zahrani ční zkušenosti, objevovaly se však pochybnosti, zda je pro ně dosta­
tečný divácký potenciál i v me nších městech , například v Českých Budějovicíd1. 
Oproti roku 1996, kdy byly mezi výhodami 111ultikina Ga lax ie uváděny nízké cen) \ s tup­
ného, se v roce 2001 objevo\'aly zcela opačné informace: .. Nevýhodou multikina je opro­
ti klas ickým jed nosálovým kinům vý"-e v tupného. Cena na jedno předsta\ ení bude totiž 
činit 109 korun."30

' To svědč-í o změně strategie multikin: v době, kd) již b) lo ji ·té. že 
multikina zvítězila v návštěvnosti nad tradičními sály. s i mohli jejich majitelé cl<l\olit 
zvýšit vstupné. 
Někteří provozovatelé malých sálf1 pře · to věřili , že je úspěch multikin pouze do(-asný: 
„,Ze začátku bude o multikino zájem, lidé budou zvědaví, jak to v něm chodí. Později se 
a le zase vrátí k nám,' věří Jan Petrovaj, ředi te l Kulturního domu Dukla v Parduhidc-h."'1

' 

Pokračující transformace malých kin v ne-k inové objekty však těm to úvahám nedáva la 

I I) ~ 1. S p á č- i I o l'á. c. d. 

I.S) Srm. Unie fi lmO\ýc-h distributoru kit. 12. 2. 2007). Do,.,tupné z < http:/'111\11.ufd.c-z>. 
-J.(>) Tamtéž. 

~ 7 T arntéž. 

18 Tamtéž. 
19) zc-h, \ ' Hradci l)rus tá multikino. \/lad<Ífronta IJ11 e.1 (l\rálmfhradeck.í-kraj) 12. 2001. č-.• ')/ (8. :t) ..... I. 
.50) Tereza G a 1 I í k o 1· čÍ. \ ' kraj i promítá pn ní 111111 tik i no. \I/a dá fronta Dne.1 (.'ie1 erní \lor111 a a Slez.1koJ I :2. 

2001,č-.267{15. ll.).s. I. 
.5 1) Leo~ K u (- e r a, Nastupuje 11111lt ikino. Přežijí malé „á l) ·~ \l/adáfronta /Jnes (l/ra<Íl'ck.í- /,mj) 12. 200 I. 

<·. 249 (27. l O.). s . .+. 
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za pravdu: „Téměř souběžně s otevřením nového multikina CineStar v Hradc i Králové 

pře~ ta lo promíta l místní kino Střelnice. Kdysi j ede n z nej modernějších kino álu v regio­

nu c hce je ho ·prá\'ce přebudoval pro potřeby taneční školy." 521 

Proto denní tisk v tomto roce prezentova l obavy o tradiční kinosály: 

\ Ostravě dojde v nejbližší době k uzavření dvou oblíbených kin - Máj a Dukla. 
Df1\od '? V a reálu obchodního centra Futurum vy rl'.is tá a brzy se dočká slavnostní­
ho ott!Vření monstrózní mnohasálové multikino a provozovate lé menších promíta­
CÍ('h sálf1 jsou přesvědčeni, že jim lento kolos od loud í návštěvníky . ;:ii 

Předťhozí ú.-yvek prostřednictvím emocionálně zabarvenýc h s lov straní malým sálům: 

zatímco malá kina jsou konstruována jako „oblíbená", multikino představuje „ mon lróz­

ní kolo ·", kte rý „odloudí" návštěvníky. Tvrze ní přitom ukazuj e na paradoxní te nde nc i: 

lidé ice mají v oblibě malá kina, a le dávají přednost multikinům. 

Vysvětlení tohoto paradoxu muže souviset obecnějšími společenskými te nde ncemi. 

Fenomén taneční hudby v devadesátých le tech například dočasně oživil zájem o neprak­

tické a křehké gramofonové desky. Technofi lii, o níž byla řeč výše, tedy doplňuje no tal­

g ie : lidé jsou s ice fascinováni inovacemi , zároveň však mají tendenc i vytvářet s i emoc io­

ná ln í pouto ke konkrétním mate riálním objektl'1m. Zatímco lechnofilie znamená tepajíc í 

vyhledávání s tál e dokonalej š ích zážitkl1, nosta lgie buduje vztah k lokálnímu kontextu , 

s pole{ né paměti a k zážitkům prožitým v minulosti. 

Te nto rozpor j e odrazem širšího procesu změn, které v současnosti probíhají. Pozdně mo­

de rní spo l ečnos t pod le sncinlnga Zygrn1111t<'l Ra 11ma na"11 ostří hranici mezi takzvaně glo­

bálními a lokálními ide ntitami. Zatímco loká lní identity jsou pevně zakotveny v rámc i 

mís tní komunity, globální se s távají součástí ítí, kte ré jsou rozese ly takřka na území 

celé zeměkoule. Obdobně i Nigel Thrift v rámci studia pos tmoderníc h pros tor odli"uje 

s ítě a ghe lla.;;, Sítě tvoří podle něj prvky, kte ré j ou více či méně na sebe vzájemně na­

poje n). aopak ghe lly rozumí místa loká lního významu, uzavřená ve světě vlastní komu­

nit), mí-La s vlastní his torií a kontextem ·rozu mite lným jen pro ly, kteří je obývají. 

\' nfoH'i tohoto rozdělení představují multikina zástupce zasíťovaných mísl.";i,' 

Současná města jsou syntézou obou dvou typu mís t: „G lobální město je syntézou obou 

měřítek - s taré ho i nové ho. Překonává a ne utra lizuje starš í hie rarchi e měřítka a funguje 

jako vysoce komplexní maleri a lita, kte rá je pjalá s mís te m a která má globá lní do­

sah," 0'71 tvrdí socioložka města Saskia Sassenová. Vývoj pos tmoderních měst se odráží 

mimo jiné i v di a logu mezi s tarými prvky, kte ré jsou s pojeny s místem, a novými , kte ré 

.12 ) <·ra. I !rudl'<" 1mí sice nmé multikino. a le ztrati l lradi(-ní kino Střelnici. Mladáfronta Dnes (Pardubick.f 

kraj) 12. 2001. l· . 267 (15. 11.). s. 2 . 

. 1:31 ;11. \lá multikino budoucnost? Sroboda 11. 200 I, <-. rn (26. 2.), s. :3 . 

. ) 11 Z) gmunl Ba u 111 a n. Globalizatiorz. The f/11ma11 Conseq11e11ces . Cambridge : Polity 1998 . 

.).)) \ iit;l'I Thrifl. A H) pt'rarli\·e ~·orld . ln: R. J. J ohn,.. 1011 e l al.. Geographies o/Global Clwnge: 

Remappi11g the \T'orlcl in the late Ticentieth Century. London : Blaekwell 1995. s . 131-133. 
;)6) r\ni lalo di:-.ti nkce 1šak není zeela <-islá. tH~které lokcí lní filmo\é klub) jsou součástí eeloel'ropské sítč . 

.17) Sa„kia S a ~:-. l' n. ~I čřít ko a rozpětí\ globáln ím digitáln ím S\ ětě . ln: Jana Tichá (ed. ), Architektura 

ť infomwčním rěku. Praha : Zlatý řez 2006, s. :~6. 
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mají globální dosah. Podobný dialog je kon truován i v případě di chotomie jednosálo­
vých a vícesálových kin . Odtud také pocit nostalgie, který je vždy spojen se ztrá tou pa­
měti či hisLoric iLy;';I!> a je proto vnímám bole Lně . 

4.4 Rok 2006: S 111íř e 11í 

Během roku 2006 vznik la tři nová multikina: v Praze, Pardubicích a Plzni. Deníkové č lán­

ky kont i nuálně pokračova l y v prezentac i nových komplexl'1 a často zdl'1raz1'íova ly jejich 
umístění v obchodních a zábavních centrech. Systematické byly také zmínky o premiérách 
českých filmů v multikinech a účasti celebrit: „Prvním snímkem [v roce 2001 J bude vol­
né pokračování filmu JAK DOSTAT TATlJ KA ()() POLEPŠO\'\IY a JAK \ 'YTRII. OLT VELHYB~: STOU(­

KU od Marie Poledňákové s názvem ]AK 'E KROTÍ KHOKOD)íLI. Do kin by se měl do ·tal už 
12. ledna. U nás film uvede herecká delegace," slibuje ředitel hradeckého Cine ' ta ru.;''' 
Multikina tedy zjevně přebrala úlohu zaniklých regionálních premiérových kin, avv ak 
ti k e o lom explicitně nezmiňoval. Zdá e, že lo souvisí s obecným vymizením kritické­
ho tónu vůči multikinům. Sice e nadále objevovaly nostalgické komentáře : „,My ·lím, že 
nám [multikina] odčerpala několik Li íc návštěvníků , své udě laly i DVD přehrávače.' 

postesk la si vedoucí vyškovského kina.""0
' Jak nicméně vyplývá z předchozího výroku. 

ze zániku tradičních sálů nejsou v iněna jen multikina. Vliv multikin na tradiční sá ly pre­
zentují jako omezený také jejich provozovatelé, jak dokládá rozhovor s ředite lem společ­

no ti CineStar Janem Bradáčem: 

Ohrožení [tradičn ích sá lu) j e !:dovo, které mu bych se chtěl bránit. aším moti vem 

pro vstup do Libe rce je j ednoznačně nevyužitý pote nc iál diváku, kteří by zde do 

kina mohli chodit, a le z ruznýrh du vodu se tak neděje. Provoz stávajíd eh kin jis­

tě ovlivníme, s ta lo se tak všude, kam j sme vstoupili. Každ ý pro\ozovatel se · tím 

nějak vyrovnal - kino bud' předě lalo svou dramaturgii, nebo i jinak změnilo s tra­

tegii, jak naplnit svuj program."11 

Zavírání malých kin sice o tak pozitivním vývoji pro malá kina nesvědčí, příč ina však 
není připisována výhradně multikinům: „Pře Lože mnozí přičítají postupné zavíníní ki­
nosálů na jihu Moravy především dvěma brněnským multikin~m, mnohé kinosá ly po­
hasly dávno předtím, než tyto giganty vtrhly na kulturní scénu.""21 Z hodnocení proměny 
kin se obecně začal vytrácet nostalgický tón a nahradila ho racionální a rgu mentace. 
Zatímco v roce 2001 byla mu ltikina kritizová na v souv islosti s likvidací mal ýc h sálU , 
v roce 2006 se objevovaly kritiky vedené proti mu ltikinům bez souvislosti se zán ikem 
tradi čních kin. Liberecký den například píše: 

58) Jean Baud r i 11 ar d, The lllusion oj Lhe Enci. ~la I den, 1\1A - Cambridge : Polit~ 199+. ::.. i k 

59) Radek Šp rin c. Multikino Cine. ta r s~ d1) stá na mimořádný rok premiér. Hradrcké norin.i I S. 2006. 
Č' . 2 (3. 1.), s . 10. 

60) Veronika S ká I o v á. emají blízko multipln. pře:;to bojuj í o přežití . . \1ladáfronta Dnl'.1 (}i!ní llora­

m ) 17. 2006. č. 201 , (29. 8 .). s. 3. 

61 ) Jakub H ora. Multikino je o genera("i dál. řík á Bradcíč-. Mladáfronla Dnes (/\mj Libem·k.1') 17. 2006. 
Č' . 121, (25. 5.), s. 3. 

62) \ ' . S kcí I o v <L c . d. 
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V poslední dobt'· se začíná ukazovat, že ani multiplex není technicky dokonalý. 
„S tač í sedět v prvních řadách a ukroutíte si hlavu. Titulky vedou od stěně ke stě­

ně, Nst se Lo prostě nedá. Navíc dochází k rozostřen í obrazu," líčí liberecký filmo­
vý nadšeneC' Tomáš Píka, který má s pražskými multiplexy bohaté zkušeno ti .1'=1> 

Pe rs pe kt iva, kte rá původně vítala multikina jako technologic kou inovaci, ev roce 2006 

dožadovala dal" ích zrněn. Aby byl objekt s tá le atraktivní, mu í inovace kontinuálně po­

kračovat, musí být, s lovy Pe trus ka, pe rmanentní. Tuto tende nci potvrzuje výše popsaný 

vývoj provozování kin na Západě, kde se multikina, a by s i udržela návštěvnos t, muse­

la v polovině devadesátých le t proměnit v obrovská a technologicky vyspělejší zábavní 

cen tra.c>-11 Zpráva o stavu kinematografi e 2005 ukazuje, že tlak na inovace nen í zpusobo­

ván jen ze s trany technofilně orie ntované ho publika, a le i nutnos tí udržel krok ryc hlým 

tempem pokroku: 

Rychlý, až překotný vývoj digitálníc- h technologií začíná výrazně zasahovat též do 
oblasti kinematografie. Zároveň ztěžuje jakoukoli dlouhodobější prognózu a nutí 
provozo\alt' le kin ve s tá le kratš íC'h inte rvalech mode rnizovat technické vybavení.6

:;
1 

ejYětší lákadlo multikin - technologická vyspě los t - tak předs tavuje pro j ejich provo­

zovatele zárovei1 i nebezpečí, že budou musel do inovací investoval permanentně. 

Přes hojně proklamovanou úspěšnost multikin se v de nním tis ku skutečně začal proje ­

vovat pokles mívštěvnosti: „Ani C ine ta ru se však nepodařilo zastavit úbyte k di váku, je­

jichž počet vloni v Česku kles l o tři advacet procent.""") J a ko d~1vod poklesu byl nicméně 
ide ntifikován nedosta tečný počet blockbus te rových filmu v roce 2005: 

Karta se v"ak c ite lně začala obrac-et v prosinc i, kdy i přes předvánoční shon na­
šlo cestu do kina 2000 lidí denně. Duvod byl jed iný - I IAHRY Porrrn r\ Olli\ I\ 'Í 
POll r\ R. Později se k brýlatému kouze lníkovi přidala legendární přeros tl á opiC'e 
Kl i\C Ko\C a u pokladen se zač-a l y tvoři t dlouhé fronty.1171 

Obecně lze říC' i , že č- lánky z roku 2006 oproti předchozímu a na lyzované mu období vypo­

vídají o tom, že e společnost s proměnou kin smířila, a nosta lgie po tradičních álech se 

z de nního tis ku ve velké míře vytratila. Multikina pře Lávala být kons truována jako po 

technologické s trán('e a trakti vní pro tředí, a zárove1'í touto proměnou mírně ztrácela 

své diváky. 

5. Konstruová1ú diváckých aktivit v multikinech 

Autoři textu zduraz1'íují, že multikina navštěvují převážně mladš í diváci. „Jádro fil­

mových didH1 t voří dospívající m ládež. J ejí vě tši na podvědomě vyhleclc:lvá pobyt mezi 

(>:~) Jan Vr abe c , lulti k ino asi potopí Lípu. Libereckf den 9 , 2006, t. 49. (27. 2. ), s. J 4. 

6 ~ ) Adancl ovšem příz11a<~nl- soudí, že rozsah 1<-to proměny ne byl 1·c s kutetnos ti tak drama tic ký. jako ho pre-

zentm a l i p ro1 ozm atť l é 1HJ1 ýeh megaple-..u a rnédia . Viz C. R. A c- I a n d, e . d .. s . ] 09. 

(>.'J) Viz Zprá1 a o č·<',.,~é ~ i ncmatogrnfi i 200.'J. s. :~. 

ú6) R. Š pr i n c. c. d. 

úl) Tamtéž. 
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vrstevníky. Hledá tu srovnání, utváří si názory a žebříček životních hodnot."'>ll1 Starší lidé 
vystupují spíše jako ti, pro které nový druh kin ne ní určen. „Zatímco mladší generace se 

v novém prostoru orientovala bez problému, ti starší se cítili občas bezradní. "<>'>i Rétori­

ka denního ti sku tak starší lidi z multikin vytlačuje a vytváří prostor zejména pro ml ádež 
a rodiny s dětmi. Starší diváci se zároveň objevují v roli krit iku: „,Já jsem zastánkyně 

těch klasických starých kin. Má to svoji atmosféru. Ta nová kina mi připadají moc umě­

lá,' řekla včera před kinem starš í žena."701 Otevření plzeňského multikina bylo s ice po­

dle deníkE1 úspěšné, ale setkalo se s nespokojenos tí starš íc h návš těvníků se zaměstnan­

ci kina: „Jsem trochu zklamaná, protože až třetí zaměstnanec, kterého jsem se zeptala, 

mi dokázal poradit, kam na toaletu. Také mi tu chybí šatna," podělila se o své první do­

jmy důchodkyně Ema Krásenská. „Nelíbí se mi jednání personálu. Když jsem si chtě l 

před začátkem představení koupit kávu, tak mi jedna ze zaměstnankyň odsekla, že s i 

mám uvědomit, že jsem v multikině a tady se podávají pouze s tudené nápoje," doplnil 

ženu další ze starších návštěvníků kina.711 

Výrazně negativní vnímání multikin ze strany staršíc h osob potvrzují i autoři knihy 

The Place oj the Audience. Tvrdí, že když se v britské m Nottinghamu objevilo multikino 

Showcase, s tarší lidé projevovaly vůči němu „ex trémní nepřátelství". 721 

Především v souvislosti s mladším publikem se často objevují zmínky o „sedačkách pro 

zamilované": „,Teenageři či zamilované dvojice ocení vychytávku, jíž jsou d vousedadla 

bez prostřední opěrky,' vyjmenovává výhody ,svého' stánku ředitel multikina Petr Pro­

vazník."7:11 Tato sedadla fungují jako reklama, která má teenagery a zamilované dvojice 

nalákat. Provazník lomu ostatně přizpůsobil i svůj jazyk, když použil příznakové s lovo 
„vychytávka". Mladí lidé často postrádají prostor pro intimní schůzky a multikina jim 

v tomto ohledu vycházejí vstříc. Nejen že se zde mohou pohodlně věnovat partnerovi, ale 

dokonce jsou k tomu přímo vyzván i. Konzervativněj ší návštěvníc i (např. starš í lidé) se 

nad tím nemusí pohoršovat, prolože sedačky pro zamilované jsou umístěny do vyhraze­

ného prostoru. Zároveň se nad tím však ani pohoršovat nemohou, protože multikina in­

timní aktivity institucionalizují. 

Dalším aspektem, kterým tisk odlišuje stará a nová kina, je možnost občerstvovat se bě­

hem představení. Propojování různých druhů konzumpce, o němž píše Friedbe rgová, je 

tak denním tiskem explicitně zdl'1razi"'10vána: „Dávno pryč jsou tedy doby, kdy zakabo­

něné uvaděčky ,šajnovaly' baterkou a v zhasnutém sále se snažily vypátrat centrum 

nadměrného šustění obalů od karamel." ' 1
> Občerstvení totiž denní tisk prezentuje jako 

68) V. S l raň á k, c . d. 

69) Iva H osmanová - Veronika ěmcová, Multikino má pihy na kráse. Mladcífronla Dnes (Kraj 

Plzeňský) 17, 2006, č. 35 (10. 2.), s. l. 
70) pan - zln, Multikino se otevře za tři týdny, obchody už v pálek. Mladcífronta Dnes (Kraj Plzeňsk/J 12. 

2006, č . 263 (l]. 1] .), s . ] . 

71) lva Ho smanová, Multikino přivítalo první návštěvníky. Mladcífronla Dnes (Kraj Karlomrski') l 7. 

2006, č . 35 (10. 2.).s. 2. 
72) M. J ancovi(' h - L. Fair e - S. S I u b bin g s, c. d .. s . 171. 

73) Leoš K uče r a, Multikino přichází na 1·ýC'hod Če('h. Přežijí malé sá ly'? Mladcí fronta Dnes (Kraj Pardu ­

bický) 12, 2001, l-. 251 (27. 10. ), s. 4. 

74) Tamtéž. 
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aktivitu přímo ouvisej íc í s návštěvou multikina: „Nedíl nou součástí nabídky bude ta ké 
ohfrn;l\ e ní, kte ré s i návštěvníci mohou zakoupit přímo v pros torác h kina. "";1 Pojmy jako 

,,nedílná součás t " zdůrazňují, že jís t a p ít bude v kině přirozené a žádoucí, bez konzu­

mace je zážite k horš í. Dá le se klade důraz na to, že prodej nevychází z inic ia tivy kina, 
a le z požadavkf1 diváka : „Jak dodává [výkonný ředite l společnosti CineStar Jan Bradáčl, 

někteří di v~íc i mlsání při filmu doslova vyžadují."'''1 Nejen, že ho vyžadují, a le j sou 

O('hotni ·i za možnost konzumace připlatit: „Technic ké vymoženosti multikina, americ­

ké trh1iky, nezbytný popcorn a eola představují komfort, za kte rý neváhají lidé platit da­

leko víc·e než v normálníc h kinosá lech." ''1 Tímto zpť1sobem se mimo jiné legitimizuje vý­

razná předraženost popcornu a coly v multikinech oproti jejich ceně v hype rmarketech. 

Di vák, kte rý hy se zd rá hal pla tit vysokou Č'éÍ tku, by byl v tomto kontextu c hápá n jako 

ochuzující ' ť o „komfort" a bojující proti něčemu, co je „ nezbytné". 

Nastíněná kons tru kce filmového divác tví formuj e touhy a očekávání návštěvníktt. Nezbyt­

nos t popcornu a coly nemus í vycházet z přirozených lids kých potřeb, mnozí návštěvn íc i 

h) se možná stejně dobře vyrovnali s „d1 ips) a kofolou" č i by dali přednost „ klobáse a pi­

n1'". J sou však vedeni k lomu, aby prefe rovali s pec ific ké produkty, a přesvědčováni , že j e 

sami požadují. J ako rek lama na výše naznačenou praxi filmového diváctví s louží i a­

molné filmy: „Zatím se nám tady líbí. Děti se těší hlavně na popcorn a colu, jak lo znají 

z fi lrn ť1."'111 Touha po popcornu a cole se tedy zakládá na způsobu, jakým je fi lmové divác ­

lví s pole<-ensky konstruováno. 

6. Konslruová1ú prostoru multikin 

Deník) systematicky charakte ri zují jednotlivá multikina pomoc í číse l: „Ta [manažerka 

pl zeňského multikina] odhaduje, že první víkend navštíví kino až 3 000 lidí. V týdnu by 

to pak mělo hýl až 800 denně. Obje kt má os m s,ílu a v nich 1514 mís t. Vs tupenka pro 

dospělé hude stá t 99 ne bo 129 korun podle časového pásrna ."'<)1 Tato tendence muže být 

' medi,Hním kontextu obecně platná, kvantifikace jsou pravděpodobně uváděny v ou­

" islosli s celou řadou da lš ích té mat a zřejmě lomu tak bylo i v minulosti . Pro ná j e nic­

méně d ťtležité, že denní ti sk v rámc i té to tende nce vnáší kvantifikace do di skur u o ki­

nech a kons truuje kvantifikova te lné údaje, jako nejběžnějš í c harakteris tiku multikin. 

Prezentace novýc h multikin nic neříkají napříkl ad o jejic h spec ifičnos ti vzhledem k o tat­

ním multikin ť1m, o historii místa, kde byla nebo budou postavena, o jej ic h architektonic­

kém řešení apod. Svým s pec ifickým technickým vybave ním bylo jako výjimečné c harak­

terizováno plzeňské kino: „ má i jednu novin ku , kte rou j inde v republice nenajde te -

zakři\enou promítac í plochu o veli kosti 160 čt verečních melrl'1. Návštěvníci ji najdou 

/.')) ho .... ti k. Pn ní multikino s libuje komfort. l1lad<Í fro11la Dnes (Kraj Plze1lský) 17. 2006. č: . 17 (20. I.). 

"· 2. 
76) Lťo::: K 11 t ť r a. (·. d. 
//) Lubo; \I a r l' <~ e L '.\I ultiplex h)be osud) traclit·ní('h s<íll't. Hla dá fronta Dnes (Jižní Morarn) 12. 200 I . 

(~ . 200 (28. 8.). "· :3. 
78) I. 11 o s 111 ano\ á - \". ~ ě rn t· o v á. c-. cf . 

(<)) Jii"í K o k o; k a. 'lo\é multikino dnes ole\ře film Ca,;anO\a. Plze11sk_i'deník 15. 2006. č. :·B (8. 2.), s. 7. 
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v sále č í lo o m."Hoi Tulo drobnou variabilitu v technickém vybaven í příznaěně vymezují 

hned d va číselné údaje. Dalš í výjimky tvoří multikina v pražském Slovanském domě, Li ­

berc i a Lrstí nad Labem, kde tavite lé měli nebo mají za úkol zrekonstruoval budovu ř i 
zlikvidoval pros tor, s nímž i město údajně neví rad y. 
V souvis losti s ús leck) m 111ultiki11e 111 by lo napříkl ad napsáno: ,.Nizozem ká firma !k terá 

má multikino postavil] se zavázala, že do října 2006 zbourá objekt takzvané Nové tržni­

ce, kte rý pod le ús tec kých radní hyzdí poh led na věž kostela."1111 V Liberc i byl podobný 

problé m: 

Přes t řicet let přemýš l í libe rečtí a rchitekti , co s prázdnými pozemk) na Ša ldově 
náměstí. Plány se po dlouhé době podslalnč přibl íži l ) u kutečnění. Izraelská fir­

ma Plaza Cenlers lu ehce posla\' Íl obří centrum s obchod), reslauraC'emi, kance­
l ářemi , byty či multikinem č i podzemním parkmišlěm.H21 

Vztah mu ltikina ke konkré tním u pros toru se zde stávčÍ důl ežitým té matem, protože před­

s tavuje řešení problé mu , na nějž by se jinak obtížně sháně l y fina nce. V tomto smyslu re­

ferují c itova né články primárně o otázce, co dělat s problematickým prostorem, a až se­

kundárně o mu ltikinu .11.11 Za zmínku s tojí i fakt, že regionáln í tis k ,. těchto případech 

zdůrazňuje zahraniční zázemí provozovatelů těchto kin. I zde se tak nakonec prohlubu­

je dojem mul tikina j a ko čehos i importovaného a g lobá lního. 

Co se týká inte riérů kin (pokud pomineme „sedařky pro zamilované", o kte rých již byla 

řeč) , z celé ho korpus u dat Loto téma zpracovávají pouze čty ři č lánky. Všechny se týkaj í 

multikina v Hradc i Králové a víceméně shodně tvrdily, že „mís to s tude né ho mramoru 

pro kláda ného zla te m jsou Iv hradeckém multikině] všudypřítomné nenásilné , a le záři\ é 

barvy. Už pohled na puntíkovaný koberec návštěvn íky přivede na myšlen ky pohodlí 

a komfortu domova." 811 V tomto mys lu jde o ojed ině lou snahu připsa t globálně reprodu­

kovaném u multikinu výrazné lokální vlastnosti. Ta to s naha a le s tav í na s nad no zpoc hyb­

nite lných informacíc h: „záři vé barvy" a „ puntíkovaný koberec" jsou přinejmenším na 

počátku roku 2007 typic ké znaky českých multikin. Provozovatelé e však s naži li z mul­

tikina trhnout aureolu neorig inálního a odosobněného prostoru, dodat mu urč i tou orig i­

nalitu a ma le bnost. Všechny zmíněné články vyv ly \ období od 17. do 27. října 2001 a ve 

všech j ou c itováni řed ite l multiki na Petr Provazník a mlu včí s pole(-nosti CineSta r Pav­

lína Fechterová. Lze se proto domnívat, že prezentova ly inte rié r multikina na podkladě 

informací z j edné tis kové zprávy č i konfere nce. 

80) I. 11 o~111 ano v á - \'. ~ ě m <"o\ á. e. d. 

81) ČTK. Pn ní multikino' stí ;,e zafo<' budo\at už za rok. 11/adáfronta Dnes (SP1<>rníČech_1) 17. 2006. 
č-. ,H (21. 2.), s. -1-. 

82) js. Šaldo' o náměstí: obchod), multikino i byty. Mladá fronta Dn<'s (l\raj Libcrcck.O 17. 2006. č· .. )í 
(8. 3. ). s. I. 

83) Dalš í výj i111ku t voří tzv. Vt>lký Špal íč-ek \ Brně - nákupní eentrum s multikinem. Tato disproport·11í 
„post111odcrní'' krabiec vyvolala řadu protestt1 a polt>mik, \frlně protestu \ 'ácla\a I lm la. I když' 1011110 

případě nejde o řešení lokálního probl~mu 'ýsta,hou multikina. jde o ~pecifi<"k~ případ' torn ,.,rn),; lu. 
Žt' zde multikino naopak prohlt-111 1) rnlalo. 

84-) fl lultikino nabídne o:;m sálu. llradecké noriny 10, 200 I ,<~. 2 ~8 (2·1-. l 0.). :-. 7. 
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Shrneme-li Ledy, co bylo v předchoz ích odstavcích řečeno, multikina jsou kons truova ná 
bez ohledu na jejich loká lní kontext. Pakliže články zdůrazňují j ejic h lokální charakter, 

pak pouze v těch případech , kdy s tavba multikina řeší místní problé m. Výjimku tvoří 
otevření kina v Hradc i Králové, je hož provozovatelé se pokoušeli nálepce multikina jako 
neoriginálního a odosobněného pros toru vzepřít. ZdL'1raznili naopak specifičnos t a ma­

le bnost tohoto zařízení. Na základě porovnání s ostatními multikiny lze však úspěšně na­
mítal, že se an i lo hradecké nijak podstatně neodlišuje . 

7. Závěr 

V prezentova né s tudii jsme se zaměřili na to, jak se od roku 1996 kons truovala v čes­

ké m de nním tisku kulturní zkušenos t multikina na pozadí tradiční formy jednosá­

lových kin. Ukázalo se, že vztah jednosálových a vícesálových kin, uc hopovaný tis ­

ke m ja ko dic hotomie, ne byl v průběhu zkoumané ho období prezentován konzistentně, 

a le naopa k se v refl exi deníku značně proměňoval. Roli multikin byly přisuzovány růz­

né význa my, s tej né as pekty byly v různých obdobích hodnoceny různě. Jako s tabilní 

se ni cméně jeví o rie ntace multikin na mla dší návštěvníky, spojování di váckého zážit­

ku se spec ifickým druhe m občerstvení a převažující absence lokálníc h vazeb těchto 

objektů. 

Vrátíme-li se ke slovům Miche le Lagnyové, můžeme nyní zodpovědět otázku, jaké tla­

ky vytvářejí české deníky na návštěvníky kin. V roce 1996 denní ti sk informoval o tom, 
že kina trpí ma lou návštěvností a multikina prezentoval jako možnou záchranu. V roce 

2001 pak nabízel divákům identifikaci s tradičními sály prostřednictvím nostalgie, ne­

bo naopak ide ntifikac i s multikiny pros třednictvím technofili e. V roce 2006 obě tyto 

pe rspek ti vy částeč ně zpochybňoval. V kontextu denního tisku j sou přitom z multikin 
konzistentně vylučováni s tarš í di váci. Konzumace popcornu a coly je systematicky kon­

struována ja ko neoddělitelná od veřejného filmové ho představení, a s tává se tak c harak­

teris tic kým sebereferenčním znakem filmového divác tví. Deníky (a jak se ukázalo i fil­

my samotné) lento znak zároveň re fle ktují a reprodukují, a fungují v tomto smyslu ja ko 

rek lama na daný druh zkušenosti . 

Zatímco u malých kin média zdůrazňují kvalitu promítanýc h snímku , v případě multi­

kin zdůrazň ují kvalitu samotného kina. Potěcha vychází z návštěvy prostředí. Multiki­

no se snaží svého di váka udivit, proto ta ké zdůrazňování počtu sáll'1, velikos ti pláten či 

možnosti nepřeberného výběru. Potěchu divák cítí z návštěvy prostředí, které zná z fil­

ml'1 a novin. Multikina jsou prezer.Lována jako mís ta, kam přichází ne rozhodnutý divák, 

aby s i vybral vhodný film, malá kina pa k jako mís ta, do kterých chodí již rozhodnutí 

diváci. 

Atraktivita multikin založená v jednotl ivých článcích především na zdůrazňování tech­

nologické vyspělos ti (při současném ignorování lokálníc h vazeb a individuálníc h cha­
rakterist ik jednotli vých objektL'1) muže od provozovatelů v budoucnu vyžadovat další 
finanční investice do technologic kých inovac í, aby naplnili tou hu po permanentní ino­

vac i, a zabránili Lak poklesu návštěvnosti, který s ignalizují údaje o tržbách z let 2004 
a 2005. 
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Mgr. Jan Hanzlík ( 1979) 

Absolvoval anglickou fil ologii a filmovou l'ědu na FF UP. \' souřa;;nost i je doktorandem na Katedře di 1 adel­

ních, filmových a mediálních studií tamtéž. \'ěnuje se so<·iologii filmu. 

(Adresa: Hanzl íkJan@ ,,;eznam.ťz) 

Mgr. Karel Čada ( 1979) 

Pracuje jako novinář a so('iolog. Absolvoval zaměření biografickci SO('iologie na FS\' UK. Zahý1á se klalita­

tivním výzkumem. 

(Adresa: kcada(µ ('entruflJ.('Z) 

Citované ftlmy: 
Harry Polter a Oh11i1•_)~ pohár (Harr; Potter and tlw Goblet of Fire; Mi ke Ne"ell. 200.')) , Jak dostat talí11ka do 
polepšovn_y (Marie Poledňáková, 1978), Jak SP krotí krokod/li (\1arie Pol edř1ákolá. 2006), Jak 1ytrh11011t 

l'elrybě stoličku (Marie Poledňáková, 1977), King Kong (Peter Jackson, 2005), Kolja (Jan S1·ěrák. 19%). 
UŽ (Zdeněk Tyc, 1995). 
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SUMMA R Y 

TECHNOLOGICAL DEVELOPMENTS, 
AMER I CAN BLOCKB STERS 

AND THE I ND I SPE SABLE POPCORN 

The Construction oj the Multiplex Cultural Experience 
in the Czech Daily Press 

Jan Hanzlík - Karel Čada 

Tlu: artide dis<·us;.es tlw <'Onstruction in thc Czech dail) 1w11spapers of the eultural experie n<"e assoc·iatcd 

11 ith multi-;,<·reen <"inema::. in the years 1996, 1997, 200 I and 2006. l t sla1is with thc premise that therc is 
no C'learl) defined did1otom) bet11een traditional <'inema;., and the new fonns of cinemas but , rather, that 

tlw „il!;nifi('an<·e of both is shaped to a cer1ain extcnt in the eontcxt of a 11ider film discourse in a general 
framť11orl.. of ;,oeial intcraction. 

Tlw relationship heh1l'en lraditional cinernas and multipkxcs was not portrayed consistent ly during thc peri­

od undcr study. \arying s ignifieanee was attributed to thc role of the multiplex, 11ith the same aspects bei ng 
e\étluatt'd in diffcrcnt ways al different periods. ln 1996, the arrirnl of the multiplex was construcd as 

tlw sah ation of tlw declining c inema busi ness. ln 2001, the ptTss bcgan giving voice to nostalgia fo r tradi­

tional singk-sC"rccn C"inemas, blaming thcir dcclinc on multiplcxes. At the same time however, enthus iasm 

for th<' ted1nological maturity of film projeetion in multiplexcs appeared. ln 2006, the analys is of the status 
of C'inemas wa;; morl' rationa l ancl less nostalgie in tone, and onc also read criticism of thc technology in multi­
plexl';,. 11hiC"h seems lobe associated 11 ith a desi rc for permarwnl innovat ion that is typica l of today's socicty. 

Despilť tlw much-proclaimed high audienl'e ral<'s of tlw multiplexes. 2005 saw a striking decrcase in 
numhC'r;, of filmgoers, a phenomenon that the articles as;.o('ialed 11ith a shortage of blockbusters in the peri­

od in qu<';,,tion. 

The orie11talion of multiplex cinemas toward„ )Oungcr 'i<·11ers rťmained stable, as <lid a decided lendcncy 
to di,,,<"ourag<' older people from palronizi ng the multiplew::., 11hi<"h \\as linked with a 'iewer experienc·e 

a;.„oC"iatC'd 11 ith :,,peeifie I) pes of refreshments. popeorn and ('ola, and for the mos t part an abserH"e of loeal 

I ie" on thc part of tho1:.c theatrcs. Í or the most par1, tlw daily press lends to characlerize muftiplexes in terms 
of numl'riC'al data, sueh as the numbcrs of scats, sizc of the s<"reen. etc. Their local ties are emphasized on ly 

if tlw <·on::.t ru('tion of a multiplex is resoh ing - or c r<"aling- some I) pe of local problem that is not c· inema­
rclatcd. 

Trans lated by Alison l3orrow111a11 
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Články 

ČESKÝ FILM 
V SEVERNÍ AMERICE 

Ire na Kovářová 

České film y se v americ kých kinech sporadic ky promítaly již ve dvacátých letech, od ro­

ku 1928 se o jejich soustavnější distribuci do mís t s českým osídlením pokoušela chi­

cagská firma knihkupce F. Panc ne ra 11 a počet dovezených titulů se dále relativně zvýšil 
na počátku třicátých le t s nástupe m zvuku, kdy se americ kému importu začal pravidel­

něji věnoval i český filmový tisk. V té době byly v americké dis tribuci uvedeny napří­

klad filmy FIDLOVAČKA, C. A K. POL Í MARŠÁLEK a ZE SOBOTY A 1 EDĚU.ii Spolu s ostatními 

zahran ičními film y čelila česká produkce při uvádění do americké distribuce nemalému 

tlaku domácího filmového průmyslu, je hož zástupc i od počátku svého lukrati vního pod­

nikání vidě li v zahraničních filmech konkurenci a kons tantně budovali obranné systémy 

z těžující j ejic h přístup na americký trh. Český film se zde uplatnil zejména v období še­
desátých le t minulého století, kdy nejen uspěl na mezinárodním fóru díky svým kvali­

tám, ale současně loto období zasahovalo do doby zvýšeného podílu zahraničního filmu 

na a merických trzích. 

Amerika a zahranič1ú film 

Na pře lomu 19. a 20. století, kdy byl trh s filme m ve Spojených státech skutečně otevře­

ný, získaly evropské film y v americ kých kinec h dominantní pozici. Důvodem byla jasná 

převaha evropské produkce v technické vyspělosti, organ izovanosti a kvalitě filmu , kte­

ré byly pozitivně hodnoceny neje n ze strany diváku, ale současně i kritiku.=ll Po první 

světové válce však převahu na ame ric kém trhu evropský film postupně ztrácel, a to hned 

z několika d uvodt1: během války produkce v Evropě klesla a na americkém kontinentě 

naopak vzrostla a vyspěla, a američtí producenti začali tvořit kartely, které nečlenským 

subje kti'lm omezovaly přístup na trh. Již ve dvacátých le tech minulého s toletí se tak za­

hran iční film ocitá na stejné lodi s nezávis lým americkým filmem a navzájem bojují 

]) Československé filmy v Americe. Hollywood {příloha čas. Film) 3, 1929, č . 7, s. 2-3. 
2) J . P a e I, České filmy v Americe. Filmorý kurýr 6, 1932, č. 16 (15. 4 .), s . l. 
3) Americké firmy se nevyhýba ly ani ne kalým praktiká m, proti nimž dnes samy bojují: ve snaze dohnal ná­

skok s\·ých zdatnějšíeh zámořských kolegů kopírovaly v podstatě pirátským způsobem evropské filmy 

a prodáva ly je dál jako výsledk y vlastní produkce. Srov. Ke rry Se g r a ve, Foreign Fibns in America: 

A Historx. Jefferson, NC : McFarland & Company 2004, s . 5. 
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o místo na trhu. Tato s ituace trvala po celé minulé stole tí a pokračuje dodnes. R tizné 

druhy obchodních oligopolis tic kých ins titucí vznikaly a zanikaly po c:elé meziváleč né 

období. Evropští producenti se snažili o vstup na a me ric ký trh vší s ilou v předs tavě vel­

kých zisků , které le nto ohromný trh nabízel. O ty však americká studia nechtěla přijít 

a ka rte ly jim v tom významně µorná haly. Američtí µro<lu ce11ti však 11eµupulárnu~l evrnp­

ských filmů vysvětlovali kvalitou té to produkce, která prý neodpovídala vkusu a me ri c­

ké ho publika. 11 

Druhá světová válka opět utlumila evropskou filmovou produkc i a Ameri čané svou po­

zici na trhu dále upevnil i. V poválečném období ovšem nastala pro evropský film v Ame­

rice zlatá éra, která ovlivnila uvádění zahraničních fi l mů ve Spojených s tátech na celá 

dvě desetiletí. Filmařský boom, nová té mata, herecké a režisérské hvězdy, popularita 

evropských filmů u amerických vojáku vracejících se po válce z E vropy zpět do USA 

a v ne poslední řadě sexuální otevřenost j sou c itovány jako nejdů lež itější důvody, které 

k popularitě evropských filmů v Americe v té to době vedly.';1 Pro generace vyrůstající 

v tomto období se přítomnost zahraničních filmů na plátnech běžných kin stala samo­

zřejmostí, a to mělo dlouhotrvající vli v na jejic h návštěvnost. I distribuční společnost i 

reagovaly na úspěch zej mé na francou zské a italské produkce zájme m o dalš í filmy ze 

zahraničí. Hollywoodská s tudia však časem kooptovala s tyl a filmové žánry, kte rými se 

evropské poválečné filmy tol ik liš ily od domácí produkce, a svým dobře řízeným obchod­

ním tlake m postupně evropskou produkci z běžných kin opět vytlačila. Nemalým konku­

rentem se zahraničním filmům staly filmy nezá vislé ameri cké produkce, kte ré zejmé na 

od osmdesátých le t 20. století tradi ční témata zahraničních filmů zpracovávaly ve srov­
natelné kvalitě a v kulturně přístupnějším hávu pro domácí publikum."' Klesající trend 

v úspěšnosti zahraničních filmů v kinech trvá dodnes s občasnými obchodními úspěch y 

některých titull'1 jako například Ž IVOT JE KRÁSNÝ č i T YG R A DRAK, dvou nejúspěšnějších 
cizojazyčných filmů na a merických trzích.;' V poslední době se tlak na distribuc i zahra­

ničních film ů zvýšil ješ tě díky narůstající popularitě celovečerních dokume ntárn ích fi l­

mů, j ejichž podíl na dis tribuc i se zvyšuje každým rokem a prostor pro zahraniční fil my 

se neustále zme nšuje. 

Jedním z hlavníc h důvodů, proč j sou zahran iční filmy na americkém trhu nepříli š zisko­

vé, je omezený přístup těchto filmů do velkých s ítí kin. J iž v meziválečném období s i 

hollywoodské kartely vybudovaly značný vli v na filmovou dis tribuci díky tzv. vertikální 

4 ) Tamtéž, s . 3-52. 

5) Andrew S a r r i s, Why the F'ore ign Film Has Losi lts Cachel. The New York Times, 2. 5. 1990, sekce 2A. 

s . 15 a 35. 

6 ) K. S eg r a v e, c . d., s . 16 1- 207; Barbara W i I i n· s k y, Sure Seaters: Emergence oj Art Honse Cinema. 

Minneapolis: Universi ty of Minnesola Press 2001, s . 4 . 

7) Film T YGR A DRAK předstih l po svém uvede ní film Ž IVOT JE KRÁSNÝ na p rvn ím místě žebříč·ku neúspěšněj­
š ích c izojazyčných filmu (K. Se g r a ve, c . d., s . 214; Kene th Tur a n, Sundance to Sarajel'o, Film Fes­
tivals and the World They Made. Berkeley - Los Angeles: University of California Press 2002, s . 162) 

a v současnosti je jediným c izojazyčným fi lmem v žebříčku 250 nejúspěšnějších film t1 na americkém 

trhu všech dob - k 11. 2. 2007 byl TYGR A DRAK na 207. příčce s tržbami více než 128 milionu USD 

(zdroj EDi FilmSource, on li ne: < hllp://www.variety.com>; přístupné pro předplatitele v oblasti „Charts"· 

na: < hllp://www.vari ety.com/ index.asp"?layout =chart_top_250&depl = Film >). 
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inlegraci: velká hollywoodská s ludia filmy nejen produkovala, a le souča ně vlasln ila 

distri bučn í firmy, které je do kin u vádě l y, a nakonec i síť kin, jež j e promítala. Studia 

takto určova la nejen jaké filmy se budou točit, ale také ja ké filmy se budou kde a kdy 

uváděl. Ve třicá tých le lec h 20. stole lí hollywoods ká s ludia a jej ic h dist ri buční firmy po­

kroči ly ještě dá l ve snaze ovládnout k ina mimo řetězce, které přímo vla:sl11ily. Celý ame­

rický trh byl rozčleněn na regiony (zones) a v jej ich rámc i byla kina rozdě lena na třídy, 

podle kterých dostávala hollywoodskou produkc i k di spozic i - lzv.first-run kina uváděla 

film y v premiéře, poté nás ledovala povinná pauza (clearance), po níž získala film k pro­

rn ít<:íní kina druhé kategorie (second-run), po dalš í povinné pauze kina třetí kategorie 

(third-run) a tak dále.81 Vrcholným tadiem ovládnutí kin hollywoodskými s tud ii bylo 

takzvané blokové rezervování, které uvádění nezávislých a zahraničních fi lmu v kinech, 

která odebírala studiovou produkc i, téměř vyloučilo.'11 ezávis lá kina tedy musela čekat 

na filmy velkých studií de lší dobu , nebo e mohla sou tředi t na fi lmy z nezávis lé ame­

rické produkce a filmy ze zahrani č í. Časem tak vzn ika la i síť takzvaných artových kin, 

která se s ta la hlavním odbyt ištěm evropské produkce po druhé světové válce. 

Artová kina, klení ve větším počtu vznikala v USA zej mé na od konce čtyřicátých let, 101 

tak tvořila jedinou a lternativu pro zahraniční film y, a le jej ic h poměrně mal é množství 

(řádově s to\'k) ve · rovnání s des ítkami ti síc běžných kin) a celková kapacita ( maximálně 

pětisetmístná kina ve srovnání s premiérovými kiny s počtem sedadel v tis ících) nega­

tivně ovlivňova ly finančn í návratnos t takové d istribuce, a Lím s nižovaly atrakti vitu za­

hran ičníc h fi lmt"1 pro vě tší di stributory. Kromě a rtových kin ex is tovala v mezivá lečném 

období i tzv. e tni cká č i krajans ká kina, která promítala fil my pro s pec ific ké národnos tní 

sku piny. 111 Mezi nimi nechyběla kina pro českou a slove ns kou komunitu a vzhledem k je­

jich nejčastějšímu vý kytu v městském prostředí se dá předpokládat, že ex i tova la ze­

jména v oblasti ChiC'aga a Clevelandu, kde by ly české komunity velmi početné. Nakonec 

však etnická i artová kina zača la pos tupně zanikat a jejich celkový počet se d ramatic ky 

s nížil. 12
' 

Termínfirst-run se v obchodním filmařském slovníku dochoval do současnosti. Systém 

t říd kin j iž sice neex istuje, ale svuj vli v na distribuci film~• s i Hollywood nadále zacho­

\ ává. Nyní jej vvak uplatňuje v podobě finanční převahy nad nezávislými distri butory 

proje\'ující se v množství clislribuovaných filmových kopií a částkami investovanými 

do marke tingu. Fi lmy velkých s tudií j ou v premiéře uváděny style m tzv. a turace trhu, 

C'OŽ podle te rminologie firmy s leduj íc í a hod notící data spoje ná s produ kcí a d istribucí 

filmu EDi Fi lmSource znamená uvedení filmu současně na více než d vou tis íc íc h promí­

tacích plá tnech. Takto bylo uvedeno například v led nu 2007 celkem šest z 34 pre miéro­

vých titulu, a vy eehny pocházely ze tudiové produkce. Avšak například filmy ze sérií 

8) R. \'\. i I in;, k y. <·. d„ s . .+:3. Srov. též Douglas G o m e r y, Slwred Pleas11res: a Histury uf 111uric Presen­

tatiun in the L nited States. Madison: Univnsily of Wisconsin Press 1992, s. 66-69. 
9) Do té dob) 1wpn•111iÍ'rová kina uvádě la zahraniční fi lmy a lespor'í 1 111ezidohí, když čekala na uvedení stu-

di<H ýeh filmu. Sr<J1. R. \X' i I in s k y, c. cl. 
I 0) Tamtéž."· 2. Srm tÍ'Ž D. G o m e r ~. <" .cl., s. 180- 183. 

I I l R. \\"i I i 11 s k ) , <·. cl ., "· :'>6. 
12) K. Turan.c.d .. ,.,.162. 
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PIDF:t{ M A a H AR RY POTTER překrač-uj í i Le nto vysoký počet nejméně Č' tyřikrá l. Zahra­

niční filmy často začínají dis tribuc i v americ kých kinech naopak v „zanedbate lné m po­

čtu" napřík lad d vou kopií a teprve v případě, že film uspěje, je jej ic h počet po · tupně 

zvyšován . Obdobně tomu b ylo v li topa du 2006 při premiéře španělského filmu 01.\ rn. 
kte rý na a me ric ký trh vs toupil v pouhýc h pěli kop iíc h. V únoru 2007 však ji ž p utoval po 

pojenýc h s tátech ve více než s tu kopiíc h , což ovšem d emonstruje i di stribuční trategii 

firmy Son y Pic tures Class ics, s lupi1ujíc:í ma rke tingovou kampaň na cestě filmu k vyhl á­

šení Oscaru na konci s tejného měsíce . 131 

Trnitou cestou cizojazyčných filmu na a me ric ká plátna prošlo i množství českých film l'1. 

V následujíc íc h řádcích j sou popsány zpl'1 oby, jakými se český film clos l<:ívá k a me rické­

mu divá kovi v pos ledníc h d eseti le tech, kte ré a utorka článku s tráv ila ve Spojených s tá­

tech a během nic hž zís ka la s uváděním če ·kých film u v té to oblast i osobní zku "(enos ti. 

České filmy na amerických plátnech 
v le tech 1996-2006 

Ce ta zahran ičních filmu k americkému di váku začíná ve většině případu prezentac í na 

meziná rodníc h filmových fes ti va lech. Evrops ké festi va ly v Berlíně a Cannes a severo­

a me ric ké festivaly v Torontu a S undance patří mez i ty, které ameri čtí filmoví profesio­

ná lové vybírajíc í filmy pro nákup cli tribučních práv ne bo pro promítá ní na vlastníc h 

festi valech č i v rámc i programu a rtových kin navš těvují nejčastěji. 1 1 1 Da lš í evrops ké fes­

ti va ly - ja ko například Rotte rdam Inte rna tiona l Fi lm Festi val, San Sebasti a n lnte rnatio­

na l Film Festival č i dokonce Mezinárodní filmový festi val v Ka rlových Varech - jsou 

navštěvovány film ovými profes ionál y méně často a nepravide lně . Hled ají- li v"(ak spe ­

c ific ký druh filmu , navš těvují tyto festiva ly pravidelně . Větši na českých film u , kte ré 

zí kaly komerční dis tribuc i v a merickýc h kinec h během pos led níc h deseti le t, byla na 

něk terém z těchto fes tiva lu uved e na. 

Přítomnost českých film u v severoa me ri c kých kinech ne ní v současno ti příli "( častá. 

V běžné komerční distribuc i e obj evuj í české tituly ještě méně často a zhlédnutí t ěchto 

film u vefirst-run kinech by se dalo nazval výjimečnou udá lostí. Ta to te nde nce ovšem 

odpovídá obec né s ituaci dis tribuce zahraničních film u v Severní Ame rice a ne lze ji 

připisovat nedos tatku kvality české filmové produkce, což se často zmiňuje v d omácích 

1.1) Varirty Film Openings Chart - zdroj F,01 FilmSourC'c. Online: 

< http://www. varie ty .eom/ index.asp'?layout =ehart_ fi lm_ openings&so11 = rlate&dept = Fi 1111& bo\month = 

l & boxyear= l 996&x=6&) = 17 > ( přístupné pouze pro předplati te le) . 

I I) Tak jako v C:ešti ně. není ani 1 angl il-tině pojem „art01á kina" zcela kodifik01án. Pro arto1á kina „l' 1 sou­

časnosti použÍI á 1 Americe někol i k termínu - Č'a::. to 1 ýraz calendar cinemas nebo repertoáro1 á kina. T) to 

termíny jsou použÍI án) poměrně 1 olně a zahrnují kina a instituce s promítacími pro;.tol) rwj r/\znC:j;í 1 e­

likosti od nejmenších jednosál01ých kin až po kina fungujíd 1· rámci 1ýznamn)ch muzeí, uni1t•r1. it č-i 

<·enle r umění. Jejich společ-ná charakte ristika tkl í 1 jejich přístupu k programu, kter) hoří č-a„to 1 rámei 

měsíčních a delších časol'ých bloku, jež jsou publiko1 án) 1 tištěném programu a roze„ ílán) jako progra­

n1o~é kalendáře (odtud vychází jeden z LI\ edených termínu) nebo podobně publikm án~ 1 1wjruznějšíd1 

médiích. i\lnohá z těchto kin <nšem kombinují rcpertoáro~ý program fi lmu sfir.~l-nm fi l111), tj. tnádčním 

film u i v rámci jejich premié rol'ého Ln e<kní. 
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médiích a filmových fórech jako hlavní důvod. Kromě něko l ika významných výjimek se 

mnoha če kým filmům náležejíc ím k tomu nejlep" ímu , co se v zemi za posledních de e l 

le t vyprodukovalo, nepodařilo distribuc i zí kal vůbec nebo skončily v rukou malých dis­

tributori't. 

ejn'.'1 znější severoamerické festivaly vyhledávají české fi lmy pro své programy na více­

méně pravide lné bázi a množství fi lmu bylo uvedeno ta ké na velkých festiva lech, jakým i 

jsou Toronto lnte rnational Film Festi val a Sundance Film Festi val. V posledníc h le tech 

se české filmy objevují často i na nově vzn ikl ých festivalech se stále narůstajíc í presti­

ží. Kromě již výše uvedených patří mezi festiva ly organizované jako samos tatné, sou těž­

ní i ne outěžní, přehlídky uvádějíc í české fi lmy například San Francisco Internationa l 

Film Fe ti val, Tribeca Fi lm Festiva l, AFI Fest, Palm Springs International Film Festiva l, 

Te lluride Film Festival, Cleveland lnte rna tional Fi lm Festiva l, Vancouver l nterna tiona l 

Film Festi va l, S ta rz Den ver Internationa l Film Fest ival, a Seattle lnte rnat iona l Film Fes­

ti val. V roce 2005 se mezi ně zařadi l i prestižní New York Film Fes tival uvedením fi lmu 

ŠT~:STÍ Bohdana lá my, který se tak s ta l prvním če kým celovečerním fi lme m uvede ným 

zd e po dlouhých sedmadvaceti le tech od zařazení filmu H RA O JABLKO Věry Chytilové. 

Výběr fi lmu do festivalových programu přirozeně závisí na vkus u dramaturgů a jejic h 

s naze před tavi l co možná nejš irš í výběr z celo větové filmové produkce. Dle mnoha 

z ni('h k ní čeští filmaři přispívají významným díle m. Festi valoví dramaturgové však ne­

jsou nuce ni č i nit svá rozhodnutí na zák ladě re ntabili ty a finanční úspěch fi lmu, kte ré 

vybra l i, ne hraje roli . 

Ved le těchto významných filmových událostí konajícíc h se jednou za rok existuje po celé 

c vc rní Americe množství filmových přehl ídek u festivalu, kte ré j sou pořádány jako sou­

část programu arlových kin, jakými jsou napřík lad : New Oirectors/ New Films s polu­

pořádaný v ew Yorku dvěma prestižními in lilucemi , Museum of Modern Art a Film 

ocie ly of the Lincoln Ce nte r (což j e kromě jiné ho ta ké pořádající instituce New York 

Film Fe ti va l), dále nejrůzněj ší festiva ly fil mu Evropské unie, pořádané v Chicagu, 

Was hingtonu DC a putující po několika mě tech v Kanadě, a mnoho dalších nepravide l­

ných prog ramu , které mapují určitý druh filmu a če ká tvo rba se v nich občas objevuje . 

Dalš ím type m prezentace českých filmuj ou pravide lné č i nepravidelné přehlídky sou­

slřed'ující e výlučně na český film a často představující te matic kou nebo autors kou 

re tro pekti vu. Poptávka po takových programech je s tá lá a nalezení dramaturga, kte rý se 

o La kový program zajímá nepředs tavuje žádný problé m. České centrum New York , jeden 

z pořadate l ť1 podobn ých putovníc h přehlíde k, zazname nalo značný úspěch v prezentaci 

české kine matografi e v Severní Ame rice právě tímto zpť1 sobem. Během posledníc h de­

seti le t bylo na severoameric kém kontinentě promítáno více než patnáct re trospe ktiv 

českých filmu , které byly v rámci turné před taveny každá alespoň na pěli mís tech 

v USA a Kanadě. 

Rozhodujíc í podíl na tomto úspěchu má záj e m fi lmových dramaturgů, kteří znají kvalitu 

české produkce a fi lmařů a kteří často přejímají také rol i iniciátorů a kurátoru La kových 

fi lmových přeh lídek. Mezi ins tituce a k ina , která e na přehlídkách účastni la a bez n ichž 

s i ne lze prezentaci zahraničníc h film u v everní Americe představi t, patří napřík lad AFI 

Theale r v Los Angeles a v Silver Spring ve Lá lě Maryland (kam se kino přes těhova lo 

z Wa ·hingtonu DC), newyorské ins tituce Anthology Film Arch ives, Film Forum, Brooklyn 
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cademy of Mus ic, Museum of 1odern Art a Museum of the Mo\ ing Image, \ Los An­
gele · UCLA a American Cinémalheque, chicagské Gene Siskel Film Center a Facels 
Cinémalheque, bostonské Museum of Fine Arls a Har\'ard Film Archi ves v Cambridge. 

ationa l Gallery of Art a Avalon Theater v hl avním městě \X:'ashinglonu , ortlrn est Film 
Center v Portlandu, Pacific Cinémuthequc v kanadském Vanc:ouvcru, Pa<'iÍi<' Fi lm 
Archi ves v kalifornském Berkeley, Wexner Center for the Arls v uni verzitním městě 
Columbus v Ohiu, Cinématheque Ontario v Torontu, Cinématheque Quéhécoise v Mont ­
rea lu a mnoho dalších. V nepos lední řadě pa t ří mezi pravidelná promítání <:eských fil­
ml'1 každoroční přehlídka nových fos ký('h filml'1 „ ew Czech Films" v rámci programu 
BAMcinémalek, uváděná v Brooklyn Academy of Music v New Yorku už sedmým rokem 
a polupořádaná Českým centrem New York. Některé české zastupitelské úřad) podobné 
přehlídky ve svých městech plánují nebo se věnují pravide lným videopromíláním l-es­
kých filmu , která více odpovídají jejich rozpočtovým možnostem. 
1ezi těmi to putovními přehlídkami l-eských filml'1 (v průměru obsahoval) 7 až l O Litu ll'1, 

a největší z nich zahrnovala více než 30 filmu) byly retrospektiv) Věr) Ch) Li lové, Pa\ la 
Juráčka, Karla Kachyni , Ji řího Menze la, Františka Vláči la, Jana Švankmajt>ra a Karla 
Zemana a tematické přehlídky „Český mode rni smus'·, .,Českos lovenská nov,1 vl na", 
„Český an imovaný film" a „ Horror a imaginace v českém filmu". V souča no Li putu­
je v Americe přehlídka šesti filmu z produkce posledního deseti letí nazvaná " Rare 
Bohemians", představujíc í mladší generaci filmařů, a re trospektiva "Czech Modern i ·m'· 

dvanác ti film y z období let 1926 až 1949. 
Ameri čtí novináři na nemnoha místech už po desetile tí zmii'íují fakt, že komerční distri­
buce zahrani čních filmu v Severní Americe má trvale klesající lendenci. 1

:;
1 Česká tvorba 

není výj imkou a fakt, že di stri butoři jsou čím dá l opatrnější a nec htějí riskoval s „malým 
evrop kým filmem", se projevuje i Lím, že mnoho českých sním kl1 hodných jej ich pozor­
no Li zůsta lo mi mo hru. Distributoři , kteří vsadili na náročné fi lmy, jež nakoneC' s la\il: 
ú pěch v běžných kinech, nedi Lrihuují během .i<'dnoho roku\' kinech \elké množst\ í ti­
tulu. apříklad firma Zeitgeisl Films, kte rá d istribuuje mi mo jiné film 11\0E \ AFHI CE 

(k te rý získal Oscara za nej lepš í c i zojaz}čný film v roce 2002), dostane ročně do kin pou­
ze pěl až sedm celovečerních film l'1, dokumenty v lo počítaje. 

Přestože je o tvorbu z období českos lovenské nové vlny velký zájem v repe rloárový('h ki­
nech, je prodej nových českých filmu clo dis tribuce a jejich uvedení vefirsl-run kinech 
nepoměrně náročnější. Z více než ] 200 cizojazyč ných titul u komerčně d istribuova ných 
ve Spojených stá tech během posledn ích deseti let bylo pouze dvanáct české produkce. 
Komple tní seznam českých filmu uvedených do dis tribuce v USA ve s tejném období je 
následujíc í (anglic ký distribu čn í název předchází pl'1vodnímu českému ): 

1996 
KOLYA (KOUA, 1: Jan Svěrák, uved l Miramax Films; Oscar za nej lepší c izojaz)Č' ll) film 

v roce 1996) 

I :1 ) K. Se g r a\ e , C'. d., s. 198: Philli p L opa I e, Wlien forei~n mm ie„ matter!'d. The \e11 ) 11rf..- Time., . 

I:~. 8 . 2000. Sek('e 2. ,,;. 11 a 20: Ant hon) K a u f 111 a n, (,; foreign fi lm tlw ne\\ enclan~ned ~J>ť«i<' ..,·~ 

The Ne11' York Times. 22 . .I. 200() (online \l'1·ze). aj. 
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1997 
MARIAN (r. Petr Václav, uvedl Turbulent Arts) 

Co1 SPIRATORS OF PLEASURE (SPIKLENCI SLASTI, r. Jan Švankmaje1~ uvedl Zeitgeist Films) 

2001 
01\'IDED WE FALL (MUSÍME Sl POM;\llAT, r. Jan Hřebejk , uvedl Sony Pic tures Classics; 

nominace na Oscara za nejlepší cizojazyčný fi lm v roce 2000) 
LlnLE OTIK (OTESÁNEK, r. Jan Švankmajer, uvedl Zeitgeist Films) 
DARK BLUE WORLD (TMAVOMODRÝ SVĚT, r. Jan Svěrák , uvedl Sony Pictures Classics) 

2002 
ALL MY Lovrn O ES (VŠICHNI MOJI BLÍZCÍ, r. Matej Mináč, uvedl Northem Arts 

Entertainment) 

2003 
AUTUMN SPRINC (BABÍ LÉTO, r. Vlad imír Michálek, uvedl First Look Pictures) 
ŽELARY (r. Ondřej Trojan, uvedl Sony Pictures Classics; nominace na Oscara za nejlep­

ší cizojazyčný fi lm v roce 2003) 

2005 
UP AND Oow (HOREM PÁDEM, r. Jan Hřebej k , uvedl Sony Pictures Classics) 

2006 
Lu. ACY (ŠÍLE í, r. Jan Švankmajer, uvedl Zeitgeist Films) 
SOMETllINC LIKE HAPPI 1ESS (ŠTĚSTÍ, r. Bohdan Sláma, uvedl Film Movement) 161 

Opakování někteťých jmen v tomto krátkém seznamu demonstruje dvě skutečnosti : že 
distributoři rádi sázejí na ověřeného favorita, který j iž v minulosti dokázal přinést vyšší 
tržby (Jan Svěrák a Jan Hřebejk), i kdyby se jednalo o nejmladšího režiséra v zemi, a že 
au torské filmy legendárních filmařů jsou a traktivní pro specializované distributory. To je 
případ režiséra Jana Švankmajera, jehož veškeré celovečerní filmy počínaje LEKCÍ FAUST 
(FAlST, 1994) byly v USA distr ibuovány firmou Zeitgeist Films. Pokud bychom v sezna­
mu uvedli i jména producentu, opakovalo by se i jméno Ondřeje Trojana. Jeho produkč­
ní firma THA byla velmi úspěšná v zajištění distribuce s firmou Sony Pic tures Classics 
prostřednic tvím zástupce Neila Friedmana z firm y Menemsha Films. Z rozhovoru s ko­
prezidentkou firmy Zeitgeis t Films, Emily Russo, a s Neilem Friedmanem vyplývá, že 
postup výběru při nákupu fi lm u na obou stranách dis tri bučního spektra se příli š neli ší. 
Odlišné jsou pouze obchodn í c íle a publikum, které firmy obhospodařují. Zeitgeist Films 
hledá tituly, které vyhovují velmi spec ifické sekci publika navštěvujícího zejména arto­
vá kina, zatímco Sony Pictures Classics se více zaměřuje na obecnější část publika. 

16) Viz Variety Film Openings Chart. Online: < http://www.variety.com/ index.asp?layout= 

chart_film_openings&sort =date&depl = Fi lm&boxmonth = l&boxycar= l 996&x =6&y= 17 > (pří­
stupné pouze pro předplatitele); soupis dále vychází z vlastních poznámek autorky č lánku . 
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Přestože osobní vkus i při nákupu do distribuce hraje roli , je ho výsledke m mus í být zis k. 

Co je ovšem u těchto d vou distributoru nesrovnate lné, j sou dosažené tržby, které získal 

Zeitgeist Films, respektive Sony Pictures Classics nákupem českých filmu do své dis tri­

buce. Například tržby za film MUSÍME Sl POMÁHAT byly zhruba Lřiapulkrát větší, než kolik 

vydělaly tři Švankmajerovy celovečerní film y dohromady (LEKCE FAUST, SPIKLENCI SLAS­

TI, a OTESÁNEK) , avšak s tále čtyřikrát méně, než vynesl firmě Miramax KOLJA, komerč­

ně neúspěšněj ší český film na americkém Lrhu. 171 KOLJA se ještě v roce 2000 vyskytuje 

jako jediný středo a východoevropský film na seznamu finančně nejúspěšnějších cizo­

jazyčných filmu v americ ké dis tribuci. V tomto roce byl s tržbami 5,8 milionu USD na 

37. místě . 181 

Bylo by chybou nezmínit dis tribuc i českých filmu na videu, DVD a prostřednictvím te­

levizního vysílání. Zatím není k dispozic i dukladná stud ie této oblasti , a proto se zde 

omezíme pouze na zběžný přehled a přík lady ta kové distribuce. Pomineme-li většinou 

snadno překonatelný problém rozdílných regionu DVD, je nutné zmínit, že americ ký trh 

s filmy na videu je dodnes chráněn odlišným formátem televizní přenosové soustavy. 

Na rozdíl od evropských zemí, kde větši na DVD přehrávaču a televizních monitorů běž­

ně dos tupných v prodeji zvládá většinu formát u včetně NTSC a PAL, je většina přehrá­

vačů a televizn ích monitorl'1 v běžných severoameric kýc h obchodech schopná zobrazit 

pouze NTSC formát. Tím je opět ovlivněn volný přístup zahran ičních filmu na americ ký 

trh a většina prodaných titulU musí tedy zákonitě pocházet od amerických dis tributoru. 

Ceny zahraničních filmu na DVD j sou také často až o třetinu vyšší, a tak jej ich šíření vý­

znamně nenarostlo ani prostřednictvím videa a DVD. Nedostatečná výnos nos t zahrani č­

ních filmů z tzv. anc illary marke ts (tj. videa a televizního vysílá ní), které v současnosti 

tvoří nejvě tš í část zisku z distribuce filmu na americ kém trhu , je jedním z dal š ích zmi­

ňovaných duvodu obtížnosti uplatnění zahraničních filmu v Ameri ce. 191 Očekávání takto 

významně sníženého zisku nedovoluje dis tributorl'1m investovat do marketingu a dosta­

tečně tak propagovat uvede ní filmu v kinech (které následně propaguje tentýž film pro­

dávaný na DVD). Dos tupnost filmu na videu č i prostředn i ctvím internetu je v současnos­

ti vysoká, ale bez uvedení v kině, a tím dostatečné propagac i v méd iích, nemá americký 

divák příliš možnos t se o filmu dozvědět. 

Firma Facets Multimedia se dlouhodobě věnuje vydávání českých filmu zejména z obdo­

bí československé nové vlny na VHS a DVD v NTSC formátu , a či ní tak propagaci čes­

kého filmu velkou službu. Současně prostřednictvím svého specializovaného online 

obchodu nabízí množs tví českých titull'i vydaných na VHS a DVD i jinými firmami. w1 

Také společnost Criterion vydala ve své kolekci na DVD několik významných čes­

kých filmu v exkluzivní kval itě a všechny nov~ tituly nakoupe né do kinodi stribuce v USA 

byly vydány na DVD jejich distribučními firmami. Většina z výše uvedených filmu jsou 

17) Záznamy z rozhovortt autork y článku s Emily Russo (v ew York u 27. 6. 2006) a s l e ikm f'ri('dman('m 

(v Karlových Varech 6. 7. 2006). 

18) K. Segrave,c.d.,s. 215. 
19) Srov. např. David Oe n by, Big Pietures, Hollywood Looks fo r a Future. Th e Ne1c }'orker. 8. 1. 2007. 

s . 54. 
20) Online katalog, obchod a puj<".·ovna firmy Facets Multemedia jsou k dispozici na adrese: www.facets.org. 

132 



ILUMI ACE 
l rt•tM l\mJřm~Í: (ť„1'~· film\ ~\t·mÍ \mťíU'ť 

k di spozici například prostřednic tvím populární on line video pt1jčovny Netílix, kterou 
využívají miliony Američanu po celých USA. 
Za poměrně krátkou dobu své existence s i Netflix vybudovala silnou pozici mezi video­
pt1jčovnami s celo ·tátním dosahem. Chytrý a jednoduchý sy tém služeb Netílix rozvířil 
před několika lety s tojaté vody videopl'1jčoven a donuti l i ty nejvě tší firn1y jaku 11aµříkla<l 
Blockhuster ke změně cen a poskytovaných služeb.211 Mě íční poplatek v rozmezí 10 až 
] 8 USD povoluje zákazníkovi souča né zapůjčení jednoho až tří DVD z online katalogu 
půjčovny v závislosti na výši měsíčního poplatku; zákazník si muže ponechat DVD jak 
dlouho chce bez účtování poplatku za pozdní vrácení zapůjčeného videa a jakmile vrátí 
bezplatnou poštovní zásilkou jedno DVD zpět, pl'1jčovna mu automaticky pošle další DVD 
ze seznamu, který i Zéíkazník sám obhospodařuje prostřednictvím vlastního účtu na we­
bové s tránce půjčovny. Jasným cílem všech videopl'1jčoven je postupný přechod na elek­
tronické stahování filmu prostřednictvím internetu a Netílix již v lednu 2007 pusti l služ­
bu novou - zapl'1j čení fi lmu přímým videostreamingem z internetové s tránky půjčovny, 
poskytovaný však zatím pouze zákazníkl1m s počítačovou platformou Windows.u1 Součas­

ně Netílix vstoupil i mezi distributory a s tává se významným hráčem i na tomto poli. 
Nabízí tak nejen své rozsáh lé distribuční možnosti na DVD, a le navazuje také partnerské 
vztahy s ostatními firmami pro zajištění distribuce zakoupených filmu v kinech. 
Díky službám etílix má běžný divák v té nejmenší vesnici s přístupem na internet 
k dispozici většinu zahraničních filmu vydaných na DVD ve Spojených státech, od kla­
s iky po současnou produkci. Mezi současnými film y, kte ré j ou k dispozici prostředn ic­

tvím Facets Multimedia a Netílix, se objevují i české tituly vydané v USA přímo na DVD, 
jako například horror Cl-IOKINC H AZAHD. 

Televizní kabelové kanály občas nabízejí české filmy pro třednictvím „pay-per-view" 
nebo „vicleo-on-demand" (video na vyžádání) služeb a če ký film není cizí an i atelit­
ním kanálům : Zelenkovy PŘÍBĚHY OBYČEJNÉHO ŠÍLENSTVÍ (WHONC SIOE Ul~ 2005) byly 
vysílány na Link TV a další české fi lmy se do programu tohoto kanálu připravují. Tato 
oblast si však zaslouží mnohem detailnější a kvalifikovanější studii , než jakou v tomto 
obecném přehledu rnužeme nabídnout. 
Závěrem je podstatné otevřít ještě jednu otázku: kdo vla tně tvoří publikum če kých fil­
mt1 v Severní Americe? Stejně jako u jinýc;h zahraničních proveniencí tvoří i zde velkou 
část di vákl1 fi lmoví fanoušci, kteří hledají a lte rnativu k záp lavě hollywoodských velko­
filmu. Patří mezi ně také uni verzitní tudenli , kteří Lvoří převážnou část publika artových 
kin v uni verzitních městech , kde se zahraniční filmy pravidelně uvádějí. V neposlední 
řadě na české filmy chodí již tradičně krajanská komunita. Ta v mez i válečném období 
často distribuci če kých filmu vzala do vlastních rukou.2.1

1 Tato praxe se však již v sou­
časnosti neobjevuje a komerční distribuci českých filmu zajivťují pouze americké firmy. 

21) Online \'idl'opl'1j(·o1 na . elflix je k di spozic· i na adrese: w1~w.netlli x .c·on1. 

22) Da\'id Po g u e , A Strcam of Movies, Sort of Frec. The New >1urk Times , 25. 1. 2007, sekC'c Te<'hnology 

(online 1erze). 

2:3) Čcskoslo1 en:,ké fi 1111:.- 1 Americe. Holly1cood (příloha l-as . Fi/111 ) :3. l 929, č. 7. s . 2-3; Pn ní c~s l. zvuko1·ý 

film 1 Anwri<'ť. Fili1101.1' k11rfr 5, 19:31 , c~. 2 i (12. 6. ). s. :3: Če~koarncrieká pujforna 1 Chi('agu. Filmo­

' ·'' kur_i'r 5. 19:~ I , Č' . 28 ( I O. 7.), s. 3. 
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Jedna výjimka však exis tuje - zakladatelem a vlastníkem firmy Fa('ets Mullimedia, kte­

rá vydává na DVD a VHS kromě jiného i české film y, je český krajan Miloš Stehlík , kte­

rý se v USA usadil v šedesátých le tech. Zájem kraj anu o českou produkc i je s ice velký, 
ale úspěch film u v Severní Americe se na něm nedá zakládal - vět'( inu di vákt1 úspěš-
11ýd1 fil111 u jako například KOl.JA č i Musfoti:: Sl POl\t.\HAT tvořili Američané, které témata 

obou film u oslovila a odměnili je vysokou náv"těvností. 

V Severní Ame rice existují distri butoři a di vácké publikum pro všechny druhy filmu. 

Pro zahraniční tvorbu je však velice důležité nalézt vhodný dis tribuční protipól v podobě 
dis tributora, kterého náročnost projektu neodradí a na základě předchozích zkušeností 
je schopen navrhnout odpovídajíc í způsob marketi ngu a uvedení fil mu do kin. Často se 

však ja né šance filmu obrá tí v absolutní zmar a nikdo nen í schopen vysvětli t, kde ·e 

stala chyba. Distribuce film u je někdy bl ižší a lchymii než jakékoliv exaktní vědě . 

Irena Kovářová 

Kurátorka a produl-.1~ní. 

(Adresa: ikovaro\'a0 earth linLnet) 

Citované filmy: 
Babí léto (Vladimír Michálek, 200 I ). C. a k. polní maršálek (Karel Lamač-, 19:~0). Fidlurnčka (S\ atoplul-. ln­

nemann, 1931 ), Harry Potter a Kámen mudrců (Ha rry Poller and the Soreerl·r's Stone; Chris Columhu,,,, 

2001), llarry Potter a Ohnil'i pohár (l larry Potter a nd thc Goblet of Fire; Mike 1 ewťll, 200.S), Harrr Pouer 

a Tajemná komnata (Ha rry Pone r and the Cha mber of Senci;;; Chri ::; Co lumbus. 2002), lhury Poller a \ 'ěze1/ 

z Azkabanu (l la rry Potter a nd the Prisoner of Azkaba11: Alfonso Cuar6n. 200-1-). /forem pádem (Jan Hřel)('jl-.. 

2004), Hra o jablko (Věra Ch) ti lO\á. L 976), Choking Hazard (~J arek Dobeš. 200 I). l\olja (Jan S\ ěráL 19%). 

Marian (Pet r \ 'ác lav. 1996). Musíme si pomcíhat (Jan llřebejL 2000). 1\'ikde r Africe ( irgench\O in Afrika: 

Caroline Link , 2001), Otesánek (Jan \ankmajer. 2001). Příběhy obyčejného šílen.st1í (Petr Zelenka. 200.'1). 
Spider-Man (Sam Rai m i, 2002), Spieler-Man 2 (Sam Raimi, 200-l), Spiklenci slasti (Jan Š\ ankmajt>r. 19%). 

Šílení (Ja n Švankmajer , 2005), Štěstí (Bohdan Slá ma, 2005), Tmai 1omodr.f s!'ět (Jan S\frák. 2001 ). 7'.iw 

a drak (CrouC'hing Tiger Hidclen Dragon/Wo hu cang long; Ang Lee, 2000). l'ofrer (Pedro Almodm ar. 2006). 
Všichni moji blízcí (Matej Minát·, 1999), Ze soboty na neděli (Gusta\ Machatý, 1931 ). Želarx (Ondřej Trojan. 

2003), Ži11otje krásn_ý (Life is Beautiful/La \ ' ita e bet la; Rol)('rto Be nigni , 1997). 

Poznámka o autorce: 
Irena Kovářová působí ve Spojenýd1 státech a spolupracuje s nej různějším i kulturními a jiný­
mi institucemi na organizaci filmových programů jako kurátorka a produkční. V letech 1999 až 
2004 byla zástupkyní řed itel e v Českém centru e" ) ork. kde b) la zodpovědná za dramaturgii 
a produkci kulturního programu. V jeho rámci zrealizovala sedm putovníC'h retrospekti\· česk)C'h 
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fil111ťi a' roC'e 2000 zahájila tradici pořádání každoroční přehlídky" ew Czech F'ilms" společně 

s HA 1cinérnatek. V roce 2004 započala samosta tnou kariéru ve s tej né oblasti. Od té doby byla 

kurátorkou a produkC:ní tří ročník/1 přehlídky " ew Czech Films", nadále s BA 1cinématek. 
Sť stťjnou institucí kurátorsky a produkčně připravila putovní přehlídku '·Czech Modernism: 
1926-19 i9", která měla premiéru v ew Yorku v prosinci 2006 a která pokračuje v severoame­

rickém turné\ roee 2007. oučasně je zástupkyní Českého fi lmového centra v Severní Americe, 
pro něž kromě jiného připravi la putovní přehlídku šesti současných filmu nazvanou "Rare Bohe­
rnians", která je od s rpna 2005 na turné v St'verní Americe a od ledna 2007 je souČ<:Íst í nového 

pravidelného filmového programu České ambasády "Lions of Czech Film" v Avalon Theater ve 

Washigtonu DC. Od roku 2005 také spolupracuje s AČFK a na produkci Letní filmové školy 
ht>rské111 1 lradišti. 
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SUMMA R Y 

CZECH FI LM ' f ORTH AMERICA 

I r P nH Kovářová 

CzeC'h films were screened in AmcriC'an (' inemas sporadically already in tlw 1920s. The heyday for Czc('h 

('inema ofthe la te l960s was reílected in a rmU"k eclly higher presence ofthese films a l;,o in Arnerica. That 11 a;, 
poss iblc not only due to the qualit) of the filrns that Czc('hs then produ('ed bul also thanb to the "golclen age'" 

for forcign films in America lhal look plaC'e in thc post-WWI I period and lasted roughly a c-ouple of dec·ade„. 

The number of foreign films among .S. tlwatrirn l relcases ha;, been decreas ing e1 er ;,irwe that pn iod arrd 

tlw access of any European film to Anw ric·an c·i nema;, is now much more d ifficu lt. A ;.tark cliffen•rwe 11it h 

thc 80 % sharc of forc ign films on the .S. ma rket al tlw encl of the l 9th and heginning of thc 20th Centur~. 

the current share reaches ba rely to 1.5 <K. ln compeli tion with Ame rican ;,tud io and indc1w11Cknt c·incma. 

foreign titles first faced variou:; te('hnique;, of market proteC'tion from the American s icle ancl tocla) the c·ornpc·­

tition happens on the le1·el of aceess to ineo111parahle rnarkctin 11: and fi nancial mean;, in the hancl;. of Holl~­

wood studios. 
ln these highly competitive limes, oni) 12 Czeeh films 11 ere eommercially re leased in Ame rican c- incma„ out 

of the ovcr I 200 foreign language films cli;,trihuted in thc same period. This route ho11 ever is not the onh 
way in which Cze<·h c inema reaches Amcrican audicrwes. Through screenings of numerous 1Tl rospeC' l i 1<·~ in 

calendar cinemas and various cultural irrstitutions and indi vidua! films al fes tivals and filrn series, Cze<"h 

fi lms are seen all over North America from Texas to British Columbia and from California to New York. Tlw,.,l' 

avcnucs are also enhanced by the ava ilability of a numher of Czech films on DVDs and through lntcrn!'l 
video-,,;trcaming and d iffe re nl kinds of le k•v is ion, "hi1·h are be!'oming very U<"<'(';,s ible fll l'UJIS lo S(' l'ť('JI 

forc ign film s in the comfort of home for (•vcry orth Ameri c-an fami ly 11 ith a l"('ess to the lntenwt. 
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Články 

NÁKUP AUDIOVIZUÁLNÍCH DĚL 
~ v 

NA TELEVIZNIM TRHU V CESKU 
A J E J I C H C E S TA K D I V Á K O V I *1 

Martina Šantavá 

Praxe nákupu zahra1ůčních pořadů 
přeci rokem 1989 a v současnosti 

vádění zah raničních pořadu na obrazovku Českos l ovenské televize v jejíc h počátcích 
víceméně kopírova lo filmovou d istri buci. Nákup celovečerních filmu zajišťova l Film­

exporl (nadto zabezpečoval i vývoz te hdejší českos lovenské filmové i televizní produkce 

do zahrani čí). Součástí nákupu filmové ho díla pro kina bylo rovněž zakoupení televiz­

ních práv. Časový rozdíl mezi uvedením filmu v kině a te levizi se pohyboval v rozmezí tří 
až pěti le t. ČST nakupovala i jiné typy televizních pořadu, mj. přímé přenosy a záznamy 

z významnýc h s portovních, poli tických i ku lturníc h událostí, dokumenty a pocl . TP.m se 

věnovalo oddělení Te l export, které bylo součástí ČST. Vět" í rozvoj nákupu těchto pořadu 
na ta! až na pře lomu edmdesátých a o mdesátých let. 

V roce 1974 tvoři ly zahraniční pořady polu s jejich re prízami 21 procent celkového vy-

ílac ího času . Tyto pořady spravovalo oddělení Hlavní redakce pořadu ze zahraničí. 

Jen o dva roky později s touplo uvádění těchto pořadu na 26,4 procenta celkového vysí­

lacího času. Jed nu třetinu zah ran iční produkce předs tavova ly pořady te hdejšího Sovět­

ského svazu, druhou třetinu pořady dal š íc h socialistických zemí, zbývající třetinu tvoři la 

audiovizuální díla (AVD) z ostatních zemích. Exis tovala přesně s tanove ná pravidla, při­

kazující procentuá lní zastoupení nákupu AVD z jednotlivých zemí. Dramaturgická kon­

cepce byla omezena napros tou loajálno tí tehdejšímu komunistickému režimu. Vybírané 

pořady nesmě l y ukazovat sexua litu, náboženství, násil í a teror, tabuizována byla té mata 

lidských práv a menš in a kritika režimu. Poc hopite lnou přednost měly pořady oslavující 

nebo podporující tehdejší ideologii. 

Pracovn íc i Filmexportu předkládali pravidelně výběrové komis i (tzv. výběrovce, ve kte­

ré zasedalo asi tři ce t až čtyřicet osob) na Ústředním ředite l tví Českos loven kého filmu 

*) Zdroje pro přítomnou s tudi i tvoři l y osobní rozhovo1·y (Miloš Zahradník, Kateřina Frifová, Pe tr Sláde­

č·ek, Michael Málek , Jan Ru beš, Vá<" lav Kvasnička, Ja na Porybná, Alexandra Bezpalcová, Zdena 

Chrzová), webové s tránky (<http://www.czcch-tv.cz>; < http://www.ato.cz>; < http://www.louc.cz>; 

<http://w\\\\ .rcedmidern.cz>) a data z a nalýz po kytnutá společností Me diasearch a odděleními analýz 

Prima TY a T\' ma; srov. též Jiří Piller 111 a n - Jitka Satu rk o\ á - \'ít Š n á b I (eds.), (Pniních) 

I O let České telel'izť. Praha : Česká tele\ ize 2002. 
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své návrhy. Ta polom rozhodovala o (ne)závadnosli zakoupeného díla, o možnostec h ná­
pravy dodatečným střihem či jeho možném vlivu na diváky. Této cenzuře podléhala veš­

kerá televizní produkce až do pádu režimu. 

Institucí, jejímž prostřednictvím docházelo od roku 1960 k výměně zahraničních pořa­
dl\, byla pro východní s táty lntervize, pro západní Eurovize . Jedna lo se o :spo lečens t ví, 

kde si mohly č lenské státy mezi sebou vyměňoval televizní pořady dle měsíčních progra­

mových plánt'.i. Tyto výměny se často realizovaly ve větších balícíc h pořadéL 

V současnosti je televize nejvýznamnějším a nejrozšířenějš ím pros t ředkem masové komu­

nikace. Televizní vysílání je kulturně společenskou službou, bez ohledu na to, zda je pro­

vozováno veřejnoprávně č i soukromě . Rozdíly mezi fungováním České televize a ovy 

s Primou spočívají na několika zák ladních princ ipech. Veřejnoprávní televize nestojí 

hlavně na nákupu AVD, neboť její prioritou je výroba vlastních dě l , podpora vlastní tvor­

by a plnění s lužby veřejnost i dané zákonem České národní rady ze dne 7. lis topadu 1991 
č. 483/1991 Sb., o České televizi, zatímco komerční te levize se minimálně v prvních 

le tech své existence opíraly hlavně o nákup zahran ičních pořadů. Vys ílací schéma ko­

merčních stanic díky tomu obsahuje vysoké procento nakoupených zahran i čních pořadt'.i, 
převážně seriálové hrané tvorby. Vytvořit vlastní te lev izní seriál je pods tatně nákl adnější, 

než koupit hotové dílo, přičemž zprav idla platí, že nabízené produkty se pohybují v mno­

ha rt'.izných cenových relacích. V dnešní době jsou tradiční seriály, te lenove ly a soap­

-opery stále více vytlačovány novými televizními formáty, především reality s how, game 

s how č i docu reality. 

Nákup zahraničních televizních pořadů j e podmíněn několika zák ladními krité rii. V prv­

ní řadě musí oslovoval českého di váka, zoh lednit souv islos ti s momentální poptávkou 

a aktuálními světovými trendy. Každá televize má svoji vlastní tvář a v zájmu udržovélní 

vlastního image je nucena vybírat pořady takového typu, aby korespondova ly s te mali('­

kou náplní a komplexní programovou s trategií. Úspěšnost každé s tanice je podmíněna 
okamžitou reakcí na změny trhu , konkurenci, diváckou náladu a aktuální poptélvku, při­
čemž to tak striktně ne platí pro veřejnoprávní médium. 

V roce 1994 dosélhla Nova přibližně padesátiprocentního podílu s ledovanos ti , ČT 1 měla 
kolem osmatřiceti procent. V roce 1996 dosáhla Nova svého vrcholu - sedmdesél t pro­

cen t. V roce 1997 zaznamenává tato stanice první pokles na pětafJadesát procent. Nutno 

poznamenat, že v tomto roce došlo k zavedení měření s ledovanosti pomocí peoplemetrt'.i. 

při němž se výsledná data ukázala být daleko přesnějš í než dopos ud. Deníčková forma, 

kte rou používala firma Mediaprojekt do Lé doby, nedonutila testované k takové přesnosti, 
jak se později podařilo prostřednictvím peoplemetrt'.i. Od roku ] 997 ČT 1 pos ílila a s ta­

bilizovala se. Prima TV svou pozi c i pomalu posiluje z nepatrných 2,7 proce nta (1995) 
po ce lou dobu své exis tence. 

Český trh s celoplošnými s tanicemi prochází ne ustálou změnou, což souvis í do značné 
míry s vývojem nových technolog ií, v tuto c hvíl i hl avně s digitalizací. Bohuže l nedoko­

nalé české zákony nejsou připraveny na všechny možné varianty vývoje, čímž například 
došlo zatím k pozastavení rozjezdů projektů jednotli vých subjektů , kteťé obdržely licen­

ce k digitálnímu vysílání. Si tuace tak s tále nahrává dvěma největš ím komerčním s tani ­

cím, Nově s Primou, které mají dost pros toru ex perime ntoval a rozdělit s i re klamní trh 

.i s ohledem na s ni žován í reklamního času na ČT. 
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ova se s novým americkým majitelem CME, na če kém trhu zastoupeným Rumunem 
Adrianem Sarbu, rozhodla zruš it pořad) l) pu Tele Tele a nákladné zábavné show a více 

inve ·toval do pt1vodní české tvorby a v nepo -lední řadě také rozšířil zpravodajství. 

Zdá se, že zatím jí i přes menší výkyvy její tralegie vychází. 
Konkurenční Prima, kterou též ovládli zahraniční majitelé (skandinávs ká mediální s ku­

pina MTG, která v září minulého roku do pozice generálního ředitele prosadila Litevce 

Alek and rase Česnav i č iuse), mění svou image radikálnějším způsobem. Ráda by přilá­
kala více mladých clivákl'i. Experimentová ní s novými formáty, které často trví ne profe­

s ioná lním zpracováním, ale zatím mladší gene raci k obrazovkám nepřilákalo a starší di­

váť' i marně vyžadují oblíbenou tradiční seriálovou tvorbu. 

Nové trendy ne minuly an i Českou televizi, kte rá se také nevyhýbá využití zahraničních 
fonm1tů. V jejich použití jde a le tradičnějš í a ji těj š í cestou, volí druh vhodný pro celou 

rodinu, již předem dostatečně prověřený, například: Star Dance, Hodina pravdy a dal''í. 

Jednotlivé fáze cesty akvizičního AVD k divákovi 

Proce nákupu audiovizuálních pořadt1 ze zahraničí by se dal rozdělit do těchto fází: 

1. ' tanove ní trategie TV s tanice. 

2. Dramaturgický výběr. 

3. Progra mová specifikace - plán nákupu (definice s lot t1, hodin, cílové skupiny divák Ci, 
finanční spec ifikace ... ). 

4. Plánování a dojednání konkrétníc h podmínek obchodl'i. 

5. Smlouvy. 

6. Doručení. 

7. Dabing. 

8. Tvorba programu TV stanice na dramaturgické úrovni. 

9. Tvorba programu TV stanice na skladebné úrovni . 

10. 'e lf-promolion. 

11. Vysílá ní. 

12. Databáze a měření s ledovanos ti. 

13. Knihovna - archivace pořadu a základních údaju o něm. 

14 . Re príza - dle ú<lajl'i o sledovanosti, opětovné nasaze ní pořadu. 

Dramaturgický výběr 

Jed ním z nedílných předpokladl'i pro rozhodnutí o zařazení zahraničního pořadu do vy­

sílacího sché matu musí být pečlivý dramaturgický výběr. Pořad musí odpovídat progra­

mové nabídce da né televize. Je nutno zvážil výši in vestice do nákupu, podmínky licence 

s oh lede m k ostatní programové riáplni a zá obám programové knihovny, zohlednit pod­

mínky nákupu a časové prodlevy souvisej ící dobou dělící okamžik nákupu od mome n­

tu uvedení na obrazovku. Nákupy zpravid la probíhají v d istribučních „balících", proto 

je třeba promysle t objem nákupu a využití všech nakoupe ných titulů. 
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Obchodování s televizními pořady se ponejvíce odeh rává na speciálních veletrzích, kde 
se v krátké časové době na jednom místě může potkal mnoho obchodních parlnerE1. 

Jeden z nejdůležitějších světových trhu, MIPTV (Marché international des programmes 

de télévis ion), se koná ve francouzském Cannes. Je pořádán spo lečností ReedMIDEM 
od roku 1963 ( < http://www.reedmidem.com > ). Doba konání veletrhu je neměnná, ode­

hrává se každoročně pět dní v měsíci dubnu. Na tomto největším světovém audiovizuál­

ním trhu se setkávají distributoři, zástupci televizníc h společností, analytic i, odborníci 
na televizní problematiku. Vzhledem k rychlému vývoj i médií vli vem nových technologií 

přestal postupně jeden trh stačit. Zvýšila se nabídka i poptávka po nových formá­

tech, vzrostl zájem o nové filmové žánry. Proto ReedMIDEM založil tradic i dalšího trhu , 

MIPCOM (Marc hé international des conte nus audiovisuels), pořádaného od roku 1985 
v měsíc i říjnu, rovněž v Cannes. Podzimní trh je rozšířen o nové typy prodávaných práv, 

vedle pay TV a free TV práv i práv pro kabelové te levize. 

Se s tále rostoucím zájmem se od poloviny devadesátých let konají další, specializované 

menší trhy. MIPDOC (Marc hé international des programmes documentaires) je zaměřen 

na dokumentární filmy a nové formát y, MIPCOM Junior se orientuje na dětskou tvor­
bu, MILIA (Marché international des contenus interactifs) je věnována interaktivním 

médiím. Sta ti stiky dokládají úspěšně vybudované pozice všech televizních trhu. V po­

sledních letech navštíví MIPTV v průměru více než deset tisíc hos tu, účastní se jej při­

bližně d va tisíce pět sel televizních společností a přibližně stejný počet produkčních 

a distribučních společností z více než sta různých zemí. 

Kromě televizních trhu existují další možnosti výběru programu. Jed ním z nich je moni­
torování zahraničních televizních stanic, mezi další patří znalost d istribučních filmu, 

četba odborného tisku , sledování inte rnetu. Nejnovější a často využívanou možností j sou 

služby serveru Smart Jog, zaměřeného na americkou distribuční síť (www.smartjog.com). 

Tento server zprostředkovává kontakt mezi televizními stanicemi a distributory a jeho 

výhodou je rychlost a flexibilita dis tributora; zprav idla v krátké časové lhůtě je zde mož­

né danou epizod u zhlédnout. Přístup k ukázká m přes internet se rozšiřuje stále více a za­

vádějí ho i jednotlivé distribuční společnosti. Již dnes se také touto cestou začínají po­

sílat přímo distribuční kopie . 

Další z alterna ti v, jak rozvíjet a podporovat vztahy na menších trzích, muže být například 

maďarský trh Discop, konaný každoročně v Budapeš ti koncem června. Jde o jediný for­

mátový obsahový trh, orientovaný hlavně na střední a východní Evropu. 

Hollywoodské distribuční spol ečnost i (tzv. majors) pořádají každoročně v Los Angeles 

tzv. LA Screening. Jedná se o prezentaci nových formátu, filmu a především seriálů. 

Seriály jsou představeny tzv. pilotem {úvodní epizodou), který v delší stopáži načrtne 

hlavní postavy a budoucí děj. Společnosti Lím.to způsobem testují zájem televizníc h sta­

nic . Podle konkré tníc h reakcí potom vznikají dalš í epizody seriálu. Prioritou distributo­

rl'1 je americký trh, pro který probíhá prezentace nejdříve. 

Dalš ím způsobem televizního obchodování jsou prezentační dny jednotlivých firem, stej ­
ně jako dny zaměřené na prezentaci konkrétních žán rl'1. Příkladem může být německý 

Beta screening, pořádaný v Mnichově společností MAYA či anglický BBC Showcase, 

který se koná každoročně v Brightonu. Kromě výše zmíněných způsobu prezentace 

existují ještě prezentační trhy jednotli vých státu - například Cerman screening, kde se 
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společně prezentují německé společnost i Bavaria, Te lepool a ZOF, nebo je ho francouz­

s ká obdoba French screening. 

Profesní orgarůzace 

Významnou roli v te levizním průmyslu plní profesní organizace. Nejvýznamnější z nic h, 

NATPE (National Associates of Television Program Executives), vzni kla roku 1964. 
Pořádá každoroční konference v Las Vegas, zabývajíc í se vývoje m v oblasti televizního 

programování ve všech formách. 

JITA (lndependent Film and Te levision Aliance), známá také pod názvem AFMA (Amer­

ican Film Marketing Association), byla založena v roce 1980. Posláním této neziskové 

organizace je šíření produktů nezávislého filmového a televizního průmyslu na světové 

trhy. IITA tvoří podstatnou alternati vu pro majors studia. Prvními členy byli distributo­

ři a prodejní zástupci, soustředění kolem trhu s nezávislým filmem AFM (American Film 

Market), který se koná v Santa Monice v Ka lifornii každoročně od listopadu 1981 a za­

hrnuje osm dní projekcí, seminářů a obchodních setkání. V průměru se jej účastní ko­

lem sedm tisíc hostt1 z více jak sedmdesáti zemí světa. Postupem času se podařilo tuto 

asociaci rozšířit do celého světa. Sdružení distributorů nezávislé produkce čítá sto pade­

sát členů z šestnácti zemí. Filmy IITA získávají pravidelně ocenění na mezinárodních 

festi valech s nejvyšší prestiží ( např. ZTRACENO V Pi{EKLADU, 21 GRAMŮ, ZAMILOVA Ý SHAKE­

SPEARE) . Asociace vydává též řadu dokumentů a předpisů ovlivňujících trh. Definovala 

například terminologii, používanou při uzavírání smluv, a nadále se snaží tuto politiku 

rozšiřovat v zájmu sjednocení všech pravidel trhu. Sdružení též ak ti vně lobbuje u vlád 

jednotli vých s tátů a mezinárodníc h organizacích, a snaží se tím ovlivnit produkci i dis­

tribuci. 

FIAT/IF TA (lnternational Federation of Television Arch i ves) je profesní asociace, zabý­

vající se spoluprací mezi televizními a multimediálními a rc hivy a knihovnami. Je zamě­

řena na sběr, prezervaci a šíření audiovizuálních materiálů a souvisejících dokumentů. 

Byla založena v roce 1977 v Římě německou televizní stanic í ARD, anglickou BBC, ital­

skou RAI a francouzským ústavem pro audiovizuální dědictví INA. V současnost i čítá 

sto osmdesát č lenů ze sedmdesáti zemí. Členem se mliže stá t veřejná i komerční televiz­

ní stanice, audiovizuální archivy i spol ečnosti zabývající se technickým zabezpečením. 

Cílem asociace je výměna zkušeností a předávání znalostí mezi jednotlivými členy, roz­

voj audiov izuálních archivů, sjednocování pravidel archivního managementu, podpora 

vzdělávání aj. 

EBU (European Broadcasting Union) sdružuje rozhlasové a televizní vysílatele. Jde 

o největš í profesní sdružení v tomto oboru na světě se zaměřením na veřejnoprávní 

sek tor. Unie čítá 72 aktivních členů v 52 zemích Evropy, Severní Afriky a Středního vý­

c hodu, dále pak 49 přidružených č lenf1 z 28 dalších zemích. Byla založena v roce 1950. 
Prostřednictvím svých členů vyjednává o vys ílacích právech pro velké sportovní udá­

los ti , ošetřuje evropské televizn í a rozhlasové sítě (Eurovis ion, Euroradio), organizuj e 

programové změny, podporuje a koordinuje spolupráci, poskytuje technický, právnic­

ký, komerční i stra tegický servis. Repreze ntuje hlavně zájmy veřejných rozhlasových 

a televizníc h stanic a dalšíc h evropských institucí, ale snaží se též úzce spolupracovat 

141 



IL UM I ACE 
\ldr1inu ~~1111 •• , ~•: \jlup .uul1m 1111álníc-h dt·I 11~1 h-·lf'\ 11nim trhu \ c „„l u ..t jé•jic-h CT ... I J l cll\ ,_a,,,, i 

s podobnými organizacemi na jinýc h kontinente('h. Její hlavní kance l ;.lř s ídlí v Bruse lu. 

Podpora spo lupráce mezi te lev izn ími spo leč nostmi se projevuje hlavně v rozvoji a š íře­

ní vzděh1vacích programl'1, dokumentu, podporou koprodukcí a nimovaných projektl'1. 

soutěžemi pro mladé muzikanty, tanečníky č i scenáris ty atd. Mezi č leny EBU patří 
i Česká te lev ize, která prostřed nictv ím té to organizace nakupuje prá \-a k pořadum , jako 

j sou například olymp ijské hry, fotbalové šampionáty atd. 

Obchochú jedná1ú 

V případě obchodování s AVD kupujíc í ne nabývá dané dílo do vlastni ctví. J edná se pou­

ze o po Loupení práv k ne hmotným s tatkům za přesně určených podmíne k. Distributor 

pouze zapůjčuje hmotný sub Lrál k uži tí. Prodávaná práva k AVD jsou práva k výtvorům 

duševního vlastnictví, kte ré požívají celosvětově autorskoprávní ochranu . AVD je dílo 

souborné, které vytváří více autorů, je proto nutné vypořádání se všemi a utory před jeho 

prodejem, což j e záležitostí d is tributora. 
Cena te levizníc h pořadu j e natolik vysoká, že s i při jej ich výběru musí každá televizní 

stanice určit své priority a zájmy. Každý nákupč í zná přesné dramaturgické potřeby dané 

stanice, a těm se snaží vyjít v Lříc. ákup pořadu podléhá jej ich přednasazení tel eviz­

ním dramatu rgem do předem s tanovených slotu (časově a žánrově ohraničených oken ve 

vysílacím schématu). Tím lze předej ít velkému množství od padu pořadu , které později 

není možné využít. Zároveň j e dl'dežité míl ne ustá le vytvořené progra mové zásoby, tzv. 
programovou knihovnu. Práva k pořadům se dnes nakupují přib l ižně s půlročním až roč­
ním předstihem, proto je nutné tá le počítal objemy hodin, kte rými je nezbytné te leviz­

ní vysílá ní vyplnit. S modernizací techniky se nižuje i mezičas, kdy e do tane pořad od 
dis tributora na obrazovku. Vzh ledem ke zvýšeným požadavkům akLuá lno Li se dnes jed­

ná pouze o měsíce předstihu. 

Vzhledem k odlišné dramaturgii j e pro ČT snazší nakupova t na pos lední c hvíli , díky své­

mu zaměření j e totiž ušetřena konkurenčních ou boju o některé druhy pořadu. Nova 

s Primou nej prve vytvářely programové zásoby každá zv lášť, Prima e při tom snaži la 

o minimální odpad , ova nakupovala ve většíc h objemech, a Lak e tomuto problému 

úplně nevyhnula . Si tuace e změni la v momentě, kdy se na trhu objevila servisní firma 

AQS, a .s . Ta začala na kupovat v roce 1998 pro te levizi Nova a v roce 2000 i pro Primu. 

Doš lo k vytvoření společné knihovny. Opětovné rozdě lení trhu a přiostření konkurenčn í­

ho boje nastalo na jaře 2005, kdy Novu znovu koupila americ ká společnost CME. Spo­

lupráce s AQS byla ukončena. Nova pověři la a kvizic í svou servi ní spol ečnost Českou 
produkční, j ež byla od pros ince 2006 nahrazena společnos tí CET 21. Prima zvolila též 

cestu samosta tné ho akv i z ičn ího oddělení v rámc i vlas tní firmy. 

Terestri cká televizní práva, jimž podléhá obchodování všech Lří celoplošných televizí na 

českém trhu, s lojí až na konc i d louhého řetězce prodeje práv (copyrightu ) audiovizuál­

níc h děl: 

1. Thealrical rights - kinopráva. 

2. DVD, Video rights - DVD, videopráva. 

3 . Cable pay per view - práva pro televize pay per view. 
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i. Cahle rights - práva pro kabe lové te lev ize . 

. ) . Sate lit pay TV rights - práva pro placené sateli tní te le vize . 

6 . Sate lit free TV ri ghts - satelitní volná práva. 

7 . Pay TV right - práva pro placené te levize. 
8 . Tc rTcstria l free TV rights te res lri ek:í práva volná . 

9 . Ail rights - rnu ltipráva, před tavuje souhrn všech výv e zmíněných práv. 

Distributoři 

Distributory obchoduj ící s te restric kými te levizními právy lze rozdělit do šesti kupin: 

l. M a jors 

Skupina nej vě tš í('h společností s mnoha le tou tradic í, j ejic hž vede ní s ídlí zpravidla v Los 

Angeles pro USA a v Londýně pro Evropu. J edná se o ve lké ame ric ké spol ečnosti , kte ré 

neje n produkuj í a dis tribuují pořady, vlastní te levi zní s ta ni ce nebo celé s ítě stanic, ale 

' ) rábějí i ve lkofilm y ve vlas tních s tudiích. Za bývají se nej en prodeje m te levizníc h práv, 

a le i osta tn ích souvisejícíc h práv. 

K j ej ic h obchodn ím akti vitá m patří i pronáj e m s tudií s plným produkčním a postpro­

dukčním servisem. K jejich dalš ím ob(' hod ním aktivitá m patří například me rc handising. 

Upl atňují zvláštní obc hodní režim. ilná a neotřesitelná pozice na trhu jim zaručuje vý­

hody v prosazování vlastních práv. Mezi současné majors patří Buena Vis la lnlernational 

(dis tri buuje práva Walt Dis ney Company) , Me tro Gold wyn Maye1; Suny Pidures Enter­

tainme nt (založena l 918 j a ko C BC, později přejmenována na Columbia Pic tures Corpo­

ration, v roce 1989 ji zakoupila korporace ony), Warne r Bros . Ente rta inment, NBC 

Un iversal (vznikla fúzí Uni versal Studi o a NBC v roce 2004 ), Paramou nt, 20th Ce ntury 

Fox (součást Fox Ente rtainme nt Group). 

2 . Jndi es - Nez á v i s l é produk č ní s p o l eč n os ti 

„ Indies" (indepe nde nt production companies) jsou malé nezávislé firmy, jejichž progra­

mová nabídka sestává z výrobk u různých produkčn ích polečností a dis tributoru . Často 
bývaj í překupn ík) práv, kte ré na bízejí. po lečnost stojí většinou na osobnosti jejího za­

k lada tele a majite le . Nabídka bývá pec ific ká osobnostmi , s peciá lními produkty, kvali­

tou. Probléme m mť1že být nesta bilita na trhu , těžké postavení vuč i konkurenc i. Mezi s po­

l ečnosti indies pa tří například: MTM, Carsey-We rne r Compa ny (uved la na trh s lavný 

s itcom Tll E COSB) SllO\\ ), Vis ion Film , Porchlight, Myri ad Pic tures, Peakviewing aj . 

3 . p ec i a li zova n é cli tribu č ní sp ol eč no s ti 

Pokud te levizní sta nice hledá s pec ifický produkt, obrátí se na s pecializova né distribuč­

ní spo lečnosti orientované pouze na j ede n druh zboží, většinou dle žánrového č i formá­

tového rozlišení. Například: J e tix (animované pořady) , Pa rthe non (dokume nty), Aus tra­

lia 11 Childre n Programms (dětské pořad y), EMTV (dětské pořady), E!Entl. (pořady 

o Ži\ otním Sl ) lu ), Knight Ent. (pořad) o vařen í) aj . 
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4. Nezávislá producent s k á ce ntra 

Os ta tní distribuční společnosti, které nemají žádnou zvláštní specializaci, a le díky dob­

ré pověsti a tradic i zaručují nakupujícímu kvalitu. Jedná se často o společnost i s mno­
ha letou trad ic í. K na lezení jsou spíše v Evropě, na americ kém trhu je jic h málo (Ame­
r ičané spíše zakoupí ná pad č i formát a sami ho a plikují na trh). Například : Bavaria, 

Telepool, Endemol, Dis traction formats aj. 

S . Př e kupní s po l eč no s ti 

Společnosti nakupují produkty s multiprávy. Audiovizuální díla pak opatří jazykovou 
verzí pro dané teri torium a prodávají práva postupně (dle řetězce) . Někdy se jim daří za­

koupit i blockbustery, a proto se pa k snaží uplatňoval podobnou politiku j ako majors, lo 

znamená prodávat po tzv. balících (zakoupe ní jed noho atrakti vního titulu obnáší zároveň 

i koupi několi ka méně atraktivních pořadl'1). Například: Daro, lntersonic, MAYA, Hi gh 
Point, Powercorp, Indigo aj . 

6. T e l ev i z ní s t a ni ce 

Televizní s tanice vysílají na jednom či více programech, vyrábí vlastní pořady, konc ipo­

vané s prvotním ohledem k vlastnímu vysílacímu schéma tu , přičemž už ve fázi zrodu 

proje ktu pomýšlí na jeho dalš í uplatnění. Často disponují vlastním di stribučním oddě­
lením, které se stará o dalš í prodej a propagaci pořadu jak v daném teritoriu , tak v za­

hraničí. Například: ZOF, RTL, BBC, ČT (Te lexport) , TF 1, Beyond , ABC Aus tralia, CBC 
Ka nada, Channe l 4 , Discovery aj. 

Smluvní ujednání 

Po ukončeném dramaturgic kém výběru pořadu a prvotním konta ktu s di stributorem při­

chází na řadu zásadní část celého ná kupu, obc hodní j ednání o ceně a podmínkách ná­

kupu. V některých případech jednání mohou trvat i déle než rok , zvláště pokud se jedná 

o velké společnosti a te levize požaduj í velké objemy pořadl'1. Dis tributor má dnes mož­

nost vycházet z analýzy televizní s tani ce, pro kterou prodává své zboží. Podíl sta nice na 

trhu v daném te ritoriu, cílová skupina i dalš í faktory s louží j ako podklady pro volbu je ho 

cenové poli tiky. Exis tují med iální agentury, které se zabývají monitorováním ter itorií 

a vyhledáváním informací p ro dis tributory. Nové společnos ti nevzbuzují důvěru a j sou 

podrobeny důkladnému šetření. Zároveň každý distributor s lojí o nově příchozí stanice 

v dané m teritoriu, s toupá tak konkure nce, a l~pší se tím cenová pozice distributora. 
Každá sml.ouva má svá specifika a náležitosti. Obsahuje zpravidla podrobné informace 

ohledně určitého usku tečňovaného obchodu, v případě obchodu s AVD pro free TV rights 
bývají její náležitos ti často velmi podobné, přesto s i každá distribuční společnos t vytvá­
ří prvotní návrh smlouvy sama. Nebývá zvykem, že by s návrhem smlouvy přišel kupu­

jící. Vzhledem ke spěšnos t i uzavřen í obchodu (aktuální uvede ní pořadu v co nejkratším 
možné prod levě po uvolnění práv pro dané teritorium) dochází nejprve k uzavření tzv. 

deal mema a s mlouva samotná přichází na řad u pozděj i. Dea I memo, nazývané též short 
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.form (zkráce ná verze smlouvy), dnes zčásti nahrazuje smlouvu a je vždy plně závazná do 

doby uzavření smlouvy. K uzavření smlouvy v její výsledné podobě dochází dnes někdy 

až po samotném odvysílání pořadu. 

Obsahem deal mema bývají zák ladní a nejdů lež itější údaje : nákupčí-nabyvatel licence; 
d istributor-pos kytovatel licence, specifikuje kupované AVD, upřesňuje teritorium a druh 

práv, počet mm1 (počet možných odvysílání, cca dvě až tři ), délku licence, poskytnutí j a­

zykové verze a za jakých podmínek, forma předání hmotné ho substrátu atd. Deal memo 
též řeší případné sankce při jeho porušení, a le jen ty základní. 

Obě obchodní s trany se řídí vyjednanými podmínkami v deal memu, ale současně může 

začít jednán í o smlouvě samotné (television distribution agreement, licence agreement). 

Smlouva řeší podrobněji některé body deal mema a zabývá se detailněj i sankcemi v pří­

padě nedodržení všech daných podmínek. 

Pokud mezi obchod ujíc ími s tranami doc hází ke sporu, který je třeba řešit soudně, řídí 

se strany většinou rozhodným p rávem prodávajícího. Pokud dochází k nedodržení 

podmínek nakupujíc ím, ztrácí právo na odvysílání pořadu, licence mu skončí spolu 

s posledním odvys íl áním nebo s ním d is tributor odmítne až do vypořádaní vztahu ob­
chodovat. 

Co se týče poskytovaného materiálu, ex is tují dvě možnosti : originální verze, kterou je 

nutné dále daboval, č i jazyková verze, která se většinou kupuje od toho, kdo jí vyrobil. 

Distributor může žáda t vrácení všech mate riálU zpět nebo jejich úplnou likvidac i. Jazy­

ková verze nesmí být použi ta po uplynutí licenční doby, zůstává majetkem distributora, 
a le arc hi vuje ji větš i nou te levize, která ji vyrobila, č i ta, která ji naposledy použila pro 
své vys ílání. Pokud si koupí AVD další TV s tanice, nová verze už se pro dané teritorium 

nevyrábí, te lev ize s i verzi prodají mezi sebou, její cena by neměla převýši t padesát pro­

cent pořizovacích výrobníc h nákladů. 

Zprostředkování zah rani čního pořadu televiznímu divákovi v jeho rodném jazyce před­

s tavuje s ložitý proces. Větš i nový český d ivák odmítá číst titulky, preferuje dabing. 

Z těchto důvodu je devadesát devět procent převzaté televizní tvorby nutné v Česku 
da bovat. V pos lední době se dabují i slovenské pořady, neboť s lovenština z obrazovek 

postupně vymizela a mladš í generace má problé m jí porozumět. V současnos ti využíva­

j í celoplošné české te levize technologie kontinuálního dabingu , kdy se při opravách ne­

opakuje znovu celá ep izoda, ale jenom ta část, v níž herec udělal c hybu. 

Základním nosičem pro českou verzi bývá vě tšinou ana logová Beta SP (ne bo Digi Beta) . 

Originá ln í verze musí být opatřena mezinárodním pásem, eventuálně hudební stopou. 

Distributor rovněž poskytuje kopii VHS s originálním mixem, dialogovou lis tinu či scé­

nář a hudební lis tinu . 

Distributor někdy klade podmínku kontrol y konečného dabingu, vzor se posílá do zahra­

ničí na schvále ní (voice testy); tuto podmínku uplatňuje například spo lečnost Disney 

u a nimací. 
Česká televize disponuje vlastním dabingovým s tudiem, kte ré ale nepokryje veškerou 

její výrobu. Stejně tak jako komerční s tanice je nucena obracet se na externí dabingová 
s tud ia. U komerčních te lev izí, jejic hž vysílá ní je pos taveno na akviz ičních pořadech, 

tvoří pod íl zahraničních AVD někdy až šedesát procent vysíla ných pořadu, přičemž čty­

řice t procent tohoto vysílání t voří premiérové tituly a šedesát procent reprízy. 
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Autors ký zákon č . 121/2000 s ta novuje povinnos t zasílat hudební sestavy odvysílanýC'h 

pořadtt Ochranné mu svazu a utors ké mu (OSA) . Na zák l adě tohoto soupi su od vádí každá 

te lev ize přís l ušné poplatky. Veřejnoprávní te lev ize od vádí 1,3 procen ta z hrubých příjm t°1 

ze zákonem sta novených te lev izn íc h pop la tk t1 a 1,5 procenta z h rubých příjmu za ' ysí­
lá ní re klam. U komerčních celoplošných te restri c kých televizí je au tor::.b1 odměna\~­

jádřena procentní sazbou z hrubých příjmu (1 - 3,5 %-), výše proC'entní sazby zá,·isí na 

rozsahu užití repertoáru OSA ve vysílání. 

Pl'ogramové nasaze1ú převzatého pořadu 

Programová s pec ifikace každé te levizní s ta ni ce je definována v rámci li <'enčních podmí­

nek. Te lev ize s i dopředu mus í s tanov it svoji strategii , programo\'é zaměření, určit, koho 

chce svým programem os lO\ it (svoji c ílovou s kupinu ), zvolit dramaturgic kou spec ifikac i 

s ohlede m na konkure nci i vlastní progra m. Všechny tyto náležitos ti ·padají pod oddě l e­

ní programu a j eho dramaturg ii . Zák lade m programu každé te lev ize je vysílací sché ma, 

z nějž vychází drama turg icb1 a s k ladebná tvorba programu a díl (í úkol) pro jed notli H~ 

prog ramové sekce . 

Programová náp l ň každé te lev ize sestává ze d vou zdrojt°1: vlastní t\ orby a ná kupu. Tento 

text se omezí pouze na proble matiku nákupu pře\'zatých pořacHL Výběr zahrani čníc h po­

řadl'.t mu í naplňoval předem s tanove né s loty podle dé lky a žánru , s peci fikovat cílové 

s kupiny, zvolit jej ic h dramaturg ické poje tí a pojme nova l je cenově. Finanční aprox ima­

ce je dů lež itým bode m, urč ujícím cenové rozpětí jednotli vých s lottt. 

Pro vytvoření představy o struktuře televizního programu na urči tou dobu dopřed u, zpra­

vidla na ce lý rok, s louží tzv. vy ílací schéma. Samotným nákupt'.'1m (i \ ýrobě) mus í před­

c házel de ta ilní rozvaha, h) ť pak často doc hází k ílex ibi I ním změná111 v zá\ is lost i na po­

třebách te levize. 

Zák ladem celé ho vysílacího sché matu je prav idelnost, zej ména u kome r(n ích stanic. 

Sché ma zohled ňuj e divácký rytmus, respe ktuje pravide lnos t každode nního režimu vět­

š inového konzumenta. Pro něj pak přináší ve s tej né m čase de n <·o de n, týden co týde n 

je ho oblíbený pořad. 

Vysílací sché ma sestává ze dvou základníc h o · , horizontální a \erti ká ln í. a \'ert ikcllní 

ose bývaj í uvedené jednotli vé časy pořadu, s loty, kte ré jdou za sebou a bývají žánro\ě 

rozl išeny. Týde n je pods tatno u j ednotkou vysílacího plánu. U České te levize t voří hlav­

n í časovou osu zpravodajs ké re lace (10:00, 12:00, 14:00, 16:00, J9:00 a 21:00 hod in ). 

ČT zachází s větš ím množstvím pořadu s re l ativně ve lmi krá tkou s topáží než te lev ize 

komerční, její programová na bídka je pestřejš í. Komerční te le \ ize mají stru kturu jed­

nodušví, zaměřenou na masO\ é ho divá ka, většinou v hodinových programových blocích. 

Pro toho je potom s nazší zapamatovat si časy jednotli\ ýc h pořadt1. Struktura vys ílání ko­

merční te lev ize vypadá čas to la k, že po celý p racovní týden od pondělí do pá tku od 7 . ho­

di ny ranní do hlav ní zpravodajs ké re lace (Prima TV l 9 :00 hod., TV Nova 19::30 hod. ) 

opakuj í ( tripují) s tej ný druh pořadu. Většinou se jedn:.í o seriá lovou tvorbu. Seriá l je V) 

s ílán každ ý všední de n ve ·tejné m vysílacím čase a di vák si ho s nadno zapa matuje; lato 

informace tvoří osu horizontální. Česká te le \ ize progra muje vertikálně, Prima T\' a T\ 

ova hori zonti:llně . 
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Hl avní vys ílací l'w:; C'e lé ho dne pa k začíná v 19:00 hodin. Je to jediný čas , ve kte ré m se 

potkávají všechny te le vize a s ta rtují do nejatraktivnějšího vys ílacího úseku celého dne 

(prime túne) ve stejný okamžik. Víke ndy mívají d1znoroděj ší programovou náp lň než 

všední dny, sváteč-ní dny j sou napros to odliš né, jejic h program je tvořen s ohlede m na 
typ svátku , roč ní dobu apod. V tyto dny lá kají te levize vč tší poče t divá ku, proto se snaží 

S\'uj program co nejvíce zatraktivnit. Pokud ve sché matu najde me o sobotním večeru 

zábavný pořad , mužeme předpok ládat, že se totéž obje ví i v následujíc ím týdnu. Pět pra­

covníc h dnu a d va dny volna jsou zák lade m periodic ity. Vysílací sché ma je napl ánováno 

obrysově na celý rok dopředu, te levize potom připravují přesnější čtvrtletní plány, 

v nic hž doc hází k pd1běžným inve nturám. K počátku každého čtvrtletí se mění nejen 

s truktura programu, občas grafika č i znělky. Televize reagují bezprostředně na c hyby či 

nedos tatky sché matu z minulého období. Pružnos t televizního trhu s sebou přináší potře­

bu permane ntní inovace. Televize j a ko nestabilní médium je nucena zaručit di vákovi 

čás tečnou j is totu právě pravide lným programem. 

Dramaturgie programu vytvoří programové schéma pod le s trategie tele vizní stanice. 

Uvádění nových formátu a nákup pořadu probíhá přibli žně s tříměsíčním předstihem. 

Na základě určených priorit nHplňují dramaturgové zahraničních pořadu přidě lené slo­

ty. Díky tomu je možné předem určit obje my vysílaných hodin, jednotlivé žánry, typy 

pořadu, j ejic h s topáže, poté dané produkty vyhledat a zakoupit. Další možností je sou­

stavné vyhledávání nových pořadu i formá tu. V takovém případě se využití ve vys ílac ím 

sché matu hledá později , evenluelně se změní schéma d le nových podmíne k. Tyto dva 

pos tupy se často prolínají. Televize by měla mít vytvořenu programovou knihovnu, kam 

muže sá hnout pro zásoby, pokud selže jiný pořad, či je nutné ho z jakýchkoli v du vodu vy­

měnit. Zacházení s knihovnou mus í být velice promyšlené, zásoby by nemě l y být ve liké 

z duvodu rizika ná ·ledného odpadu. Každý pořad v momentě ná kupu získává urč itou li­

cenc i. Pokud ne ní te levize schopna licenc i plně využít, pořad propadá a přichází finanč­

ní ztrá ta . Žádná z te le vi zí se alespoň minimálnímu oclpadu nevyhne (např. při obcho­

dech s majors). 

Dramaturgic ké požadavky k nákupl'1111 nových pořadl'1 nemohou být vždy naplněny. Dů­

vod) mohou být a h ·e nce volné licence, vy oká cena AVD, neodpovídajíc í technic ká kva­

lita a pod. Obchodování vyžaduje nutnou dávku flexibility. ýroba televi zníc h pořadu je 

v současnosti omezena přesně s ta novenou tzv. komerční topáží (30, 50 a 90 minut). 

Nejedná se nikdy o přesně s tanove nou dé lku, a le například 30 minul pořadu znamená 

ve skutečnos ti pouhých 25 minul, dopředu je již počítáno s re klamní pauzou. V nakupo­

vaných pořadech mohou zpusobi t problé my celovečerní film y z důvodu nepravidelných 

s lopáží, které ne respektují te lev izní ne p aná pravidla a ča lo překračují de vadesát mi­

nut. Ješ tě větš í problém muže zname nal ná kup přímého přenosu sportovního pořadu. 

Zde ne ní nikdy ji té , kdy pořad skonČ'Í, č i nenastanou- li technické problémy, například 

přerušení spojení. 

Dle dos tupných pořad l'1 jsou dá le vytvářena měsíční sché mata. Komerční te levize j sou 

záv is lé na ná kupu zahraničních pořadu , zatímco veřejnoprávní tele vize mu::; Í program ze 

zákona naplr'íovat vlas tní tvorbou ve větším poměru. Toto c hé ma se předává měsíčním 

předstihem re kla mním agenturá m a obc hodním oddělením. Te le vizní s tanice nabízejí již 

konkrétní pořad) e synopse mi a ča ·y na prodej re klamy. Měsíční sché ma má v rukou 
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obchodníků důležitou roli , jelikož ve stej ný okamžik je programová náplň k di spoz ic i 
i konkurenčním stanic ím. 

Z hled iska strategie programování je tedy možné v Lulo c hvíli ještě zasáhnout do vysíla­

cího plá nu a provés t změnu ve vlastní prospěch. Správné umístění pořadů do slotů je 
důležitým klíčem k úspčchu televizní sta nice. Je nutné a nalyzovat, jaký má daný pořad 

ambice, jaké j sou možnos ti je ho uplatnění. I sebeatrakti vnější pořad muže totálně 

propadnout, pokud bude nasazen ve špatném slotu a dni. Nedostane se tak ke svému di­
vákovi , který jej očekává v jiném místě vysílacího schématu. Budování vlastní di­

vácké zák ladny a její následné udržení patří k základům televizní strategie hlavně z dů­

vodů finanční efekti vity. Zatímco veřejnoprávní televize naplr'íuje prioritu di vácké 

rozmanitos ti , te levize komerční j e nucena dbát na budování co možná nejš irší divác ké 

základny. 

Programování pořadE1 (scheduling) a jejich skladba je důležitou součástí know-how tele­

vize . I na malé m českém trhu dochází k bojům, především obou komerčních stanic . 

V posledních le tech nezůstává pozadu ani veřejnoprávní médium. Snaha reagoval na 

program konkurence je dnes s tále silnější. Problém se patrně ješ tě více umocní v mo­
mentě spuštění nových digitálních stanic . 

Několik z užívaných pravide l: Skladba programu musí být pevná v základech, měla by 

klás t důraz na pestros t a rozmanitost, být dobře konstruovaná, aby tak předešla progra­

movému kolapsu. Cyklicky uváděné pořady zaznamenávají větší úspěch než solité ry. 

Důležité je i hledání a nasazení vhodných pořadů, které mohou koex is toval vedle sebe. 
Pořady, s tavěné vedle sebe ve sché matu, mohou být: a) kontrastní (následný pořad j e na­

prostým opake m pořadu předchozího, více uplatňuje ČT); b) návazné (příbuzné tematic­

ky či žánrově, více uplatňují TV Nova, Prima TV). 

Začlenění pořadu do vysílacího sché matu je rovněž ovlivi1ováno konkurenčním p rogra­

mem. Obecně platí, že se v tomto ohledu telev izní stanice snaží zaměřil na odlišnou c í­

lovou skupinu (counterprogramming - např. romantika proti sportu). Snahou te le vizí je 

vysílání reklamní přestávky ve s tejné m okamžiku. Pokud se to podaří, nepři chází te levi­

ze o své diváky. Riziko poklesu sledovanosti u méně zdařilého pořadu lze zmírnit j e ho 

zařazením mezi pořady zaručenějš í. Pro okamžik, kdy se jedna stanice pokouš í překle­

nout dva po sobě jdoucí pořady konkurence jedním pořadem s d vojnásobnou stopáží, je 

užíváno termínu bridging. Podobných způsobů nakládání s pořady v procesu sc hedulin­

gu je celá řada. 

Pro jednodušší zacházení s pořady se předem určuje nejvhodnější časový úsek . Do něj 

je pořad zařazen již před uzavřením obchodu, hlavně z důvodu cenové politiky. Cena po­

řadu pro prime time několikanásobně převyšuje cenu pořadu pro ranní vysílá ní. 

Rozlišení časových úseků podle denní doby: 

MOR mormng ( 6:00 - 12:00 hod.) 
AFT afternoon (12:00 - 17:00 hod.) 

APRT access prime time (17:00 - 19:00 hod.) 
PRT prime Lime (19:00 - 23:00 hod.) 
LNT late night time (pEilnoc a dále) 
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Dramaturgie využívá základní žánrové rozlišení: 

a) vlastní tvorba a koprodukce : 

1. hraná tvorba; 
2. zpravodajství; 

3 . zábava, hudba, divadlo; 

4 . publicistika, dokume nt, vzdělávání; 

5 . sport - nákup licenčních práv na přímé přenosy; magazíny, pořady se sportovní té­

matikou vlastní tvorby; 

b) akvizice (nákup}: 

1. české; 
2. zahrani ční. 

Komerční televize často určité druhy pořadů (např. vzdě lávací, náboženské magazíny či 

pořady pro menšiny) vynechávají, jejich diváci je nevyžadují. Často jde o pořady pro ná­

ročného diváka, tj. pro velmi úzkou, specifi ckou cílovou skupinu, které jsou ze zákona 

uspokojovány veřejnoprávním médiem. 

Po vydání měsíčního schématu se vysílání dále upřesňuje. Proto je třeba vydávat po­

drobnější týdenní vysílací plán. Tento plán vychází s třítýdenním předstihem, uvádí pře­

hled všec h pořadu s jejich přesným nasazením, časovým určením a zároveň zde jsou již 

spec ifikovány odhady objemu rek lamy. Slouží také jako podklad pro přehledy televiz­

ních programl'1 vydávané v tisku. Obchodníci a agentury si na základě nabídky rezervu­
jí pozice a časy ve schématu. 
Tento plán také upřesňuje informace o pořadech, o tom, zda-li jsou uváděny v premiéře 

nebo v repríze, případný údaj o závadnosti titulu (viz zákon č. 231/2001 o provozování 

rozhlasového a televizního vys ílání). Skladba programu též hlídá poměr domácích a za­

hraničních pořadt'í a procento evropské produkce požadované zákonem č. 231/2001 
o provozování rozhlasového a televizního vysílání. 

Po ukončení týdenního plánování přichází na řadu mikrostruktura televizního vysílání, 

určená denním vysílacím plánem. Výroba tohoto plánu musí být co nejaktuálnější, z če­

hož vyp lývá, že se staví pouze s de nním předstihem (s výjimkou víke ndu). Má jedno­

značnou , pevnou, nenarušitelnou s trukturu (s výj imkou mimořádných událostí). 

Vedle pořadů se v denním vysílacím plánu (DVP) objevují ještě další krátké formáty : 
self-promotion, reklama, te leshopping, na ČT dříve hlasatelé, dříve přestávky, znělky 
(jingLy) ... Mikrostruktura pak muže vypadat například takto: 1. část pořadu - reklamní 

jingle - reklama uvnitř pořadu - reklamní j ingle - self-promo - self-jingle - 2. část po­
řadu (konec). 

Denní vys ílací plán je závazný pro přípravu podkladů pro odbavovací pracoviště, odkud 

jsou pořady vysílány. Všechny pořady, kromě přímých přenosů, musí projít ještě projek­

cí, při níž jsou kontrolovány hlavně po techni cké s tránce. Část pořadu je podle zákona 
č. 231/2001 o provozování rozhlasového a televizn ího vysílá ní též opatřena skrytými 

podtitulky; provozovatel s licencí má povinnost opatřit minimálně patnáct procent pořa­

dl'1 skt)'tým i nebo otevřenými podtitulky pro s luchově postižené, provozovatel ze zákona 

musí těmito podtitulky opatři t až sedmdesát procent pořadl'1. 
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Odbavovac í pracoviště pracuje s několika zdroji: příjem s ignálu z exte ri éru (přímý pře­

nos), příjem signálu ze studia, příjem pořadu z nos iče Betacam SP, Digi Betacam, příjem 

z počítače (zpravidla reklama a self-prorno). Na konci odvysílaného DVP vygeneruje 

směna zprávu o odvysílání a data, na jejichž základě bude měřena sledovanos t. 
Na z:ákla<lě vý1;le<lku 1;le<luvarw1;Li pru<lává kaž<lá tdevirní 1;lanice rekla mu v časov)ch 

úsecích mezi jednotlivými pořady. Jednotlivé stanice si také ověřují, kte ré pořady di vá­
ka zajímají a kte ré u něj naopa k propadnou. Dle výsledku analýz poté mění svá progra­

mová sché mata a snaží se produkovat pořady a programy v souladu s údaji o největší 

divác ké sledovanosti. To platí hlavně u komerčních s tanic . Zpětnou vazbu na své pořa­

dy ovšem získává i Česká televize, kte rá na jej ic h :tákladě muže napravovat své chyby, 

například ve správném umístění pořadu do programového schématu. Sledovanost má 

svůj význam i u repríz. Repríza osvědčeného pořadu má často větší úspěch, než uvedení 
nového pořadu a zaručí televizi jis té ukazatele sledovanosti. 

Elektronické měření sledovanosti bylo v České republice spuštěno v roce 1997. Až do 

roku 2001 se o tento průzkum s tarala agentura Sofres Factum. Zásadní proměna přišla 

v roce 2002, kdy byla spuštěna fáze „ostrého provozu" po předchozích letech zavádě­

cích a zkušebních fází. Výzkum zajišťuje společnost Mediasearch a.s. a zadavatelem mě­

ření sledovanos ti byla a je společnost ATO (Asoc iace televizních organizací - ČT, Prima 

TV, TV Nova) . Každá televize má pa k svoje oddělení a nalýzy pořadu , kde přes softwary 

filtruj e pro sebe důležité informace a provádí da lší analýzy. Sekunda je záklaclním ča­

sovým úsekem přesnosti vyhodnocování výsledku. Celkem se reflektuje 88 diváckých 

kategorií. 

Závěrem 

His torie nákupu a ud iovizuálních děl na televizním trhu v Česku sice sahá téměř až k sa­

motné mu počátku telev izního vysílání, ale opravdový rozmach tohoto oboru nastal nej­

prve po roce 1989 a potom s příchodem nových televizních stani c s licencí, kdy se změ­

nila struktura trhu v konkurenční prostředí. Obc hod s terestric kými televizními právy 

pro audiovizuální díla se řadí až na konec prodeje práv AVD v celém distribučním řetěz­

ci, to ale neznamená, že by tím byla sníže na jeho důležitost. Naopak teprve terestrickým 

uvedením AVD na televizní obrazovku se zpřístupní daný pořad největšímu možné­

mu počtu diváku. Snahou televizníc h stanic je uvádět zahrani ční pořady s maximální 

aktuálností. K tornu dnes dopomáhají nové technologie, rychlá přeprava materiálu a vzá­

jemně budované vztahy mezi obchodující a prodávající s tranou. 

Rozdíly v nákupu pro veřejnoprávní ČT a komerčn í TV Novu a Primu TV jsou zřejmé jak 

díky finančním možnostem, tak i díky odlišné roli ČT ze zákona. Programová politika ČT 
není založena na zahraničních pořadech, převládá původní tvorba. Naopak programy ko­

merčních televizí jsou doposud vystavěné hlavně na zahran ičních pořadech. Tento trend 

ale postupně mění s ilná poptávka po původní české tvorbě. Teprve v posledníc h letech 

jsou zřejmé investice Novy s Primou do vlastní tvorby. Do budoucna je ledy pravdě­
podobné, že podíly zahraničních pořadl'1 budou le hce klesat. Zřetelný je také úbytek 

tradičních filmu a seriálů , přičemž tradiční seriály jsou na ústupu hlavně však v Evro­

pě . Konzervativnost českého di váka ale s tále nahrává prověřeným českým programům 
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(týká se lo film tl, seriá ltl i zába vných pořad~1) . V Lulo chvíli se dá tvrd it, že akv i z ič ní mo­

nopol, kte rý hrozil se vs tupe m komerčních sta nic na te ritoriu m v devadesátých le tec h, 

j iž pravděpodobně nepřijde. Konkurenční pros třed í se vyos třuj e s tále více a s příchodem 

d igitá lníc h sla níc hude každá s la ní ce bojoval o svého d iváka všemi dos tupnými pro­

s t ředky. 

Mg.A. Martina Šantavá (1980) 

Vystudmala FAl\IU, obor filmová a televizní prod ukce, absolvovala stáž na Leeds Metropolitan University ve 

\"clké Bri táni i. působ i la v akvizi(·ní společ-nost i AQS a.s. a v televizní společnosti FTV Prima. 

(Adresa : rnartina.santava@:,seznam.cz) 

Cito vané filmy: 
The Cosby Show (. cerna Barnc tte, Alan Smithee, Jay Sandrich ad .. 1984), 2 1 gram11 (21 Grarns; Alejandro 
González liiárrilu , 2003), Zamilomný Shakespeare (Shakespeare in Love; John Madden, 1998), Ztraceno 

r překladu (Losi in Translat ion; Sofia Coppola, 200::3) . 
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SUMMA R Y 

A C Q U I S I T [ O O F A O I O -V I S A L \l:' O R K S 
ON THE TELEVI S IO N MARKET I N THE CZEC H REPUBL I C 

A N O T H E r R J O U R N E Y TO V T E 'IX' E R S 

Martina Šan tavá 

Whilc tlw history of the acquisition of audio-visual works on te levision market in thc Czcť'h Rqiuhli<" doť-. 

extend back almosl to the very beginning;, of lelevision broad{'asting. the trade in su('h matnial did nol take 

on its real dimensions unti l 1989 and bc)ond, \\hl'n nl'I\ li{'ensed tele1·ision slalion" ťamc onlo tlw :,<·e1w and 

the market slructure changed into a cornpeliliH' ('11\ ironnwnt. There are et>rlain basie prineipll',., a";.oeiatl'd 

\\ ith diffe rences between the \\a) s that the puhliC' broadcaster Čcskcí tele1 ize and tllť pri1 ale stal ion:. '\01 a 

and Prima operale. Publie tele1 ision doc„ not rel) on the purehase of programme;. hťeau"ť ib priorit) i„ on 

the product ion of its own works. Comrner<'ial tcle1 i s ion stal ion;,. though. depeml l'hidl~ on the purdw::-.e of 
foreign programmes. al leasl in the firsl }Car,., of their exi;,lenct'. The broadcasting ;,ehedule,., of the C'01111m·r­

cial slations contain a high percenlage of purc·ha-;('d foreign programmes for thi s reason, '' ith fi!'tio11al :-erie>­

dor11inaling the programming. Creating an original tele' ision series is substantia ll) more l'\ pens iH' than 

hu}ing a finished product. 

The acquis ition of foreign television program111es is !-.uhjl'<'l to cntain basic "ritcria. ln tlw firsl plal'l', 

the progra1nme musl inte res! Czech viewers and takc into ať{'ounl both currenl de111and and thc latcsl inler­

nalional lrends. Each televis ion stal ion has its own i1nage and, in the interes! of maintaining that image. 11nr ,;l 

se ll'('I shows lhal correspond with it in lerrns of subje('I mailer whi le fi11ing in with a sophist icated program-

111i11g slralegy. 

A slation's success is cont ingcnl upon its ahilit) lo rl'spond irnmediatel) lo ehanges in the market. l'0111pcti­

tion, aud ien{'e moods and currenl clemancl. TI!(' same cannot be saicl lo appl) as st ri('ll ) lo tlw puhli(' ml'dium. 

Before deeiding which foreign programmc,., lo indude in the hroackasling sdlťcluk. il is e::.;,ential that 

the programming be carefully re1 ie11ed 11 ith re;.ped lo <·on ten I. The programme ha„ to reíled tlw program­

ming ;,eleclion of the gi1 en stal ion. The slal ion mu;,I fal'lor in the si ze of the im e;,lmenl in pur('ha!-.in!!. 

thl' lerms of the license with respecl lo othcr programming {'Onlenl and the i111 enll>r) of programming alread) 

on hand. and take into accounl pur('hasing lnm;, and the Lime dela) bet\\een the moment of purd1a::.e ancl 

the a{'lual sereening. Purchascs generally take the fonn of distribution packages. ;,o thc stal ion ha::-. lo c·on::-.id­

er thc volu rne of the purťhase and tlw usage of al l of the titles purchased. ~l arketing and ,.,a lC' of l!·lť' i,.,ion 

programmes usual ly ta ke place al special i sed I raclc f a i rs, 11 here sl al ion represenlal i 11·s ha 1 c t lw op port u11 i l) 

lo rncet with several business parlners in a hrief pťriod of tinw. 

ln reC'cnt years, Nova and Prima havc dearly imes lcd in ncating the ir own produ('ls. ll ťnC·(' 11e a re likl'ly to 

S('l' a modesl decline in the proportion of fon·ign prograrnrnes in the future. Al presenl , traclitional seriak 

ll'k-nmels a11cl soap operas are inneasingly lwi1111: pushed oul b) newer tele1·ision formals, primaril) realit) 
;,hows, game shows and docu-reality sho11::-.. 

Tran;.latecl by Al ison Borr·m, man 
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Rozhovor 

Transformace Filmového studia Barrandov 
po roce 1989* 

Úvod k bloku rozhovorů 

Pavel Strnad 

Filmové s tudio Barra ndov (FSB) bylo před rokem 1989 součástí státního podniku Českosloven­
ský film a podřízeno j eho Ústřednímu ředite lstv í. To rozhodovalo o přerozdělování finančních 
prostředku obíhajíc íc h v kinematografii. Do FSB plynuly především zis ky z dis tribuce zahranič­

ních film u, u váděných Ústřední půjčovnou filmu. Systém s tátní kinematografie byl tak z ve lké 

části soběstačný a nezávis lý na s tátních dotacích. Ústřední ředitel stv í bylo likvidováno k 1. lednu 

199 1, čírnž se s tudio osamos ta tnilo. 

Brzy po lis topadu 1989 zd e začaly organizační změny, které měly studio připrav il na novou eko­

nomickou s ituac i. Ty byly zaměřeny na zefektivnění výroby, posíle ní orientace na zakázkovou 

činnost. Někdejší d rama lurgicko-výrobní s kupiny se mě ly postupn~ osamostatni l a přejít mimo 

s truk turu FS B. 

a podzim 1990 vyšel z konkurzu j ako nový ředitel FSB Václav Ma rhoul. J eho ved ení p.-ovedlo 

v průběhu roku 1991 redukc i výrobního plánu i počtu zaměstnanců (z původních cca 2 300 na 

700). Systém d rarna lurgic ko-výrobních skupin byl zrušen. 

Vedení FSB se rozhodlo pro privatizac i podniku českým kapitá lem a k Lomu založilo v roce 1991 

akc iovou spo lečnost Cineponl, v níž mělo podíly celkem 23 filmařů a spolupracovníku FSB. Tento 

záměr se setkal s odporem jiné velké s kupiny filmařů, sdružených především ve Filmovém a tele­

vizním svazu FITES (Věra Chytilová , Jiří Krejč ík, Pavel Kačírek) . Vláda České re publiky přesto 
zařad il a FSB s polu s Filmovými laboratořemi clo priva tizace a v roce 1992 byl privatizační pro­

jekt Cine pontu schvále n. Privatizace byla podmíněna vznikem jedné akc ie se zvláš tními právy 

(tzv. „zlatá akc ie"), která bude v maje tku slálu a bude mu s loužil j ako nás troj umožňující vetoval 

nevýhodné z rněny s tanov společnosti, na kládání s pozemky studia ne bo zrušení společnosti. 

Dá le byla mezi privatizovaným s tudiem a Stá tním fondem ČR pro podporu a rozvoj české kinema­

togra fi e uzavřena obstaravate ls ká s mlouva o užití a utors kých práv k českým filmům vyrobeným 

někdej ším s tátním filmem v le tech 1965 až 1991, z jejichž prodeje byla činnost fondu financo­

vána. Ba rrandov zajišťoval jejich prodej za provizi. 

Na počátku roku 1993 byla společnost C ineponl přejmenována na AB Barra ndov, na počest za­

klad ate le s tudia Miloše Havla . Probíhá restruktura lizace, společnost se dělí na autonomní d ivize 

řízené vrc holovým managementem. Vedení hled á vhodného zahraničního pa rtne ra. 

Postupně se vytvářejí dvě s kupiny akc ionářů s tojíc í prot i sobě. Jejich spor vyvrcholí v roce 1994, 

kdy je Václav Marhoul odvolán z funk ce gene rá lního řed ite le a nahrazuje ho archite kt Jindřich 

Goetz. Akcionáři se následně dohodli na změně vlastn ické s truk tury, která by umožňoval a lepš í 

*) Z diplomové práce P. Strnada vybral a upravil Martin Švoma. Viz Pavel S l r n a d, Transformace české 
kinem.atograjie v letech 1989 -1999. Diplomová práce. Praha : FAMU 2000. 

153 



ILUM I NACE 
Pml'I ~lmad: Tra11.-.ío11n<.l4't' filmm l-ho „1udi~1 B~1rra11dm po l'IH" 'ť 1989 

řízení společnost i. O získání rozhodujícího podílu usilO\al prostřt·dnict\ ím producenta Jaros lava 

Boučka Vác lav Marhou l, dále pak Petr Prejda s Miehaelem Kocábem a Theodor Pištěk s Česko­

-švýcarským podnika te lem Václavem S ládke m. Zv ít ěz il Václa\ Ma rhou l, který se s poj il s finanč­

ní skupinou 1. S ilas a získal od ní půjčku na koupi 74 procent akcií. V listopadu 1994 se opět 
s tává gene rálním řed i telem AB Ba rrandov, puj<~ ku č·ást eČ'ně splácí převodem 42 pro<'ent akc ií na 

1. Silas. Sám s i ponec hává 32 procent , zaručujících právo vela. 

V roce 1995 však 1. Silas na va lné hromadě prosadi la zvýšení zák ladního jměn í spo lečnost i, 

k da lš ímu zvýšení na téměř 200 milionu Kč došlo v roce 1996. Tím se zvýš il podíl nO\ ý<'h vlast­

níku na 74 %, což j im umož1'íuje plnou kontrolu nad spo lečností. V téže době kupují prostřed­

nic tvím společnost i 1oravia S teel, na k terou převádějí i svůj podíl v AB Barrando\', většino\~ 

podíl ve Třineckých železárnách. K ručení za úvěr od České spořite lny využijí majetek a aktiHI 

Ba rrandova. 

V roce 1996 se AB Barrandov rozděluje na holding- zřizuje dceřiné spole{nosti Barrandm Stu­

dio (provoz a te lié ru ), Barrandov Biografia (produkce film u) a Ba rrandov Panorama (správa nemo­

vitos tí). V téže době se dostává do ekonomických potíží. Pozdě odvád í Fondu národního majetku 

splá tky za privatizaci i příjmy z prodeje českých fi lmu clo Státního fondu ČR pro podporu a roz­

voj české kinema tografie. V květnu 1997 je na va lné hromadě odvolán z funkce ředi t ele AB Bar­

randov Vác lav Marhoul a nahrazen manažerem majoritních vlas tn íku Václavem Přerovským. Ja ko 

důvod se uváděj í š pa tné hospodářské výs ledky. 

Během roku 1997 probíhá jednání s minis terstvem kultury o vyrovnán í dluhu vůči Fondu ČR pro 

podporu a rozvoj české kinematografie. Minis te rs tvo se pokouší blokovat dEdežitá rozhoclnutí 

„zlatou akc ií" . Nakonec je v roce 1998 dohodnuto kompromi sn í vyrovnán í a převod obstaravatel­

ské sm lou vy na Atelié ry Bonton Z lín. 

Na přelomu s toletí se zlepš uje hospodářská s ituace Ba rrandova, za{ínají tu ve vě tší míře nat<ÍČ'et 

zahran i ční fil mové pr·odukce a přinášejí zisky. 

Majoritní akcionáři hledají kupce pro svůj podíl v AB Barrando\'. V této souvis lost i se vedou dal­

ší spory o pla tnos t „zlaté akcie". V roce 2000 ji Obvodní soud pro Prahu 2 označí za neplatnou 

od samé ho počátku. K prodeji většinového podílu však nedoc-hází. 

Majoritní vlas tník Moravia Steel likv iduje holding a ponechává jako nástupni c kou společnost 

Barrandov Studio. 

V roce 2004 společnost splácí poslední privatizační sp látku Fondu národního majetk u. V téže době 

vykupuje Moravia Steel poslední významný podíl akcií (20 procent ) od producenta Miroslarn 

Voš tiara. Od roku 2003 investuj e na Barrandově do výstavby no\·ých a te lié ru a \' eřejně deklaru­

je, že s i c hce s tudia ponechat ve svém vlastn ic tví. 
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Rozhovor 

" CHTEL JSEM 
Z BARRANDOVA UDĚLAT 

KRÁSNOU A BOHATOU NEVĚSTU 

Rozhovor s Václavem Marhoulem 

Martjn Švoma 

Václav Marhoul (* 1960) absol\'ornl Střední pr~mys lornu š kolu fi lmovou v Čimelicích a obor 

produk('c na FAM (1984). Pozděj i pt1sobil jako produkční divadla S kle p a v produkčních pro­

fes ích ve Filmo\'ém s tudiu Ba rra ndov. S Tomášem Vorle m produkoval filmy PHAŽSKÁ Pt~TKA 

( 1988) a Kout{ ( 1990). V lis topadu 1989 ved l na Barrandově s távkový výbor a Občanské fó­

rum, na podzim 1990 se s ta l ředite lem s tudia, v le tech 1991- 1992 se pod íle l na j e ho privatiza­

c i. Z funk<' e frditele společnost i AB Barrandov byl defin itivně od volán po sporech s novými 

vlas tníky v roce 1997. V současnosti vlas tní spo lečnost Si lver screen, v níž realizoval a sám re­

žírova l fi lm M AZAN,. FILIP (2003) podle vlas tní divadelní hry. Je spoluzakladatele m výtvarné 

skupin} T vrdohlaví. 

* * * 

V<1.fo pt1soben[ na Barrandově by se dalo rozdělit do tří etap. První představují Léta 1990 

až 1993, kdyjste byl ředitelem ještě státníhofilnwvého studia, druhou léta 1993 až 1994, 
od privatizace po vaše první odvolán[ z funkce ředitele, a pak návrat v roce 1994, po kte­
rém jste l'e funkci pracoval až do druhého odvolán[ v roce 1997. 

Já bych to ješ tě doplnil o čtvrté období - všechna la léta, která jsem na Barrandově s trá­

vi l do roku ] 990. Jednak jako zaměstnanec, asis lenl a zástupce vedoucího produkce 
v le tech 1984 až 1986 a pak i na volné noze, když jsem pozděj i produkoval filmy To­

máše Vorla PHAŽSKÁ PĚTKA a KOUŘ, jehož přípravy přerušil lis topad 1989. Říkám to pro­
to, abych zdurazni l, že v roce 1990 lo ne byl ná tup nějakého c izího č lověka do funkce 

ředite le . 

Ředitelern Barrandova jste se stal poté, co jste tam v Listopadu 1989 vedl stávkoz1ý výbor. 

Já j cm tehdy na shromáždění zaměstnancu vyskoči l na pódium a vyzval jsem je do táv­

k). To nikdo jiný neudělal. Bylo lo v lastně poprvé, co jsem „šéfoval" Barrandov. talo e 
to 22. lis topadu 1989. 
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S jistou nadsázkou by se tedy daLo říci, že jste tak „odstartoval" samotný počátek cesty 
k privatizaci Barrandova. 

To tedy hodně přeháníte! Ješ tě 23. listopadu přiběhla na setkání zaměslnancl'i hysteric­
ká maskérka, která křičela, že na Prahu jedou tanky, že nás rozstřílí na had1·y a utopí 

v krvi. Měli jsme tehdy úplně jiné problémy, někteří chtěli z ateliérů utíkal, vystupovali 

ze stávkového výboru. Vyděs ila je představa, že se budou v Praze stavět barikády. Já j sem 
ve funkc i vedoucího stávkového výboru a šéfa Občanského fóra setrval je n dva měsíce. 

Chtěl jsem dělat film. A taky jsem ho dělal - s Tomášem Vorlem jsme natáčeli KouŘ. 

Skončili j sme v květnu 1990. Pak mi zavolal Zdenek Sirový z FITESU, a snacl clíky mé­

mu kreditu z období revoluce a snad Laky kvl'ili Lomu, že s i mě zařadi li j ako raclikála, kte­

rý bude schopen provést změny a nebát se, mi nabídl post řed ite le Barrandova. Já jsem 

to ale odmítl. 

Pak jste se ale zúčastnil konkurzu. 

Zde nek Sirový mi pak volal dost často a trpělivě. Nakonec mě zlomil , takže jsem souhla­

sil, ale je n za předpokladu, že se vypíše konkurz. Oni mě totiž chtěli pl'ivodně do té funk­

ce jmenovat jen tak. Tenkrát ještě existovalo Ústřední ředi tels tví Československého fil­
mu, pod které všechny podniky spada ly, vedl ho náměstek jménem Pivoda. Ten by mě do 

funkce po dohodě s FITESEM jmenoval. A to se mi nelíbilo. Nakonec byl konkurz vy­

psán, přihlásili se dva dalš í ka ndidáti, z nichž jednoho později , jak já říkám, „osvítil 
zdravý rozum", takže odstoupil. Oba byli vedoucí produkce, jede n z ni ch byl Petr Čapek, 
ml'ij šéf z filmu PAPILIO. Zúčastnili j sme se tedy konkurzu je n dva. 

V té době už byLo jasné, že model kinematografie se musí změnit a že to zasáhne i Barran­
dov. S jakými představami o budoucnosti jste nastupoval do funkce? 

Já jsem se s těmi představami nikdy netajil. Nejen na Barrandově, ale i v Občanském fó­

ru a jinde . Tenkrá t bylo zvykem vést všude veřejné diskuse a já jsem vždycky říkal, že 

Barrandov má přezaměstnanost, že vyrábí ideologické filmy a tak dále, a že se Lo musí 

změnit a počet zaměstnancl'i snížit. Říkal jsem to i na konkurzu. Na rozdíl od mého pro­

tikandidáta, který byl vybaven rl'iznými papíry a grafy, jsem ta m seděl bez ničeho a mlu­

vil j sem spatra dvě hodiny. Mou výhodou byla mnohaletá konkrétní zkušenost. Věděl 

jsem, ja ký druh lidí lam funguje . Není pravda, co mi později předhazovali , že jsem vy­

hodil „ profesionály". Tihle barrandovští „profesioná lové" mi dlouho pili krev, nezažil 

jsem snad línější a neschopnější lidi. Barrandov jsem nepovažoval za nějaké centrum 

lidských a řemeslnických di vu . Zažil jsem v jednotlivých dílnách lidi , kteří poctivě pra­

covali , ale i Ly, kteří na to úplně kašlali. Osvětlovače, kteří nechtěli pracoval, byli na­

prosto neochotní vyhovět režisérovi. Všechno byl pro ně problém. Kazili nám film y. 
Vzpomínám si na natáčení povídky „Směr Karlš tejn" z PRAŽSKÉ PĚTKY, kdy jsme toči li 

v lese jeden složitý záběr a já jsem dal přivézt na plac oběd o d vacet minul později. 
Osvětlovači se neu věřitelně rozzuřili a jejich šéf, odborář, strčil do polévky teploměr, 

řekl, že je o dva stupně studenější, než je předpis, a že on i odmítají pracoval. Tak jsem 
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jim řekl, ať se s balí a jedou do Pra hy, že už je nechc i vidět. A byl z toho průšvih , ne pro 

mě, a le pro ně, protože se jednalo o vylože nou buzerac i. Byli tam řidiči, kteří rozhodova­

li o tom, kdy bude konec směny, s tavba, která ne byla schopná rychle zatlouc t hřebík. 

Z tohoto pohledu ta moje nenávis t - a já se nebojím to s lovo použít, mám na my li ne­
niív is t k té le nosti u tuposti - byla tak obrovskií, že j sem opravdu nebyl v zuje tí senti­

mentu. 

NechC' i říct, že byli takoví vš ic hni. Našlo se tam mnoho schopných a nadaných. Ale roz­

hodně j sem Barrandov nev iděl černobíle. Ba rrandov byl s ložitý problém. 

Aby('h lo dokonč il - nikdy j sem se s těmi názory ne taji l. A všic hn i to s ice rád i poslou­

chali, ale nikdo ve skutečnos ti nevěřil tomu , že se lo s ta ne . A pokud se to s ta ne, že se to 

bude týkat pn.ívě jeho. Spousta mých zná mých a kamarádu předpok láda l a, že je z toho 

jaks i V) ne('há m. Jenže já jsem to realizoval s tylem „ padni komu padni" . Osobní vztahy 

ne hrá ly žádnou roli . A to byl pro mnoho lidí šok. Mě li pocit, že jsem je zradil, že právě 

oni měli zl'1 lat. Dneska už to nikomu zas až tak zvláštní nepřijde, že se propouští, a le 

tehdy se p a l rok 1991 ! Pro spous tu lid í to bylo něco nepředstavitelného. 

l/ž Lehdy se začal rodit privatizační projekt'! 

Kde pak, to skáčete moc dopředu ! Mus íte s i u vědomit, v jaké situaci Barrandov v té 

době, na pře lomu le t 1990/91 vl'1bec byl. Odl. ledna 1991 se ruš ilo Ústřední ředitelství 
Českos lovenského fi lmu , a tím pc\dem se rozpad la veš ke rá ekonomická s truktura filmo­

vé výroby. Do té doby to fungovalo tak, že veške ré příjmy z jednotlivých podnikli šly na 

Ústřední ředite l ství a všechny pe níze se přerozdě lovaly zase zpátky. I z Ústřední půjčov­
ny fi lm l'1, kte rá už te hdy dis tribuovala ame ric ké film y, všechny zisky končily tam. Ba r­

randov měl z toho ročně 300 milion u korun , což by i na dnešní dobu byly velké peníze . 

V přepočtu na dnešní ceny by to bylo ko lem miliardy korun určených na výrobu filmu. 

A to v"(echno, ze dne na den, 1. 1. 1991, skončilo! Nikdo neměl a ni korunu. Místo mi­

lia rd) ne bylo nic . e byla jediná koruna nějaké státn í dotace. 

Takže úplně prvotní ekonomic ká transformace Ba rrandova, ta nejkrvavějš í a nejboles ti­

vější, byla da ná obyčejným sels kým rozumem. Ve c hvíli , kdy zaměstnáváte 2 700 lidí 

a ne má te pe níze na výpla tu, má te opravdu problém. Je leden a vy nemáte v kotelně uhlí 

a ne máte čím topil. Máte ve výrobě pě ta třicet fi lmt1 a nejsou na ně peníze. Tahle první 

fáze trvala ('e lý rok 1991. Došlo k propouštění, ke zrušení filmu ve výrobě. Já j sem ne­

cha l dokonř it je n os m, Ly, které byly s koro hotové. A j e n jeden fi lm j sem povolil clo výro­

by od zařátku , a lo byla OBEC Á ŠKOLA Honzy věráka. Jina k n ic . Propouš tění proběhlo 

v březnu a odeš lo 1 700 lidí. To by i dneska vzbudilo poměrně velkou mediální pozor­

no l , my lím propustit tolik zaměstnanců . Faktem zůstává, že se mi podařilo radikálně 

sn íži l nák lady, ZťLlš il jsem služební au la, předplatné novin, šetřili js me na všem. 

Tím se o-.šem nic nevyřešilo, bylo třeba odněkud sehna l pe níze na provoz a výrobu. 

I kd) byste Barrandov zavřel a neb) la lam an i noha a nesvíti la by ta m ani j edna žárovka, 

lak jt>n na lt>rnpt> rování huclov a na 1ÍřPln írh odpisP<'h hy lo s lá lo pořácl l 00 mi l io111~ roč­

ně. Z toho vyplynulo, že Barrandov musí zapomenout na svou trad iční roli producenta 

českýc h film l'1 a celá strategie se mus í přesunout na pos kytování zakázkových služeb. 

Ale otázka byla komu. Tradičním zákazníke m byli Němci, hlavně Bavaria film , je nže 
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ěmecko se sjednotilo a Němci zdědili Babelsberg, celou bývalou DEFA. Ne::;kromně se 

domnívám, že moje tehdejší úvaha b) la právná - ěmci k nám chodit už ne budou, pro­

lože budou v rámc i národ ní pospolito ti prosazovat Babelsberg, musíme e oriente)\ al na 

a nglosaský svět. Nechal jsem te hd y vyrobit Vláďou 1ichálke m a Mar·tinem Duhou vl'1 -
bec první showreel Ilananduva a :, n ím ::ie uskutečnila první ces ta du USA, kde Leltd) 

nikdo nevěděl , kde Barrandov j e . Někteří chytřejš í mluvili o Švýcarsku. Te prve v lis to­

padu 1991 vykázal Barrandov prvn í účetní zis k a vyhrabal se z toho úp l ně nejvě tšího 

hnoje. 

A te hdy byla vládou vyhl ášena tzv. velká privatizace. Vláda vypracovala seznam tzv. prv­

ní vlny a Barrandov tam byl zařazen . To ne byl výmysl od nás, a ni od nějakých s pe kulan­

tů. O Lom rozhodl s tát v osobě Klause, Kočárníka, Dyby atd. , na prosto direktivně . Ž<ídná 

dis kuse se na tohle téma neved la. Zařadil i nás na jede n seznam s ČKD Praha, Škodou 

Mladá Boleslav a s tovkou dalš íc h velkých podniki1. Otázka už byla j en jak lo pr<)\ ést. 

J á j e m tehdy nějak naprosto podvědomě, aniž bych k Lomu měl důvod, nevěřil kupónové 

p ri vatizaci. Měl jsem zkušenost, že domluvit se na něčem ve vedení i s deseti lidmi je 

problé m, natož kdyby těch lidí bylo deset tisíc a větši na by jich o fi lmu nic nevěděla. 

Na kom záleželo, jaká forma privatizace bude zl'Olena'! 

Na vedení podniku. To muselo ze zákona zpi1sob privatizace navrhnout. Na výbě r b) la 

kupónová me toda, prodej zahrani čnímu pa rtnerovi nebo tzv. přímý prodej českým , re­

spektive československým občani1m. Tato ces ta měla pravidlo, že se prodávalo jen za 

účetní cenu. Někdy Lo byla výhoda, jindy nevýhoda, protože exis tovaly maje tky, jejic hž 

tržní hodnota byla hluboko pod hodnotou účetní, a naopak. To byl i případ Barrandova, 

j e hož tržní hodnota byla nepoměrně vyšší. Účet ní hodnota byla 500 milion l'1 korun a b) la 

j a ně určená zákonem o účetnictví. Takže vé t diskus i o tom, j a k mohl někdo koupit Ba r­

randov „pod cenou", je bezpředmětné . Bylo Lo na základě platných zákonl'1 a a · i b)ch 

byl na hlavu, kdybych s tím nesouhl asil, kd yž to bylo výhodné . 

My js me Led y rozhodli o privati zaci přímým prodejem, a le musela lo ješ tě sc hválit vláda, 

ministe rstvo kultury a Fond národního maje tku. A dalších asi patnáct in Litucí. Celé Lo 

trvalo tři čtvrtě roku . A te prve když Lo všic hni schválili , začala ta obrovská bitva o Lo, 

jak to v lastně prakticky koupit. Založil j e m za Lím účelem společnost Cineponl, pozdě­

ji AB Barrandov a dopus til jsem se té c hyby, že j sem byl demokrat a všem j sem dal s tej­

ný podíl ja ko sobě, což se nakonec obrá til o proti mně. Nicméně já nechtě l , abychom 

si vypůjči li od ba nky a zaplat ili Barrandov j ednorázově, protože bychom zba nkrotovali. 

My js me pi1l milia rdy neměli a Barrandov ne mohl v dohledné době ta kovou ěá tku vy­
produkova l. Horko těžko j sme dali dohromady mi lion , a bychom měli na zákonem s tano­

vené zák ladní jmění a kciové spoleěno Li. Proto j sem vyjedna l na v ládě a na Fondu ná­

rod ního majetku, aby se kupní cena ·plácela po dobu deseti le t bezúročně, s dvoule tým 

odklade m na začátku. Samozřejmě, mo hl j e m, jako tehdy s pousta českých gnfali}, jít do 

ba nky a půjčit s i 500 mil ionu s tím, že už to ni kdy nikdo ne uvidí. A Lomu, kdo by Le n 

úvěr podepsal, dá t z toho d vacet. Byl lo Di voký západ, ve kterém jsem, troufá m s i říct, 

hrál podle pravidel. Při jedná ní na v ládě j em měl lu výhodu, že jsem mohl dokázat, že 

s távaj ící management už s Barrandovem něco udělal , de facto ho zachrá nil a my lí to 
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s n ím 'vážně. Ale proti mně s tá la celá uměle<'ká fronta FlTES, kte rá změněnou s ituaci po 

li stopadu \ l'1bec ne pochopila . 

Jak došlo k lomu, že se postoj FITESU k vám tak změnil! 

Jed en důvod jsem zmínil už dříve : spous ta lidí nevěři la tomu, co jsem říkal. A pa k, bylo 

mi tehd) devětadvacet le t. Oni s i možná i mysle l i, že když jsem tak mlad ý, udě lají i ze 

mě kašpá rka, kte rý bude pos louc ha t j ejic h příkazy. A že mě ani ta funkce neopravňuje 

dě la l nějakéi velkéi rozhodnutí. Ale lo opravdu hodně špatně odhadli a podcenili mě . 

Mnohokrá t j sem by l na FITESU na kobereč ku. Dodnes má m v paměti , j a k s i mě jednou 

pozvali na s<'hl'1zi do Domu železničářů na Náměstí míru, a bych se ta m zpovída l jako 

před in kvizicí. Předs tav te s i pět sel lidí v sále a všic hni na vás křičí, js te veřejný nepří­

te l řís lo jedna a nejradši by vás lynčova li , ne bo de fe ne trovali na Mírá k. To bylo docela 

drs né. A přitom j sem se opravd u snažil, třeba u těch výpověd í, s ituaci všem trpě li vě vy­

S\ ě tlcn a l. e podepsal jsem najedno u tzv. od zelené ho s tolu sedmnáct sel výpověd í, a le 

\Še<'hn) l) lidi postupně osobně oslovil - amozřejmě po s kupinách - a všem j sem řekl 

do oří, jaký je s tav věcí a že jiné výc hodi s ko nevid ím. A pokud mají jiný nápad , ja k vy­

dě la t na S \ é pl a ty, aby mi ho navrhli. Ale větš inou s tá li ja ko zařezaní. Někteří se mi ješ­

tě s má li , prolože ve mně vůbec nevidě li ředite l e. Mě l jsem d žíny a ruksak na zádech , 

a oni by li zvyklí na ta tlus tá komunis tic ká pra ala, kte rá j ezdí šestsettřináctkou a nemů­

žou d á t a ni s te hna k sobě. Já j sem jezdil na Barrandov a utobusem. To vůbec ned okázali 

pochopit. Smá li se m i te nkrá t lidé z De rma <'o lu, když j sem jim říkal, že konkure nce na 

trh u bude ob rovs ká a že bychom mohli zkus il vyrábět léčebnou kos me tiku. A lo je dnes­

ka doce la d obrý byznys . 

Jaké byly poměry mezi akcionáři Cinepontu, později AB Barrandov? Obecně se tvrdí, že 
lam rznikly dm znepřátelené tábor)~ jeden kolem ťás, prosazující mezinárodní servis, 
a druh/ kolem mšich odpi1rcf1, kteří byli údajně orientovaní spíše na domácí projekty. 

To nen í přesné. Co se týče výrobn í náplně, byli j me všichni zajedno. Bylo evide ntn í, že 

Ba rrandov mliže vyděl a l je n na zakázkovýe h s lužbách. Ale ta ky jsme chtěl i dě lat české 

film y a dělali js me je, přestože jsme dáva li pe níze je n do tří až č tyř projektu ročně a přes­

tože jsme ne ustá le čelili obv iněním, že žádné nedě láme . Na některé z nic h jsem dodneš­

ka hrd ý. Třeba na KR \'AVÝ HOM,\ N Ja rdy Brabce, za kte rý jsem se pra l a prosadil jsem ho. 

Takový fi lm hy dneska vůbec nevznikl! Stejně ja ko Z Áll ADA HLAVOLAMU od Pe tra Kotka 

ne bo Dol\ G10 bratrE1 Caban u. Když jsem v roce 1997 odc háze l, nechal jsem s i vyje t 

sezna m. Za těch sedm le t js me se koprodukčně podíle li asi na Lřiceli českých filmech. 

A některé jsme pla tili vy loženě ze svého. 

V tom led ) p roblé m nebyl. N icméně j s me měl i jinou koncepc i řízení. V ž i votě obecně 

pozná te ch a druhy lidí. J edni ne\'ědí, co j e čeká za rohe m, a mají to rádi , a druzí za te n 

roh raděj i nejdou, protože to nesnáší. J á patřím k těm prvn ím. Baví mě ri s koval a něco 

zkoušel. Kd) ž to převedeme do teorie řízen í, první typ sází na individual is mus, o obní 

zod po\'ědno · t, vlastní rozhodován í. Druzí jsou nídi v jakéms i s tádu, kde ta odpovědno l 

ne 11 í ad re · ná . 
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Ve chvíli , kdy jsem řekl , že Ba rrandov bude decentralizován. což v lids ké řeC:i zna me ná, 

že nevíme, co bude za rohem, a že se podnik rozdělí na 16 divi zí, z nic hž každ~1 bude ope­

rovat ama pod svým j ménem a vla tním ba nkovním úč tem, a kdy každý ředitel hude 

zodpovědný sám za sebe, s tím, že se funkce náměstků zruší, nastal u druhé ho typu lidí 
problém. Taky čás t akc ionář~, kte1·ých by lo 26, t vořili prá\ ě ti 11á111 ě:stc i. Před:sta\te s i, že 

před loupíte před akcionáře a řeknete jim, že jim zruš íte funkce. Ale jiná ('e ' ta nebyla, 

Barrandov začal po těch dvou le tech zamrzal. Bylo potřeba jej zefektivnit a změnit truk­

turu řízen í. A taky bylo potřeba, aby Li lidé přija li Barrandov za svůj. Řídící pracovníc i 

mus í mít pocit, že pracují pro sebe . Princ ipy decentrali zace tu nechci popisoval, je to pří­

liš s ložité. DL'ilež itější je druhý problém, kte rý nastal a kte rý jsem s i neu vědomil. 

Předstoupil jsem před ně a přednes l j sem jim - ve svých třiceti le tech - svou vizi, že 

za de e l až patnáct let z toho s tudi a opravdu něco uděláme . Patnác tile tý plán . Je nže mi 

nedoš lo, že některým z nich je přes pade át le l. Pro ně to bylo pozdě. A někteří začali 

přemýšlet. Chtěli prodat a mít pe níze . 

Zatímco j á jsem chtěl budoval a lavět. Přes ja ně vyjádřený odpor jsem pak tra '( li vou 

ilou vůle tu vizi prosad il na va lné hromadě, která e konala v jedné hospodě na Zlícho­

vě. Trva lo Lo celý den a j á celou dobu bojoval proti většině . Nakonec jsem V) hrá l, pře-

vědčil j sem je. Nebo j sem s i Lo a poň hloupě myslel. Za týde n j sem odjel na Šumavu 

číst nějaké scénáře. A oni mě zatím sesadili. To bylo na jaře 1994. Vrá til j sem se na Bar­

randov a zavolali mi Theodor Pištěk s Miros lavem Ondříčkem, kteří byli mluvč ími těc h 

„ renegátů", a pozval i mě do restaurace Heykjavík v Karlově ulic i. Tam mi řekli , že bylo 

rozhodnuto o mé m odvolání, že Lo dos tanu v pondělí písemně na s tl'd a že mám č ty řiadva­

cet hodin na opušlění Barrandova. 

Kdo další byl mezi „renegáty'"! 

Většinu těch lidí nebudete znát. Byl mezi nimi třeba Petr Prejda, ale i Miloš Forman. Kaž­

dopádně toho pak zej ména Pištěk Ondříčkem litovali a Mire k se mi za to ča · od ča ·u 

omlouvá dodnes. Oni s ice by li akc i onáři , a le vla tně na Barrandově nikdy ve vede ní ne­

pracovali, neměli ode mě info rmace. J <1 udělal c hybu, že jsem s nimi málo komunikoval. 

Byl jsem strašně přepracovaný, pořád jsem sedě l v kanceláři , a při lom všem j ·e m zapo­

mně l , že je třeba dělat taky politiku. Zalínwo mí nepřáte lé politiku dělali neu tále. 

Proč jste se tenkrát nevzdal? 

Poc hopil jsem, že mým protivníkům jde o peníze, ne o budoucnost Barrandova. Takže 

pokud seženu peníze a ch ytře se lo naaranžuj e, podaří se mi koupit jejich podíly. Zača l 

jsem obcházel všechny banky. Ale je likož j em nikomu nenabídl úplate k, a ani b) mě lo 

ne napad lo, žádná banka mi - „překvapi vě" ! - nepůjčila. Přitom lob) la zla tá doba Soud­

ku a S te hlíku. 11 Vzpomínám s i, jak jsem byl jednou u Václava Havla na disku i \e 'ile 

l ) Lubomír Soudek b) I ředitelem a šéfem př(·clstaH·nstrn Škod) Plzeň od roku 1992 až clo ocholání' únoru 
1999. O rok později byl ob' i něn z nez;H,onn)<"h finanl-níc·h transakeí, které se t)kal) údajně 11('\ ) hod­
n)ch Ú\ěrů Soudkově firmč- NF.:Ho. posk)tornn)d1 z prostředků Škod) Pl zeň. T)tO pujn) mt~I) ' lc­
teC"h 1995 až 1996 dos<íhnout :-300 mil ion~1 korun. \'lad i mír Stehlík. ' 90. letec·h šéf ocelúř„kého pod ni ku 
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Amál('t', kam byli pozváni kapitáni českého prl'1my lu - bylo jich asi čtyřicet, ředite lé 

největšíc.:h podniku v Čechách. A Vašek se nás pta l, v čem spatřujeme největší problém. 

Já jsem řekl, že nemůžu sehnat dobrý úvěr a že na trhu nejsou peníze. Tenkrát tam tál 

právě Lubomír Soudek a přede všem i se mi vysmál, že jsem úplný idiot a neschopný 

111a11ažer, když s i neumím sehnat finance. To by la hrL'tza. Přišlo mi, že mě všichni pova­

žují za pitomce. Teprve pak j sem se dozvědě l , jak lo dělal on - převáděl mezi svými fir­

mami s tovky milionu a banky obelháva l. 

Po nějaké době jsem potkal jednoho archi te kta, kte rý pracoval pro finanční skupinu 1. Si­

las, byla lo leasingová s kupina ze severní Moravy. Poradi l mi , že oni by mi ty peníze moh­

li pl'1jčil. Tak jsem se s nimi sešel a opravdu js me s i p lácli - půjčili mi 14 7 mi lionu. 

Pak jsem najal producenta Jaroslava Boučka, kte rý se začal tvářit, že má peníze, a nabí­

zel těm mým nepřátelům, že jejich akcie odkoupí. Tak se taky s talo. Zároveň jsme měli 

uzavřenou smlouvu, že veškeré nakoupené akcie po šesti měsících - abychom neplatili 

daně- převede na mě. Už předtím na mě smluvně převed l hlasovací právo. Tak jsem kou­

pil všechny vé nepřátel e, s výjimkou Ondříčka, Pištěka, Formana a dalších , kterým ope­

níze nešlo a kteří dodnes zůstali - s polu e mnou - minoritními akcionáli. 

Pak jsem sezva l valnou hromadu a jako v hloupé m americkém filmu jsem jim řekl, hoš i, 

já vla Lním 75 procen t a vy máte všichni padáka! Nešlo o pomstu, a le o něco, co bylo tře­

ba udě l at, ab} mi podruhé nevrazili kudlu clo zad. Jedna věc j e odpouštět a druhá neza­

pomínal. Já jsem jim všem odpus til, a le zároveň jsem nikdy nezapomněl. 

Zdá se, že projekt Barrandova byl pro vás opravdu dliležitý. 

Věnoval jsem mu sedm le t života. Každý den. Je lo moje dítě. Já nejsem speku lant, ale 

entuzia la. Mým velkým vzorem byl Miloš Have l. Měl jsem fotku starého barrandov­

s kého vedení na stěně v kanceláři. Čet l j sem Havlovu knihu o zak ládání Barrandova.21 

eskromně jsem se považoval za jeho následovníka. A kapitalismus mě strašně bavil. 

Takový te n baťov ký, kdy člověk usilovně pracuje a dělá strašně moc pro budoucno l. 

Lidé mě neu Lále podezříva li a napada li v novinác h, že rozkrádám Barrandov, že rozpro­

dá m pozemky. Uplynu lo sedmnáct le t od privatizace a nic rozprodáno a rozkradeno není. 

Ani noví majitelé, ke kterým mám velké výhrady, Barrandov nerozprodali a nerozkradli. 

A dnes už naštěstí nikoho takové věci ani nenapadají. 

Je hrozně těžké čelit pomluvám. To je, jako když vám je deset let a někdo napíše křídou 

na zed' va~eho domu „ Martin kouří". Ačkoli to ne ní pravda. A přečte si to váš otec a vra­

zí vám facku a pUi se, jak je to s tím kouřením. A prohledává vám kapsy a vy máte jen 

s lzy na krajíčku a poc it nespravedlnosti. Cíti l jsem jako straš nou nes pravedlnost, že mě 

i lidé, jejichž film ťt jsem s i vždycky vážil , odsuzují a panuje mezi nimi totální pres ump­

ce viny. Dodnes s i někteří myslí, že jsem č lověk úplně bez skrupulí, kterého zaj ímá jen 

Poldi Kladno. kten~mu ji:' pfipiso\'ána 'ina za jeho típadek, byl později spolu se s \·ým synem 1arkcm 

:tťhlíkem oln iněn ze zneuŽÍ\'ání inforrnad' ob<'hodním s t:rku a porušo\'ání povinností při správě eizího 

maj('tku , kd)ž neoprárněně vložili část majetku oeeláren do no\ě založené firmy Poldi Stef:'I. Škoda byla 

'~ (-í;dena na dee než 300 milionu korun. (Podle zdroj u ČTK a Hospodářsk_ých noán.) 

2) \ ádm ~laria 11 a\ e I, Mé rzpomínky. Praha : N L 1 199:~ . 
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majetek. A já jsem s tím musel žít. Člověku se nežije dobře jako 'eřejnému nt"'příteli. 
eb) I den, aby mě v novinách někdo nějak)m zpl'1sobem nenapadal. Samozřejmě. poz­

ději to \'Šechno utich lo. Ukázalo se, že to není pra\'da. že Barrando\ je s<'hopt>n fungo­
val, že přicházejí zahraniční zakázk), měli jsme zisk. 

S jakým,i záměr)' podle vás l'Slupomli do Barrandom lidé z 1. Silas, později .l1oraria 
Steel? Proč jste se pak s ni mi dostal do sporu'! 

Oni samozřejmě nevědě l i o Barrandovu nit. A bohužel o něm dodnes nevědí tolik , kolik 
by bylo třeba. Přestože se už hodně naučili. Nejsou to lidé od filmu a ten podnik má svá 
specifika, která oni v životě nepochopí. Každopádně do toho šli proto. že \(~děli, že se za 
málo peněz dostanou k velkému majetku. Barrando\' se kupoval za 500 milion l'1, jeho 
tržní hodnota se podle mého názoru pohybovala okolo miliard). ěkteří li dé to odhado­
val i na dvě a pul nebo i tři, a le lo je hloupost, protože tržní cena se řídí nabídkou a po­
ptávkou. A 1. Si las se dostala za cenu 14 7 milionu k majetku' hodnotě miliard), re::.pek­
tive k podílu na něm ve vf" i 75 procent. Takže ,· iděli, že je lo dobr·) obchod, skoro „kauf 
toletí". Vypuj{ené peníze jsem jim' rátil v akc ionářském podílu. Tím pádem jsem tam 

ly lidi přitáhl, a když mi lo někdo vytýká, tak to beru. Má pravdu. Na druhé straně, co 
jsem mě l dělat, když mi žádná banka nepl'1jčila a nikdo jin) se zkrálka nenašel"? 
Lidé z 1. Si las do toho tedy š li č- i s tě sels kým rozumem. Co s Lím budou později dě lal , lo 
ještě vl'rbec ne tušili. Ještě neex istova la Ž<:'Íclná Morav ia SLeel ani plán na koupi Třinec­
kých železáren. Ve chvíli , kdy se k Barrandovu dostali, mi nechali úpl ně rnlnou ruku. 
To musím uznal. Moh l jsem dosadit ~vé lidi , provést decentralizaci. To ce lé trvalo skoro 
rok, pak se firma začala obracel Lím směrem, kam jsem chtě l. Nedobytné pohledá' k) 
kle ly o čtyři cet procent, zv)ši la se efek ti vita jednotlivých divizí. Za{ali jsnw \Íc '~dě­
lávat a tak dále. Abych to zjednoduš il , ' 'Í ledek decentrali zace splnil úl-el, h)lo \Íce lidí 
odpovědných za sebe sama a S\OLI pníci , své zákazník). Z mého pohledu to h) I ale jen 
další krok. I tak zbylo mnoho lidí, kteří by jako zanícení srnzáci nejradši dál plnili roz­
kazy' centrá lně řízeném systému, který já nesnáším. Já jsem byl horizontali sta, oni 'er­
tikalisté. Hovno padá shora. A lo nesnáším tak). 
Decentralizace byla dokončena v roee 1995, o rok později vznik l holding. Ol'1vod zalo­
žení holdingu vyplynul z rozdílu mez i majetkem, který Barrandov reálně \ las tnil, mezi 
jeho tržní cenou, jeho účetní hodnotou a zákl adním jměním společ-nosli. V ro('e ] 996 
bylo zák ladní jmění společnos ti stále jen jeden mi I ion korun , celá dlouhá léta nedošlo 
k jeho navýšení. A protože nikdo, ani l. Si las, nech těl dát reá lně ně kolik desítek milio­
nl'1 na navýšení, rozhodlo se, že se Barrandov rozdělí na holding, tvořen) Č'l) řrn i z<:ík lad­
ními s ložkami: AB Barrandov jako mateřská společ-nos!, Barrandov Biografia, ktt"'rá se 
zabývala produkcí filmu a di stribud, Barrandov Studio, zaměřené čistě na výrobní ~l už­

h), a Barrandov Panorama, který spraven a l pozemk) a další nemo,·itosti. Po lup h) I ta­
kový, že purndní Barrandov s i nechal znaleck) ocenil jmění, majetk) a knO\\-hcn' a lo 
vše vložil do dceřinýc h spolcl-noslÍ jako zák ladní jmění. Cílem b) lo, ab) se koneč-ně pro 
jevila skutečná hodnota BarrandO\ a, jeho tržní s íla. Já jsem patřil k \ elkýrn propagáto­
rům vzniku holdingu. Barrancl<n Biografia měla najednou zák ladní maje tek :~00 milion u 
korun , Barrandov Panorama dokonce 700 111ilionl'1. 

162 



IL UMI NACE 
( hh~I J"•ťnt l B~trrnndm a udi·l~11 J..r;.i„wu1 , i IM1h„111111 111 •\t·-.tu: Ho1h1>\ ''' „ \o.k la\ ~in ~l~trhoulťlH 

astala tím pa k třeba i úplně jiná s ituace pro úvěrodn í, protože když viděl tehdejší hlou­

pý bankovní ú ředník základní jmění j ede n milion, býval problém zís kal slušný Ú\'ěr. To byl 

jeden dfn od. Druhý byl len, aby se jasně oddělily rf1zné s ložky podnikání, které se do té 

dob} prolína ly, ja ko například zakázková č inno - t stud ia s produkcí českých film u. 

Bylo d tdežité, aby se mezi jednotli vými s ložkami vy tvořily jasné ekonomic ké vazby, a by 

s i vzájemně prodávaly a kupovaly služby. Účetnictví se pa k s ta lo transparentním a koneč­
ně bylo v idět, kolik co s tojí. Do té doby to byl jede n z nej větších problé mu , zjis til reálné 

ceny, s ta nov il kalkulační jedni ce, ačkoli se lo nezdá . 

Třetí d f1vod, přiznávám, byl pochybný, a bylo jím moje vlastní megalomanství. Vzal jsem 

s i do hlavy, že z Ba rrandova udělám mediální impé rium. Jednou z prvních akvizic by l 

odkup rozhl asové licence rádia Gole m, ze k teré ho pak vzniklo Rádio Limonádový Joe. 

Za lo se ovšem nestydím, ačkoli jsme na něm proděla li asi šest milionl'1. Bylo nesmírně 

populá rní a dodnes se na něj vzpomíná. Ta ké jsme koupili časopis Kinorevue. Ani len se 

ná m nev) p lácel, nebyli jsme schopní konku roval Cinemě, a na konec zkrachoval. Dalším 

z podobn)ťh záměru byla investice do firm ), k terá děla la re kla mu v pražském metru. 

Měl i jsme v n í as i d vacet procent. Jednal jsem i s Me lantrichem o koupi Svobodného slo­
l'a. ~1 ) · le l jsem lo tak, že je třeba Barrandov přetav il do obrovské e konomic ké s íly, aby 

se pro něj konečně našel pořádný in vestor. Ba rrandov na kupoval a s tá le žil je n z toho, co 

s i \ } cl~ l a l. Mými chybami jsme ztra tili možná 15 až 20 milionu, ale vydělali jsme 150. 

Pak ovšem, ve c hvíli , kdy vás věš í na větev, ni koho nezajímá, co j ste udělal dobře . 

Zkrátka j sem celou dobu toužil po Lom , sehna t pro Barrandov silného partnera, kte rý m <:1 

s poustu peněz, a byl by schope n do něj tzv. na rval 500 milionu nebo miliardu investic . 

Dol>11doval studio, opravil a telié ry, koupil nové ka mery, světla, auta, vysázet zeleň. Měl 

jsem p l1in, ze kte ré ho s i spous ta lidí dě la lo legraci . Například jsem tam chtěl vybudovat 

he liporl. Ka rel Smyczek se mi na něja ké sC'huzi s rmll, že jsem se zbláznil. Před čtyřmi 

rok) j ·e m navštívil jedno natáčení na Barrandov ě. a pozemku byly odparkovány čtyři 

hel ikoplfr) . Při znávám, že jsem v tu c hvíli pocítil ješitné zadostiučinění. Já jsem za Ly 

rok) objel mnoho s tudií po světě, a vidě l jsem, že se he liporl často používá. A mnoho ji­

n}<'h v~d. které jsem chtě l zrealizoval. Ale zkrá tka pro lid i určitého zpusobu myšlení 

b) la la představa úle tová a kapitali stic k} zcestná . 

\ roce 1997 na mě vytá hli špa tné ekonomické výsled ky s tud ia a celé ho holdingu. Což 

ovšem \'Zniklo tím, že když se vkláda l maje te k clo cl C'eřiných společností, nešlo o daňově 

odeč itatelné položky. Ty vám zl'rstanou visel jako minusové v účetnic tv í, aniž by měly ně­

jaký zásadní vli v na ťash-ílow. Tím pádem se účelně, nikoli faktic ky, dostaly všechny 

společ no ' li do ztráty. 

V účetni C' L v í bylo pak dejme tomu minus ] 80 milionu, reálně j sme byli 80 milionl'r v plu­

su. \r ba nce pe níze, na papírech minusy. Oni na mě vytá hli právě ly účetn í výsledky, 

a p rot ože se v lom málokdo z obyčejných lidí vyzná, byl jsem předs taven veřejnosti jako 

len, kdo pomalu při vedl Ban a ndov k ba nk rotu. 

Kdyby se tedy předtím navýšilo základní jmění, tak by k tomu nedošlo? 

Přesně tak . Ale j e těžké lo někomu vysvětlit. Ano, b) ly la m reálné ztrá ty z rádia a z Kino­
rel'ue, a le Ly b) ly proti zis kum s tudia mini1m1 lní. To se zkrá tka při podni kání s tává, že 

děl á te d1y b) . .. 
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Ale zpět k 1. Silas . Ta strašně podporovala rozdělení Ban-andova na holding, já jsem ale 

celou dobu nevěděl vlastně proč . Byl j em příliš zah leděný do sebe - zase do práce a zase 

do Ludia a nepřemýšlel jsem o j ejich slrategických plánec h. Pochopil jsem to až někd) 

v roce 1997 na jaře. Oni už pomalu rok plánovali koupi jednapadesáti procent Třinec­
kých železáren. To je gigantic ký podnik za miliardy korun . Museli si na lo pt1jč it a něčím 

za Lo ručit. V jejich šílených hlavách e bez mého vědomí zrod il plán, že hudou ruč it Bar­

randovem. Aniž bych o tom věděl , zastavi li akcie Barrandov Panorama, Barrandov Studio 

a AB Barrandov České spořite l ně a vypuj č-i li si na ně dvě miliard y korun. To mohli udě­
lal jako většinoví vlastníci mateřské společnos ti , ale neproběhlo lo valnou hromadou, b} I 
Lo prostě podfuk. Vypukla mezi námi válka, prolože s hodou okolností už jsem v té době 

jednal o vstupu Českého Te lecomu jako majoritního vlastníka do Barrandova. oučástí 
dohody byla i jej ich investice do oprav ve výši 700 milio111'.'i. 

Zalímco 1. Silas si hrála svoji hru, já zabedněnec jsem s i pořád hrá l na Barrandov. Ne\ě­

děl jsem, co pečou, když se na mě pořád tvářili jako miloušové s tím , že j sem te n nejlepší 

a bezva chlápek a tak vůbec. V následné bitvě j sem podlehl, přitlačili mě pekelně ke zdi. 

echal jsem se až vydírat a hlavně přinutit k Lomu, že jsem Lo dodatečně podepsal, <'OŽ 

byla dalš í s trašná chyba. Chlácholili mě tím, že ze zisku železáren bude míl následně 

Barrandov svůj profit, že z jej ic h zisku budou do Barrandova investoval. Te lecom samo­

zřejmě okamžitě od předběžné s mlou vy ods toupil. 

Moje válka s 1. Silas trvala do května 1997. Nakonec jsem prohrál, byl j sem znovu ze 

dne na den odvolán - pochopi li , že nejsem a nikdy nebudu jej ich člověk. 

Nejde je n o s pory, jak nakládat se spo lečným majetkem, ale i o určitý s tyl. Oni jezdili 
například střílel krokodýly někam do Afriky. Z jednoho metru prásknout krokodýla bro­

kovnicí do palice. Lyžování třeba v Argentině. Najímali s i parníky, pořádali go lfové 

večírky. Já tohle nenávidím, ty velkopanské móresy, nikdy jsem se toho neúč-aslnil. 

Ale kdo c hce s vlky žíti, mus í s nimi výti . A já j sem s nimi nevyl. To všechno se sČ' ítalo 

do gilotiny, kte rá v tom květnu dopad la. Tenkrát jsem svt1j zápas o BarrandO\ prohrál 

definiti vně. 

V médiích máte dodnes obraz člověka, který dostal Barrandov pod nadvládu těchto lidí. 

To je pravda. Však já to přiznávám , vy větlil jsem, jak i proč se lo s talo. a druhou s tra­

nu, je tu určitý posun. V době, kdy mě vyhodili z Barrandova, jen přemýš l <' li , kde b) c·o 

prodali a co má jakou cenu. Napřík lad jednali s nějakou kanadskou spol eč- ností jmé ne m 

Kodiak a tvářili se, že už je ruka v rukávě. Mně s tačilo pouhých třicet minul na inle rne­

Lu , abych zjis til , že žádná taková firma neexisluje, není zapsaná u jediného soudu v USA 

ani v Kanadě. Oni s nimi jednali os m měsíct1 a zobali jim z ruky. Do klubu Mat přiše l 

zástupce Kodiaku, Američan, c hlap jako medvěd, zlaté Rolexk) , metr dlouh ý doutník 

a řekl, že milion dolarů není problé m. Jakmile tohle někdo řekne, věřte, že lo problém 

vždycky je. Skutečný obc hodník , kte rý zná cenu peněz, zvažuje každý dolar a každ) 

cent. Když má někdo doutník a boty z a ligátora a všechno je pro nf'j O. K. , mť1žt>tP ~P ' sa­

dit , že je Lo idiot a podvodník. Což ovšem hoš i z Třince nepoznali. Když j e m b tili Lomu 

nap al na Barrandov dopis, nikdo mi ani neodpověděl. Pak ale pravda \)'Šla naje\O. 

Kodiak splasknu! jako bublina. 
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N i C'111é11ě, díky tomu tla ku , který j sem vyvíjel nejen já, a le třeba i Miloš Forman, který 

'yzýval, ab) nevyráběli na Barrandově ced níky, a díky té pečeti jakýchs i „bu ran u", kte­

ří filmu nerozuměj í a maj í se s tudiem nekalé úmy ly, díky lomu stigmatu , které i ocelá­

ři s ·ehou nesli , doš lo nakonec k ja kési kultivaci a změně j ej ic h poměru k Barra ndovu. 
Že lezárn) se jim rozje ly, začaly vydělával neskutečné pe níze, z pana Ch re nka se s tul 

mul ti m ili ard ář. Ti s i většinou dopřávají nějak ý dalš í byznys, který je troc hu víc sexy 

než výroba kolej nic . Letos poprvé po třinác ti le tech se zachovali j a ko s kuteční majite lé 

a pos tavili nový a te lié r, zai nvestovali . Pochopili , že Barrandov je příliš citlivá záležito l 

a že hy s i jeho prodejem mohli uříznout ostudu. 

Jak lo, že ho za ceLou dobu nedokázali prodat! 

Protože · i nedokázali vybrat, nerozuměli poměrt'11n, nedokázali odhadnout, kdo je kdo 

,. tomhle hyzn) s u. mě jí prodat kolej nice clo Bolívie, a le film chce přece jen něco jiné­

ho, poh) buje se\ něm jiný druh lidí, než j ou oni. a víc na přelomu století nas tal boom 

zahrani č n í('h zakázek a oni viděli, že i Barrandov dokáže vydělat spoustu peněz. A lo je 

ten hlavní df1vod, proč s i ho nechali. Oni by jina k neměli trpě li vost něco dlouhodobě bu­

dovat, jako jsme měl i my. Chybí jim srdce, v jej ich jednání je pa trná j e n brutální ekono­

mická me nta lita: vydě lává - ano, nevydě l ává - pryč s tím! Kdyby s tudio proděláva lo, 

nakone(' hy se ho urč itě zbavi li , neztrácel i čas přemýš lením, ja k to změnit. 

N icméně nejvě tší lids kou zásluhu na tom zmi ňovaném boomu ne maj í oni, a le lidi j a ko 

Matthew Stillma n, Pe tr Moravec, Tomáš Krej č í ne bo t řeba Vašek Eisenhammer.:11 To j sou 

ti lidé, ktťří tam d íky osobním kontaktum a zkušenoste m tahají největší zakázky. 

Cel_{rni demdesátými lety se táhl problém lzu. zlaté akcie, kterou se měl český stál chránit 
proti nežádoucímu nakládán{ s Barrandovem ze strany nových vlastníki1. 

.,Zla tá akcie" byl výmysl FITESU, kte rý trpěl ne us tá le onou presumpcí viny: Oni rozkra­

dou BarrandO\ ! 1us í tam být dohled státu! Kdybych tehdy nepřistoupil na návrh „zla té 

ak(' ie", přestože jsem věděl , že je to blbost, tak bychom Barrandov nikdy nemohli zpri­

vatizovat, neprošlo by to. Dělat politiku zname ná dě la t kompromisy. Vláda věděla, že 

musí FITESU něco dá t, aby se trochu uklidnil. Tak to vzniklo. Ovšem zákon říká, že ta­

ková akcie se zvláš tními právy muže vzniknout pouze za dvou podmínek. Za prvé, ji mu­

že e mitoval pouze Zemědělský fond nebo Fond národního majetku, který je jejím nos ite­

le m. Za drnh~, ten fo nd mus í být s poluzakladatelem společnos ti , což nebyl. Tím pádem 

byla „zlatá a kc ie" od začátku nepla tným, impoten tn ím nástrojem. Ale já j sem o tom 

mlčel , necha l jsem s i lo pro sebe, prolože jsem vědě l , že to tak musí být. Te prve když na­

s ta lo rozdě l ení na holding, začalo mini ste r tvo naj ednou „ prudit" . Protože FITE už 

v lom vidě l tu c h)sla nou krádež: Vidíte, už tune lují Barrandov, převáděj í majete k do ji­

n)C'h společností! To, že ty společnost i j sou ze ta procent v lastněné AB BarrandO\ , jim 

uniklo. I ini ·te r ·tvo podlehlo jej ic h tlaku a začalo se stavět na hlavu. A teprve v tom 

:~) Bribk) produC'enl \lallhe'' Stillman založil\ roC'e 199:~ \ Praze firmu Stillking Films. klerá zpro::.t řed­

km á\Ú produk(' i filmu' ČR. Stejnou l- in110„1í se zab}'<í F.:i,,, Produ('t ion Ldt. \ 'áda,·a Eisenhamera a E1ic­
Fil111„ Petra ~lo rm <·e. 
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okamžiku j sem odkryl karty a řek l jsem jim, nezlobte se, vy tomu ne1111'.'1žele zabránit, pro­

tože k tomu nemáte oprávnění. Tím zača la bitva · ministerst,·em. 

]ak vznikl problém pozdních odvodt1 peněz z prodeje iwádědch prcfr starších. <-:esk_frhfilm1~ 
do Fotulu kinematografie l' roce 1997'! Souvisí lo nějak s teh.dej.ffmi ekmwmi<'k_foii potíiP­

mi Barrandova? 

Ten problém vznikl právě neshoda mi s ministerstvem. Když se vrát ím o několik let zpát­

ky do doby pri vatizace, pak je na mís tě se zm ín it, že v jed né věci skutečně zákon dodržen 

nebyl. Ten totiž zcela jasně určoval, že každý podn ik mus í být privat izován vč·etně jeho 

duševního majetku a značky. To se nestalo. Veškerá autorská práva výrobce, jejiC'hž 

vykonavatelem byl zcela jasně a adresně od roku 1956 právě Barrandov, b) la z privatizo­

vaného majetku protiprávně vyjmula a přiřč-ena s tátu. Ten pak polom podep ·a l se s tu­

diem provizní smlouvu o jejich obchodování. J á lo vždy cíti l jako jeden z nej\ětších 

podrazu, ke kterému došlo. Velmi ná to poškodilo. Marně j sem tehd} argumenlcnal 

s pomoc í posudku, který vypracovala ni verzita Karlova. Když už led) začala hit\a s mi­

nister Lvem ohledně „zlaté akcie", rozhodl jsem se otevřít i tuhle Pandořinu skříňku a jít 

do toho po hlavě . V podstatě to zname na lo změnou obstaravatelsk)('h s m lu\ vyH>lat 

soudní spor, který bychom urč i tě vyhráli. 

Když se dnes z odstupu podíváte na celou poprivatizační historii Barrandvm, myslíte, Ž<' 

se mohla vyvíjet nějak jinak a lépe'! 

Sar11ozřej 111ě. Bylo několik 111ožnoslí. Za prvé, vláda nemusela dát Barrandov do privati­

zace a mohl zé'rstat dodnes s tátní. To byla zce la reálná možnost. Ale Klaus jako drs n} re­

formátor prohlási l, že celá e konomika bude privatizována. Výjimek bylo jen několik -

plyn, telekomunikace, ČSA a tak dále - podniky, které se privatizují až dne ·. íl) lo") č le­
něno jakési „rodinné stříbro", ale Barrandov lam nepatřil. 

Dru há možnost by byla, že bych nebyl demokrat a idealista a ro\'nou při za ložení AB 
Barrandov bych si zajistil jednapadt> át procent akcií. To jsem udělat mohl, moj e pozice 

to dovolovala. Pak by bylo taky všechno jinak, ne musel bych nikd) odejít. Nemu~el b) C'h 

s i pé'rjčovat u lidí, které j sem neznal , tím pádem hy se lidé z 1. Silas na Barrandcn nedo-

ta l i a nebyl by použit jako zástava. V tom případě by Barrandov dnes as i vlastnila něja­

ká velká mezinárodní filmová společno t, kte ré bych svuj podíl proda l. Vžd)Ck) jsem 

chtěl z Barrandova udělat kní:s nou a boha tou nevěs tu , kterou všichn i budou chtít a bu­
dou se o ni prát. 

Ale kdyby j e kdyby a kdyby jsou c hyby. A ví buh, že já jich nasekal v dobrť \ íře fakt 

do t. 

Citované filmy: 
Don Gio (~l ichal Caban a Šimon Caban, 1992). Kouř (Tomáš \'orel. 1990). Krrnr.\- román (Jaro„h11 Brahe('. 

199:3), Alazanf Filip (\' átlav ~larhoul, 20m ), Obenuí .~kola (Jan SH~rák, 1991 ), Papilio U iří s, oboda, 198(>). 

Pražská phka (Tomáš \'orel, 1988), Záhada hla10la11111 (Petr Kotek. 199:3). 
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Rozhovor 

„ 
BYL JSEM HLAVNIM 

o v 

S T R U J C E M „P U C E'' 

Rozhovor s Petrem, Prejdou 

Martin Švoma 

Petr Prejda (* 195 I ) absol\'o\'al obor produk<"ť na F .\i\I L. od roku 1977 praco\'al jako zástupce 

'edoudho produkc·e \"ť Fi trnové m studiu Barrandm, od roku 1982 j a ko \'edoucí produk<"e. V le­

le('li 199 1 až 1994 plh,obil spolu s \'áda\em Ma rhou lem\ ba rrandO\ ském \'edení. V roce 1994 Sť 

pod ílel na jt-lio odvolání. po jeho ruh ratu na mís to ředitt-le \ tomtéž roce byl sám od.,.olán. K prác i 

\ oboru se od té dob) nevrá til. 

* * * 

Jak i~Le se dostal do l 1edení Barrandoua '! 

Někd) na konc i roku 1990, při svém jme nování do funkce ředi tele, mě o lo požádal \ ác­

l<n Ma rhoul. Nechtě l j sem tehdy do toho jít, měl jsem i jiné nabídky, a tohle se mi zdálo 

jako ztrace né . Al e po nějakém přemlouvání j ern na konec sou hlas il. Tehdy js me o něja­

kP pri\ al izaci .,,r1bec nepřemýš leli, Václav chtěl, ab)ch mu nějakou dobu pomáhal, pro­

lože jsem lam pt1sobi l dlouho a znal provoz s tudia. On lam byl přece jen nový. Tak j e m 

si řekl, že lo ted y na ptil roku zkusím a pak uvidím. Zpočátku j sem tam byl jako technic­

ký ředite l , později výrobní ředitel. 

By lo lo hrozné . Vy j s te asi nikoho z práce nepropouštěl , to je zkušenost, kterou už byc h 

ne('htěl v životě zažívat. Ale když js me nas tupovali , vědě li j s me, že hlavně mus íme ně­

jak přež ít , zbavi l se všeho, co nevydě l ává . Když nebyly pe níze na výrobu filmti, tak držel 

všechny ly lidi byl samozřejmě nesmysl. S ituaci po likvidaci Ústředního ředitelství Čes­
koslovenského filmu vám asi nemus ím vysvětlovat. Veške ré dosavadní finanční toky byly 

ustřiženy. O lo přež ití jsme bojova li asi rok. evím, kolik lidí se přes ně propouštělo, a le 

b) lo lo hodně. ěkteří plakali. Přiš la třeba jedna paní, kte ré jsem musel říct, že je ne po­

Lřelrná. B) la lam od roku 1950. Já jsem se narodil roku 1951 ! Byla to divná doba, těm li­

dt>m se to prakticky vysvětlit neda lo. Každ ý c hápal , že nejsou peníze na výrobu, a le je n 

do té dob), než se ho to osobně dotklo. echc i říct, že lam byla přímo ne návis t, ale ti lidé 

to brali samozřejmě velice osobně. Jak někomu vy ' ětlit , že jeden zůstane a druhý mu í 

odej íť! Pro(- z rovna on'? 
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a druhou stranu , mnoha těm lidem j sme paradoxně pomohli. Dnes byste se těžko uC' h)­
Lil , a le tehdy vznikaly různé produkce, zakláda ly se fi rmy, a ty potřebova l ) lidi. Spous ta 

z nic h se tam pak upla tnila, možná i lépe než u ná . 

Probl ém laky byl, že všichni podnika li , a le podnika li na Barrandově . 1) jsme jim práC'i 

ned ávali , prolože js me neměli pe níze, a le o ni s i tele fonova li z kancel áří, domlut l\ a li 

obc hody, a mysle li s i, že je lo v pořádku. Ta k to bylo skoro ve všech stá tníc h podnicích. 

Ta kže nám š íleně narostly úč ty za te le fon. Podnika lo se pros tě na účet s tá tu. Neda lo se 
lo n ijak řeš il. Byla Lo ta ková doba, te hdejš í podniká ní bylo zkrá tka velice jeclnocluc hé, 

drs né, neplat ily se daně , nepři znáva ly se příjmy a tak dál e. 

Zkrátka jsme nemohli zaměstnával celé ty výrobní š tá by, režiséry, ka me ra ma ny a podob­

ně. Troc hu nás mrze ly některé specia lizované technic ké profese, kte ré js me museli zre­

dukovat, jako například ma lování de korac í. Na to i nemůžete najmout nějakého ma l íře 

pokojl'1. Hrozně j sme o tom přemýš le li , a le neměli js me před sebo u pe rs pe kti vu v)roby. 

Proto js me přecházeli - a nebyla j iná možnost - do fáze ja kési „pujčO\ 11) " : pronáje m 

techniky, ploc h, ateliérů , kance láří. 

yrobili jsme j en pár film u, a i o ty j me se strašně přeli. Rozpočty vy l etě l y prudce na­

horu. Lidi nám říkali: j enom nás nepropou ~ Lějle, my budeme dě lat český film i zada rmo, 

a le když na to přišlo, zača ly li c itace o penězích! Jed nou j sem zastavil film de n před na­

táčením , protože to jejic h vydírání bylo ne únos né . L když j sme tím zrušením filmu ztratili 

milion. I s dis tribuc í byl problé m, neumě l i js me to. Dokázali j s me film vyrobit , a le co po­

tom s ním? Zodpovědnos t za di stribuci a za to, aby se nějaké pe níze vrá til y, byla najed­

nou obrovs ká a pro nás nezvykl<L Navíc š lo o české filmy, kte ré má lokdy něco vydě l ají. 

Já dodnes nechá pu, jnk j e možné, že se u nás Lolik filmli vl'ibec vyrobí. Kdo j e SC'hopcn 

zapla tit za něco 15 a víc milion l'1, kd yž se za výrazný úspěch považuje i pouhé navráce­

ní nákladů? 

Jaké byly tehdy vaše plány s Barrandorem ( 

áclav Ma rhoul si vžd ycky liboval v ta kových metaforác h, říkal , že mu íme tu „ ne \ ěslu 

v otrhaných šatech" trošku „oblé knout", a bychom j i mohli prodal. Byli j sme pře věd­

řeni o tom , že js me takovými prostředníky, že připravíme Ba rrandov na prodej něja ké­

mu so li dnímu zahraničnímu in vestorovi. Pl <1n na pri vatizac i se zrodil mnohem později. 

Taky tam těch zahraničníc h zájemců o koupi několik bylo, s nějakými Kanad'a ny 11 už lo 

bylo hodně daleko. Ale pa k se ukáza lo , že to nikam ne vede . Buď to byli podvodníc i, 

nebo nab íze li nesmyslně málo peněz . Te prve potom, když se tohl e ukázalo, a když js me 

zjis ti li , že Barrandov jde do privatizace, kam ho zařadila vláda, za ložili js me s po lečnos t 

C ine pont. 

J e likož j s me zís ká vali podnik, kte rý nevydě láva l peníze, moc j sme tomu ne, ěřili. Před­

tavle s i, že kupuj e te bará k, kte rý má na kontě ztrá tu 500 milionu. Troc hu to s n ím umí­

te, a le ne zas tak moc, a vlastně nev íte pře ně, co ním. Má te podnik, kte r) má majetek 

za milia rdu , a le obrac í jen as i 300 rnilionli ročně. Taková spo leč nos t j e k ničemu ! e má l<-' 

I ) Šlo o spo leč· nosl Filmline Group, o k lťťé :,,(' u1ažmalo 1 rámc·i možné pri1alizaC'ť pří111~111 prndťje111 1.a­

hranič-nímu zájemC'Í. 
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a ni na údržbu, na odpisy. Te n obrat musí být několikanásobně vyšší, aby to mělo smysl. 
Vzít si pl'1j čku? Zapla tit ji z českých filmů , protože j sme nic jiného vyrábět neuměli ? 

To as i těžko . Já jsem byl zásadně proti. Moje myšle nka byla, že to můžeme přežít v podo­

bě té zmíněné „p l'1jčovny" . Žádné c himéry. Byl jsem i proti koprodukcím, z té představy 
jsem byl úplnč mrtvej! Rozumíte, vy sem při vedete zákazníky, koproducenty z Ameriky, 

profesioná ly - a tady seděli emani! 

Tehdy jste se tedy názorově rozešel s Václavem Marhoulem ? 

S ním jsem se rozešel kvůli něčemu jinému. Je třeba si uvědomit , že jsme museli ročně 

splácet s tátu 50 milionů za pri vati zac i. Což byly s ice ve srovnání s půjčkou mimořádně 

výhodné podmínky, ale stejně to bylo moc. Museli j sme s i zajistit vysoký stabilní příjem. 

Ja k? Vsad ili j sme všechno na jednu kartu , která byla napros to zásadní - televize. Byl to 
a le fatá lní neúspěch s proje kte m, kte rý nás mohl zachránit. Potom jsme se s Václavem 

dosta li do sporu, ale kdyby se nám to tehdy s televizí podařilo, tak bylo všechno úplně 
jinde a úplně jina k. 

Usilovali jste o Licenci na komerční televizi, kterou později získala Nova . 

CET 21 a my. Byli jsme pos lední d va ka ndidá ti, mezi kterými se rozhodovalo. Byli j sme 

úplně ve fin ále . A na rozdíl od Železné ho j sme měli prostory, ate liéry, měli jsme jako 

spo lečníka RTL, připadali j sme si nesmírně s ilní. Spravovali j sme i plný archiv českých 
filmů . Tohle konkure nti neměli. Navíc jsme měli dohodu s Českou spořitelnou , která 

ná m byla ochotna půjčit kapitál na rozjezd. Tu jejic h skupinu vedl Že lezný, pak tam byl 

Fedor Gá l, můj spolužák Pe te r Kršák, Vlastimil Ve nclík a další autoři projektu CET 21. 

Když jsme s i to přečetli , řekli j sme si: Blbost! Byli jsme s i jis tí, že proti nám nemají šan­

c i. Náš proje kt vedl Jaroslav Bažant, bývalý ředitel Telexportu21, s Marhoule m jsme v tom 

proje ktu zastupovali Ba rrandov. Ale nakonec to u Rady vyhráli oni. Snad o jeden hlas! 

Asi js me málo lobovali, nebo kdo ví, co v tom bylo . . . Přitom oni měli opravdu jen řeč i 

na papíře, a ty řeč i na konec a ni nikdy nedodržel i. 

To byl pro nás šok, os udová záležitos t, chtě li jsme na té televizi pos tavit celou naši bu­
doucnost! Byla to s trašná škoda. Každý rozumný člověk by to dal nám, ne někomu, kdo 

ne má nic . Jenže te hdejš í doba ja ks i přá.la spíš těm, kdo neměli nic . Možná s i mysle li , že 

my už j sme s i „ na hrabali dost" . Když jsem pak o tom přemýšlel , říkal j sem s i, j estli ta 

chyba nebyla právě v RTL. U nás byl tehdy přebírán j en jejic h pořad Tutti Frutti , měla 

proto trochu špa tnou pověst. Přitom každému je jasné, jak obrovský kapitál potřebujete 

na rozjezd te lev ize - kde by to u nás někdo vzal? Když založíte telev izi, prvníc h několik 

le t jste v červených č íslech , než se všechno zaj ede, než začne vydělávat reklama, ale 
s RTL za zády a s Českou spořitelnou bychom to zvládli. 

Ta naše porážka přinesla obrovskou deziluzi. Do té doby jsme tá hli všichni za jed en pro­
vaz. Pa k lo padlo. Já jsem zaČ'.a l prosazovat svou přízemní koncepc i zvanou „pl'1jčovna" -

2) \' roce 199 1 založil Jaroslav Bažant společnost IP Praha. od roku 2000 ARBOmedia, která se zabývá mi­

mo jiné prodejem rek lamního Č'asu České telev ize . 
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hýl opatrní, hlídat prachy, ne bi hnout, nei nvestoval do koproduk cí. přežít. Počkat ch a tři 

roky, co bude dál. Kdežto ác lav, lo byl l'izionář. Já si ho dodnes vážím, mám ho rád. 

pře Lože mi po naší roztržce řekl, ab) ch mu vykal. \ i zionáři jsou veliC'e potřební. Ale 

myslím s i, že nemají mít rozhodovací pravomoci. Václav měl nějakou geniáln í m) š lenku, 
za tři měsíce měl jinou a za ped roku ještě nějakou ji 11ou. A lo potom la ~polel-no~ l I ítá jaku 
hadr na holi . Vy to musíte filtrovat a držel, říkat mu dobrý, výborn) nápad, uvidíme. 

poťkáme. Ale zároveň dohlížet na lo, aby se udržovala nějaká cesta, nějaká linie. Mně se 
zdálo, že příliš „ lítáme" sem a lam. Že riskujeme a nedá se lo uřídit. V tom by l celý pro­

blém našich rozporl'1. 
Když s i vzpomenu, jak jsme spolu vybírali akC'ionáře ! Celou tu skupinu jsrne dáva li do­

hromady spolu , já a Vác lav. Vybíral i jsrne, koho tam chceme, koho ne, komu dáme kolik 
hlasu . Kdybych to tak mohl vrátit zpátky, tím vším, co vím dneska! Těch akcionářů 

bylo kolem dvaceti. Někdy to s nimi bylo těžké. 
Vzpomínám si, jak jsem tehdy držel v ruce projekt Obsluhoml jsem anglického krále. 

který jsme tehdy nabídli Formano\ i. Chtě li jsme, aby to dělal on, protože on b) to doká­

zal natočit jako evropskou látku , ale přitom se dostal ještě dál, udělat z toho S\ ětcn) film. 
a lom jsme se všichni shodli. Forman už b) I tehd) taky akc ionářem. Ale na lom scéná­

ři byl dos lova „přisá tý" Kare l Kachyňa . který ho spolu s Nývl tem napsal. Mě l to h) t pěti­

d ílný seriál a dvoudílný film, a lespoi1 la verze, na kterou měl práva BarranclO\. Sešel 
jsem se s Nývltem a Kachyňou a všechno jsem jim vysvětlil , proč to lak chceme a proČ' 

to dáváme Formanovi. A oni řek li , že lo chápou a že s tím sou hlasí. Do očí! Pak si Ka­
chyňa sedl a napsal Formanovi třís tránkový osobní dopis, že to mu přece nemE1že udě la t , 

že mu lo nesmí vzít, že je lo lá tka o kterou on, Kachy11a, usiluje třicet let. forman nám 

napsal, že jsme všichni idioti . A že on tedy nemá zájem. Tím lo pad lo. Takže dalš í pro­
jekt v troskách. Projekt , u kterého bylo jasné, že by se v něm t) peníze a l espoň neztrati­

ly, když už nic. 
A všechny tyhle neúspěchy b) ly počátkem konfliktu s \'áclavem, který prosazen.al l) s\é 
koprodukce a taky s i pak s nimi naběh l. 13) lo jasné, že takhle lo dá l nejdt>, že někdo zná~ 

mu í získal převahu. Jeho podporo'va la asi Č'l\ rtina akcionárn, mě další Č'tHlina. o~lalní 
b) li někde mezi . 

To b;rLo v době, kd;r se konala valná hromada na Zlíchově, na jaře 1994'! 

Přibližně. Valná hromada na Zlíchově řeš il a především j iný problém, a to sice jak zvýšit 

motivac i lidí. Aby makali pro spol ečnos t, a ne pro sebe. Přestože b) li akcionáři , zdálo se 
nám, že by měli všichni pracovat mnohem víc. Já jsem s Miroslavem rlwrlťm, ředite­

lem Filmových laboratoří, vypracova l návrh na rozdě lení spo lečnost i do něko l ika skupin. 
včetně „eseróček", aby byli lidé zainteresovaní na lom, co dě l ají. Decentral izace. která 
h) zachovávala jen ate liér) a mateřskou spo lečnost. Ta b) pak těmto jednot li\ ým ~ku­

pinám dala do pronáj mu techniku. Řešilo se, jestli je odstřih neme úp l ně, nebo ·i lam 
necháme podíl a oni nám budou pla til nájm). Ty koncepce mám v garáž i jf:>šlě asi Č l) ři. 

To b) I celý spor na Zlíchově. Já jsem pro ·azo\ a l rad iká ln í decentra lizaci. \ ác-lm zacho­
vání celku, kte rý by moti vova l lid i pouze rozdě l ením na určité ,.divize" a finančními mo­
tivacemi. Rozdě lit, a le držel. Já jsem říkal: pustit. 
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Ale nevím, jes tli by to bylo bývalo dobře . Pro mě lo byly takové záchranné brzdy, které 
by umožni ly přežit í. Aby lam li lidé byli ve dne v noci, a ne aby měli vždycky odpoled­

ne „ padla" a š li! A my tam seděli dál. Pořád jsem se díval na ty průvody, jak někam 

jdou - domu, na oběd a hodiny jsou pryč, kdoví kde, pořád ta m dělali jako ve státním 
podniku. Chyběl tam jakýkoli kapitalistic ký duch. My jsme při tom dřeli a snažili jsme se 

je motivovat, ale byla to bída! A já už viděl jediné řešení - to úplné odstřižení, které je 

přinutí, aby pracovali, aby lam začali i spát! Že s i to budou sami hlídat, budou mít na 
tom podíl. 

Samozřejmě, nevím, jak by to dopadlo. Jistě, hrozilo nebezpečí, že my jim to dáme, a oni 

lo vysají a neobnoví. 

Jaký byl výsledek zlíchovského jednání? 

Že se nic decentrali zovat ne bude. Dohodla se cesta, kterou prosazoval Václav. Svoje ná­

vrhy jsem hodil do šuplíku. 

Nicméně „zlíchovský sjezd" neřešil žádný spor o vedení společnosti ! Ten vzn ikl krá tce 

nato, v souvis los ti s hospodářskými výsledky. Věděli jsme, že se to musí nějak změnit. 

Dva roky v čudu, blíž ila se první splá tka . Nevěděli j sme, z čeho lo zaplatíme. Všude sa­

mé minus. Já j sem se snažil, Václav se taky snažil. Koprodukce nebyly, zakázky nebyly, 
měli j sme prázdné atelié ry. To všechno se rozjelo až mnohem pozděj i , za pět le t. Doba, 

o kte ré mluvíme, to byla bída. Zřídili jsme tři výrobní skupiny, te hdy jsme říkali produ­

centská centra, která měla zajis ti l zakázky pro Barrandov, ale ta centra žádnou práci 
nesehnala.:i1 Zahraniční producenti dával i v té době přednost malým soukromým firmám. 

Dodnes s i vyčítám, že jsem nezřídil aspoň jednu skupinu mladších, která by se zabývala 

jen reklamou. My jsme reklamou pohrdali! Byli j sme přece filmaři! Přitom se v reklamě 

dneska točí miliardy a ve filmu jen desítky milionu! Napros tý omyl. 

Drnhá c hyba byla, že jsem nepřesvědčil Železného, aby si tu Novu nastěhoval na Bar­

randov. Že jim dáme zázemí a budeme pro ně vyrábět. Měli jsme pro ně všechno, atelié­

ry, tec hniku, kos týmy, rekvizity ... ! Tím bychom si zajis tili kontinuální výrobu, podobně 

ja ko za dob s tá tního filmu , kdy se dalo krásně plánovat, aby nic nestálo a jednotlivé fáze 

výroby na sebe navazovaly. Ani to se nepovedlo, ačkoli Železný na Barrandově byl, pro­

cházel jsem s ním tenkrá t naše haly, když se rozhodoval. Měl jsem na to víc tlačit, víc mu 

na bídnout. 

Jak tedy došlo nakonec k odvolání Václava Marhoula? 

Jo, ješ tě tah le nepříjemnost ! Zlíc hov odhlasoval, že decentralizace nebude. Nastala si­

tuace, kdy jsem já nev i děl žádnou budouc nos t, peníze nikde, splá tka se blížila. A nikde 

nic, jen nějaká j ednání o koprodukci. J edna lo se s nějakým pa nem Peacockem, Čecho­
ameri čanem, pak s bývalým ředitelem United Artis ts ... že prý nás budou zastupovat 

v Hollywoodu a my jim za to bude me plati t nějaké pe níze . Z toho jsem byl mrtvej! Jezdili 
jsme po festi valech, do Cannes, všude solíte mi liony a houby z toho! Plácali jsme se 

v lom a v ruce jsme neměl i nic, nic nebylo, zoufalství, straš li vá doba! 

.)) Šlo o produ('en tská centra pod veden ím Jana Šustera, Jana Balzera a Pe tra Čapka. 
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Po dohodě s Urbanem jsme řekli , že se musíme jako představenstvo sejít - bez Marhoula. 
A domlu vit se na nějakém jiném řešení. Z Loho vyšlo, že bychom Václava měli nahradit 

někým jiným. Pragmatikem, ne vizionářem . Neříkám mnou, nic takového nepadlo. Václa­

vovi jsme chtěli nechat předsedu předslavens lva . Chtěli jsme ty dvě funkce rozdělit. 

Aby tam byla vzájemná odpovčdnos l, aby lo nebylo samozřejmé. O Lo hlavnč š lo. Nešlo 

o „od volání Marhoula", to je čistě jeho pohled. Měl zůstal předsedou představenstva a ta­

ky j sme ho chtěli nec ha l zastupoval Ba rrandov a shánět zakázky v Hollywoodu. 
Dohodli j sme se na lom v užším kruhu představenstva a všichni s tím souhlas ili. Zbýva­

lo jen , kdo mu to řekne ! A to byla hrůza! Všichni j sme byli s trašně zbabělí. Tak jsem řekl 

dobře, řeknu mu lo já. 

Vzpomínám s i na lo, jako by lo bylo včera! Sešli jsme se u Pi štěka v ateliéru , řekli j sme 

s i, že musíme dát dohromady, j a ké uvede me oficiální důvody Loho odvolání. Já jsem ří­

kal, povíme pravd u! J e třeba oddělit funkce, řídí lo špalně ... Vš ic hni byli proti! Že se to 

mus í říc t nějak jemně! Že Václav to nějak pochopí, že lo j e hlavně kvl'rl i Lisku. Vymysle li 

například důvod, že c hod í pozdě na představens t vo, a ta kové směšné věci! Ona je to sice 

pravda, Václav chodil pozdě všude, většinou se a ni neomluv il. .. No a z loho celého se 

udělal zápis, a j á j sem pak tyhle směšné důvody na předs tavenstvu přednesl. On lo pak 

tisku předal a ná m lo samozřejmě omlátili o hlavu, že j sou lo hlouposti. 

Pištěk tam vůbec nepřišel. Řekl, že mu je špalně. Bylo lo všechno vyhroc..:eně osobn í. 

Nas talo zasedání představenstva. Všechno bylo dohodnuté, nešlo o žád né vzplanutí 

vášní. Chtěli j sme uvést do pořádku kontrolní články, aby pod nik šel lam, kam chce 

představenstvo, prolože Václav je l v podstatě po svém a bez větší kontroly. Václav byl na 
horách a tehdy se zrovna vracel. Ale lo byla j en shoda okolnos tí, lo všechno se při pravo­

valo měsíc a půl předtím. Ze všeho nejvíc mě překvapilo, že nic nezj istil , že mu nikdo 

nic neřekl! 

A vzal si to samozřejmě s trašně osobně, reagoval nesmírně dramatic ky, nebudu lo popi­
sovat. V pods ta tě s ná mi přestal mluvit a pa k zmi zel. Druhý den j sem od něj přebíral 

kancelář, sbalil s i obrázky, hodil mi klíče na s tul, vzal ba toh na záda a zmizel. Zdůraz­

nil , abych mu netykal a říkal mu pane. 
A teď jsme čuměli my! Vůbec j sme něco podobné ho nečekali . Asi bychom do toho an i 

nešli , kdybychom to věděli. Co t eď s tím? Václav s i toho dělal hodně sám, nas taly pro­

b lémy, protože j sme do spous ty věcí neviděli - co je dokončeno , co je nasmlouváno a tak 

dále. Nastal s trašný problém. Svolala se schůze akcionářl'1 , řeš ilo se, kdo půjde do vede ­

ní, já jsem to rovnou odmítl. Vždyť jsem byl hlavním strůjcem „puče" - je nom pralo, že 

jsem mu to na představenstvu řekl ! Všichni by řekli , že jsem Marhoula zařízl a pak jsem 

si lam šel sednout míslo něj . Tak jsme zvolili arch itek ta Jindřicha Goetze . To byl as i tak 

červen 1994. Taky se řeklo, že tyhle osobní_blbosti , lo handrkování už mus í s tranou, že 

někdo musí mít hlavní slovo, koup it nadpoloviční většinu. Kdybychom vyděláva l i pení­

ze, lak by to všechno asi ne byl la kový problé m, ale my j sme Ly pe níze pořád neměli. 

A splátka za dveřm i. Co bude? Čím zaplatíme? Co budeme muset prodal? Goe lz lo ved l 
k lomu, že se mus í najít vě tšinový vlas tník. 
Na představenstvu a na valné hromadě AB Ba rrandov se dohodlo, že je Lřeba dál někomu 

možnost, aby koupil když ne větš i nu, tak alespoň větší balík akc ií, a aby pa k ten dotyč­

ný mohl říc l: držte huby, bude lo takhle! Problé m byl, že j sme měli nešikovně rozdělené 
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hl as) nwzi akC'iomíři. Bylo tam , pokud se nemýlím, ' edm a kc ionárn, kteří měli 8 akcií, 

osm akcionářů, kteří měli 5 akcií a asi šest akcionářů, kteří měli 4 akcie. Ty rozdíly byly 

minimáln í, nemohli j me dát dohromady pořádné hlasování. Bylo sice potřeba mít i „ze­

le né "e dádě", a le Li , kteří to chtě li tlačil, potřebova li dostat větší sílu. Takhle se všich­
ni jenom vezli. Pracovali lam v podstatě jen tři: Marhoul, Pr·ejda, Urban. Ti lo pořád 

někam rva li . Pak bylo pár lidí, kteří se trochu s nažili , a pak byla valná větš ina, kte rá ne­

udě l a la nikdy ni c. Když jsme sestavovali Le n sezna m akc ionářů, věděli jsme u každého 

z niC'h , pro( ho Lam c hceme. Ale u vě tšiny z nic h se to očekávání nenaplnilo. Ani vlast­

ni c tví akC'i í je ne motivovalo. Větš inou s i dě lali svoje kšefty, než by děla li pro nás. To byla 

pros tě taková doba. Všechno, co bylo soukromé, bylo le pš í než jaká koli společnos t, byť 

a kC'iová. Dne ka už je Lo trochu jinak. 

Takže se hledal dominantní akcionář. Te hdy vzn ikly dvě s kupiny. Celá společnost se roz­

dělila na čtvrtin y. Jednu jsem měl já, druho u Jaroslav Bouček. Nevědělo se, že pracuje 

pro l\la rhoula. J á jsem peníze samozřejmě neměl. Věděl jsem, že se musím s někým do­

rnlmil. udělal j em další c hybu - měl jsem se domluvit se Železným. eudělal j e m 

to, ačkoli jsme měl i spolu schuzk). Tím by se Lo všechno spojilo, protáhlo, propojilo. 

\ šude v E..ropě, když objíždíte s tudia, vidíte, že ž ijí La, kde je televize. J sou nová, čistá, 

vyma lovaná. A ta, která jsou č istě filmová'? Svrab a neštovice. Děravé střechy, rozbi té 

s ilniC'e. To prostě takhle j e! Kdybyc h do toho zatá hl Železného, mohlo být zase všechno 

jinak. Ale já j sem byl na něj pořád nasranej, že ná m vyfoukl Lu licenci. Tak j sem se do­

mlu vil s M ichae lem Kocábe m. Řek l jsem mu, ('O a jak, on v té době peníze prostě měl. 
Řekl , že do toho jde. Hned . Že Lo ne bude problé m, že musíme je n otestoval, jaká bude 

nabídka a poptávka, kte rá určí cenu tčch a kc ií. A zača lo se li c itovat. Samozřejmě jsme 

měli s Kocábem tajné schť1zky. na kterých j me řeši l i, ka m až se cena vyšplhá a ko lik 

bude třeba peněz. Kupovalo se nějakých 35 akC' ií, La kže to mohlo být například kolem 

50 mi I ionť1. 

Jak jsem řek l , část akc ionářf1 jsem měl za sebou j á, část Bouček , další skupina se domlu­

' ila mezi ::.ebou, že prodaj í akcie nejzajímavěfí nabídce . 

Ta akce odprodeje probíhala někd) okolo 20. září 1994, bylo to v deset hodi n večer ve 

FilmovýC'h laboratořích. Tam se sešla La s kupina, která chtěla prodat. J á s Kocábem 

a Boufrk jsme j im řekli své nabídky, řekli jsme j im, ja k s i lo představujeme dál s Bar­

randovem. A oni t aj ně hlasovali. Dohodli j sme, že já budu plus a Bouček minus, aby se 

do budouc na nikd y ne pozna lo, kdo jak hlasoval. Koc;;1b a já jsme Lo tehdy o jede n hlas 

proh rál i. Ondřířek a Pištěk řekli , že ne prodají ni komu, ti byli mimo. Ale to byli j e n oni . 

Ta kfr js me o jeden hlas prohráli možnost urěit budoucnost Barrandova. Podobně jako 

::; tou te levizí. 

Zpětně se mi zdá a le jedna věc podezře lá; kole m Kocába totiž krouži l ješ tě bývalý Le ni sta 

l\lilan Šrejb1~ klerý, jak se později ukázalo, ·ou běžně spolupracoval i s Boučkem. A te n­

hle Šrejbr zastupoval i 1. Silas. Privatizova l Tři necké železárny v kupónové privatizaei 

a později to nějak s 1. S ilas vyhandloval, oni b) li jedna ruka! 1. S ilas po tom zkrátka š la 

a nasadila na to Šrejbra. Takhle lo bylo celé upečené, takže je možné, že i kdybyc h to vy­

hrá l, tak by nás La 1. Silas nějak zmákla. 1ožná, že Š rejbr nabízel peníze, kte ré Ko('áb 

neměl. Ale tahle varianta už ne nasta la, protože lo koupil Bouček, a za ním byla 1. ilas 

s Marhou le m. 
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Já jse m každopádně peníze neměl, byl jsem domluvený jen s Kocábem, že on lo koupí. 
ale já zajistím dalš í provoz Barrandova. Nicméně je zřejmé, že lidé z 1. Silas už to tehdy 

hrozně chtěli! Protože byli napojení prostřednictvím Šrejbra jak na Boučka s Marhou­

le m, tak na Kocába. 
Já jsem si byl jistý, že mi stač í dorovnat Boučkovu nabídku, že vůbec nemusím jít přes. 

Že mě lidé za la lé ta znají, vědí, co jsem chtě l s podnikem dělal. Že nejsem žádný magor 
afantasmagor a budu chtít Barrandov zachovat. A to jsem se přepočítal. 

Ješ tě tam zafungovala jiná věc, oni tam totiž přinesli peníze v kufru. A lo možná rozhod­

lo. Tenhle tah jsem po čase ocenil, to byl dobrý ná pad. 

Takže zase prohra. A urazil jsem se jako Marhoul, druhý den jsem akcie prodal a už jsem 
s nimi nikdy nechtěl mít nic společného. Skonč il j sem úplně jako on. Šel jsem v devět 
ráno tady na Anděl do Pragobanky a ty akcie jsem lam dal , a bylo hotovo. Moje akcie zís­

kal Bouček. 

Pak jste hned odešel z Barrandova? 

To ne, počkal jsem, dokud nezjis tím, kdo společnost ovládne. Vrátil se Marhoul, necha l 

jsem se odvolat. Pak jsem odešel, už j sem se k té hle práci nevrátil. Protože jsem měl ně­

jaké peníze, hodně j sem cestoval , koupil jsem nějaké ne movitosti a dneska jsem spoko­

je ný, mám chalupu na Kokořínsku , pracuju si tam na zahrádce. Ačkoli, poslední dobou 

si říkám, že bych rád zase někdy něco produkoval. Ale to už asi nejde, byl jsem moc 

dlouho mimo, nikdo už mě nezná, já nikoho neznám, je to pryč . 
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Rozhovor 

; 

FILMOVY BYZNYS 
; 

SE NAVENEK JE VI 
; 

JAKO REALITNI 

Rozhovor s Radomírem Dočekalem 

Martin Švoma 

Radomír Dočekal (*1961) vystudoval FF UK, clo roku 1989 byl redaktorem počítačového 
časopisu. V letech 1990 až 1992 pracoval na mi nisterstvu zahranič í jako vedoucí diplomatické­
ho protokolu, později provozoval konzultantskou firmu pro pn'hkum trhu. V únoru 1995 nastou­
pil clo AB Barrandov jako marketingový ředi te l. Od ledna 1996 do května 2005 byl generálním 
řed itelem společnosti Barrandov Studio (hlavní dceřiná společnost tehdejšího AB Barrandov, 

zabývající se poskytováním služeb pro filmovou výrobu, pozděj i nástupnická společnost AB Bar­
randov). V současné době je výkonným řed itel em Asociace producéntu v audiovizi (A PA). S Vác­
lavem Marhou lem ho spojuje mimo jiné někdejší či nnost v Pražské pětce, v Recitační skupině 
VPŘED, kde pl'1sobil jako herec. 

* * * 
Přišel jste na Barrandov v době, kdy se tam po svém prvním odvolání vrátil Václav Mar­
houl. 

On se tam vrátil na podzim 1994 a tehdy mě kontaktoval a nabíd l mi spolupráci. Bylo to 

v době, kdy už měl všechno připravené a chtěl to dělat pořádně. A te hdy měl vlastně 

i poprvé šanci dělat to pořádně . 

Proč jste ode.šel ( 

Přece jenom, po těch deseti le tec h už jsem byl trošku unave ný, říkal jsem si, že j e tře­

ba taky zkus it něco jiného, zkrátka to tak vyplynulo. Zároveň i majitelé to chtě li zkusil 

jinak, než jsem Lo dě la l já, a já jsem měl poc it, že když už jsem to dělal deset let, 

a úspěšně, mělo Ly se to tak dělat dál. Takže j sme se jaksi rozumně rozešli, a mně už 

těch deset le t s tači lo - myslím, že je zase potřeba dát šanci někomu dalšímu, ať ukáže, 
co v něm je. 

Jak se díváte na historii Barrandova před rokem 1989 v porovnání s pozdějším vývojem, 

který nastal za Marhoulova a vašeho plisobení? 
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amotná privatizace proběhla v roce 1992, co se dělo předtím, Lo znám samozřejmě jen 

zpro Lředkovaně. Privatizační dluh se státu s plácel až do roku 2004 a já j ·em h) l ten. 

kdo musel nějak vydělat na ly s plátky. Privatizace byla j i stě dramatický zlom - šlo o pře­

měnu firmy, k terá byla předtím součá tí tátního monopolu na výrobu filmť1 a k ten\ b) la 

náh le postavena do s ituace, kdy už ne má žádné dotace, a le jen lo, co s i ,·ydě l á, a jen to 

muže taky investovat. Jak do sebe amé, č ili do rozvoje - prolože co se t ýče infrastruk­

tury, byl Barrandov za těch padesát let značně zdevastován-, tak do nějaké vlastní pro­

dukce. 

Vrátil bych se až do třicátých let, kdy byl Barrandov gen iálně navržen Maxem Urba rwm. 

a pa k do období protektorátu, kdy tady Němci chtě li vytvořit jakési druhé centrum, 

alternativu k Babelsbergu, a do s tudia investovali. Tenhle základ v podobě solidní infra-

truktury umožnil, že Barrandov mohl přežít celou komunis tickou é ru Českos lo\'enska, 
a v pods ta tě i my na tomto zák ladě pořád s ta\ íme - na lom, co vznik lo před vá lkou a za 

války. Nicméně od války tam nebyly žádné zásadní investice, proto jsme museli celý 

komplex v průběhu devadesátých le t přestavěl tak, aby ,·yhovoval souC::a::.nýrn požada' -

kum. Od rozvodu vod) až po nové technologie, které se v té době r) ch le rozdjel), takže 

do toho musely jít s tovky milionu. O Lob) lo všechno těžš í. A při lom v'<e m ·e Barrando' 

nažil ještě nějak podílet na výrobě českých film t1. Všechny tyh le věci b) I) propoje né. 

musely se nějak vyvažovat a ved ly k lomu, že se Barrandov choval tak, jak se C'hoval. 

Každý rok se platilo v hotovosti pade cit milionu do Fondu národního majetku - až do 

podzimu 2004. Teprve od té doby muže s tudio ty peníze investovat do e be. Tím vlastně 

začínc1 jakási nová e tapa rozvoje. 

Na samém počátku privatizace u roce 1990 stála iniciativa film.ah'l za zru.šení tehdej.Ww 
Ústředního ředitelství Českoslorenského filmu, které koordinovalo reškerou fi lmol'Oll rýro­
bu, samozřej1ně včetně Barrandom, a které bylo symbolem státního dozoru nad lúne­

m.atografú. To bylo likvidol'áno 11 roce 1991, ale tím také nastalo jakési raku um, na které 
nebyli lidé připraveni a mnozí pak byli roztrpčeni z dalšího výroje. 

amozřejmě, le n způsob řízení filmové výrob) b) I nadále neúnosný a musel se změnit 

a uvolnil. Předpokládalo se a le, že s tá l se, stejně jako ve všech normální('h e \ ropských 

zemích, nemtrže úplně zříc t odpovědnosti za kinematografii. Paralelně s těm i změnami 

v roce 1992 byl schvále n Zákon o Stc.ltním fondu pro podporu a rozvoj české ki11emalo­

grafie. Ten měl umožn it to, aby film y dál vzn ika ly a firmy dá l fungova ly. Protože bez pod­

pory LO nejde - lo muže fungoval možná v Indii nebo v USA, a le s nad v žád né jiné zemi 

na světě nefunguje kinematografie bez jasně de finované podpor) s tátu. Tehd) se uděla­

la ('hyba, že se lo zprivatizovalo a všechno se neC"halo zkrátka „na trhu", kter) lo měl V)­

řeš i t. Což a le nejde, protože je lu deset miliont1 česky mlu vícíc h oby ... atel, a' zahrani čí 

na rozdíl od nás navíc existuje la zmíněná podpora. Proto je naše konkurenceschopnost 

omezená a proto se infrastruktura ne muže rozvíjet ani na zák ladě 'ýrob) če · kých filmt1. 

To, že česká kinematografie přcži la, je právě zásluhou i nfrastruklUť) vzniklé už 'e třicá ­

tých a čtyřicátých letech a fi l mařtt, kteří j ·ou pořád schopní a t\'určí lidé. Ale s tál se te h­

d) defin i ti vně zřekl jakékoli přímé podpor) českého filmu . Fond nikdy nedostal pe11íze 

ze s tá tn ího rozpočtu , ačkoli to tak pt1vodně b) lo zamýšleno. Jediným zdrojem zt1stal) 
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peníze za prodej filmu, které byly natočeny v době postátněné kinematografie. A to jsou 

příli š omezené zdroje na lo, aby se český film mohl zásadním způsobem rozvíjet a fun­

govat. A je · tl iže e přes lo všechno do tavil určitý ú pěch, s tal se z něj vlastně problém, 

protože polit ici se pak na nás dívali a říkali, co pořád ti filmaři chtějí, když se Lu toč í fil-
111), a toěí se lu od konce devadesátých let i zahran iční zakázky. Ale nikdy nechápali, co 

je to systémová podpora kinematografi e. 

N icméně amotné zrušen í řízení a kontroly na poČ'átku devadesátých le t bylo naprosto 

v pořádku . Koneckonců an i dnešní s ituace, vyplývajíc í z našeho členství v EU, by 

neumožňova la, aby lu ex is tova la nějaká s tátní filmov á s tudia. Ale zrušené s tátní ins titu­

ce nebyly nahrazeny jinými funkčními ins titucemi , filmovým institutem nebo něčím , co 

hy umožiíovalo komun ikaci mezi kinematografií a s táte m a zajišťovalo fungován í sy té­

mu. B) lo lo samozřejmě dáno nezkušenos tí politiku i filma řl'1 a pocitem, že se to nějak 

samo V) řeší. Věc i vypada ly z tehdejší pe rspektivy asi jinak. J e Lo zkrátka ja kás i daň té 

době, dnes nemá cenu rozebíral, kdo na lo doplatil a proč, už je Lo passé. Je jednoduché 

kritizovat Lát za jakékoli rozhodnutí. Skutečno Lí je, že an i filmaři nebyli , nejsou a n i­

kd) nehudou jednotní ve svých názorech. Vždyc ky bude někdo kritizoval. 

Pak přichází rok 1992 - privatizace samotného Barrandova. Václav Marhoul s dalšími 
kolegy kuL1li tomu založil společnost Cinepont a proti jeho projektu se postavila jiná skupi­
na .filmah1. Jak hodnotíte s odstupem tehdejší situaci? 

Já bych k Lomu řekl jenom jednu věc . Pri vatizace s tudií probíhala v devadesátých letech 

všude ve světě . Nej en na Východě, v pos tkomuni sti ckých zemíc h, ale i na Západě, pří­

kladem je třeba římská Cinecitta. A všude tu privatizaci doprovázely protesty části fi l­
mařl'1 - z jednoduchých du vodu. Z obavy, a by se la tucl ia časem nezačala používal k j i­

ným úče l f1m . Vyplývá to z logiky věci. Filmová s tud ia všude vznikala ve třicátých letech 

zpravidla na okrajích měst na levných pozemcích. A do devadesátých let se ty pozemky 

tal) a trakti vn ími lokalitami, drahými pozemky. Takže ta obava filmařů byla napro Lo 

oprávněná . Proti lomu zase mlu ví zkušeno l, že lát není dobrým hospodářem, a ni ne ní 

schopen říd it filmový byznys . To zna mená, že privatizace je v pořádku. Ten byznys e 

musel zpri vat izovat, otázka zní jak. Bylo mnoho zpusobl'1, jak Lo udělat, a zvoli l se jeden. 

Zpl'1soh, jakým se privatizova la Cinecitta by by l te hdy asi pro nás výhodnější, a le už j e 

lo pryč. Pozemky Cinecitta tehdy zůsta l y maj e tkem s tá tu a ten je za symbolickou cenu 

pronajímá majite l ům studia na s to le t. Tím e pr~1vě s tá t brání tomu, aby byly pozemky 

užívány k něčemu jiné mu. 

C nás se stát chránil jinak - takzvanou „zlatou akcií", která byla celou dobu předmětem 
spon1 a nakonec ji soud prohlásil za neplatnou. 

K tomu by se píš měl vyjádři t Václav Marhoul, a le „zla tá akcie" muže fungovat ve 

firmáC'h, kte ré jsou státní akciovou spo lečností, stát její akc ie prodá a nechá s i jednu 

akl'ii s tzv. zv láštními právy a těmito právy muže cli ponovat na valné hromadě. To je pak 

dáno stanovami spo lečnosti. Barrandova a le by la jiná s ituace, tady byla založena 

soukromá spo l ečnost Ci neponl, která od s tá tu s tudia a zařízení koupila a tím Barrandov 
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privalizovala. Pak se Cineponl přejmenoval na AB Barrandov, a lato ak('iová spo l ečnm;t 

řekla: my dáme státu jednu akcii. Stál lo tehdy přija l , nicméně lo nejde. Stéll je od toho, 

aby něco vlastnil a pak případně privatizoval, ale ne obráceně. Žádná firma nemuže dát 
nějaký podíl s tátu. Proto ta akcie nebyla po prá\ ní stránce v pořádku . A proto\ okamži­
ku, kdy se Barrandov rozhodl , že tu akc ii tam nechce, tak ji zruši l. Další olázka byla, kdo 

tu akcii má konkrétně spravovat - Fond národního majetku. mini~Lerslvo kultur) ... "ť 
To jsou další problémy zákon f1, které umožiíují, nebo neumožiíují :,tátním orgán um\ las t­
nit maje tek. Z tohoto hlediska to bylo od začátku špatně. 

Pokud jde jdtě o pozemky - poslední „barrandol'sk_{ skandál". proti němuž.fi_lmaři-akcio­

náři jako Miloš Forman nebo Miroslal' Ondříček nedámo bili na poplach. bylo prárě pře­

veden{ části pozemků na Moratia Steel, která je pak Barrandoru pronajímá. 

Ano, do jisté míry je lo ri skantní, prolože pozemky mají velkou cenu. Al e jde také o to. 
nakolik Barrandov ty pozemky prakticky využívá. Jsou tak velké, že je stejně nikd} 

nevyužíval úp l ně. Některé ani nemuže, protože dnes leží podél dálnice a nedají se tarn 
kvůli hluku stavěl filmové kulis). Samozřejmě, V) lnn·enost těmi pozemk) z\·yšuje hod­
notu stud ia. Pro ně je to konkurenční výhoda, protože je pak možné pružně kombi no\ at 
natáčení ve s tudiu s exteriérem. A většina konkurenčních studií už o podobnou \ ýho­
du - právť kvfili témuž problému - přišla! Proto chápu a naprosto respektuji pohled fil ­
mařů. Nicméně cena těch pozemku je tak vysobl, že jejich využití pro fi lm je jen zlo111-
kovým využi tím jejich hodnoty. A je samozřejmě na každém majiteli , aby zváži l, do jak(­
míry musí majelek vydě láv al. A lo je zase pult led Mura\ ia Steel. Ale prolože 011i sami ·e 
teď rozhodl i do Barrandova investovat a rozš iřují a tel i éry. jsem pře . , ědčen. že majite lé 
ch tějí filmový průmysl roz\ íjet, mají o něj zájem, a že pozemky budou loužit k natá­
čení. Dokonce bych řekl, že pokud se na části z nich bude stavět, mt1že to být i výhoclc.1, 
protože kdyby se stavě lo podél d1flnice, zbytek pozernkf1 se odhluční a volný horizont 
muže být zachován. Nesdíle l bych proto fi lmově fundamentalistický pohled na tento 

problém. 

Pojd'me ted)" k pi1soben{ Václarn Marhoula na Barrandol'ě. Přemžuje pohled, že jeho kon­

cepce byla orientována na l'elké mezinárodní zak<izh~Y. Proti němu pak stála skupina 

akcionářc'l-oponendí, která chtěla jít cestou l'ělU spolupráce s česk_{mi .filmaři a mal/ch 

domácích projektt1. 

Na začátku jsem tam ještě nebyl, nicméně jsem přiše l v době. kd) se v áclav po\) nu«P­
ném ockhodu vrátil a moh l u · kutečiíovat tu S \ ou \ izi. Sám jsem se na lom zpočátku po­

dílel. A když áclav v roce J 997 odešel, já jsem \ tom 'íceméně pokrač-oval. Evidentní 
byla jedna věc - Barrandov, tak jak je vybude)\ aný, jako ve lký komplex , nemůže drw!'I 
přežít na domácím trhu, na výrobě českých film f1, případně televizní«h fi lmu a seriál ~1 . 

jak lo bylo dřív. To by brzy skon<:il a neměl hy peníze na rozvoj. Barrandov je vlajková 
loď filmového průmyslu, je to jeho základna. Orientace na západní produkce umožr'íujt> 
získat pro tředky, které se pak případně mohou im eslO\at \ dmmíd kinematografii. 
Václa\ b) I naopak, na rozdíl třeba ode mě, zaměřený mnohem \ Í<'e na \ ýrobu českých 
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filml'1. Dceřiná společnost Barrnndov Biografia vznikla proto, aby mohla produkovat čes­

ké fil my. Od animovaných přes te levizní seri ály až po hrané filmy. To jsem byl já, kdo 

v roce 1997, kdy Barrandovu hrozil kolaps, řekl , že nemůžeme dávat peníze do výroby 

českých filml'1, protože je ne máme. Takže ta věc nebyla ta k černobílá, j ak říkáte . Ale 
pravda je, že každý se tam snažil taha t na j inou stranu, a nebyli schopni se dohodnout. 

Václav Marhoul se vrátil na Barrandov s podporou firmy 1. Silas, díky čemuž se stala ma­
joritním vlastníkem AB Barrandov pozdější Moravia Steel. I za to je dodnes terčem kritiky, 

že přivedl slavné české studio „do područí ocelářů ". Jak jste vnímal tehdejší události? 

Já jsem byl řed itelem dceřiné společnosti Barrandov Studio, takže tyhle věci šly trochu 

mimo mě - to byla záležitost AB Banandov. Její majetkové vztahy nijak neovlivňovaly 

naš i č innost. Václav s i skutečně od 1. Si las pl'1jčil, umožnil jí, aby získala podíl ve firmě . 

Nicméně 1. Silas nelze zaměňovat se současnými maji teli. 1. Silas měla podíl ve společ­

nosti Moravia Steel, kte rá zprivatizovala Třinecké železárny. Na tuto společnos t převedla 

1. Silas svl'ij dosavadní podíl v AB Barrandov. A od toho se odvíjí celá ta anabáze, kdy 

Moravia Steel s tále říká: my jsme k tomu přišli ja ko slepý k houslím, my jsme to nechtě­

li , a proto chceme Barrandov prodat. Opravdu se stále snažili Barrandov proda t, a to byl 

pak také dl'ivod, proč ba nky nechtěly Barrandovu pl'ijčovat, a ten musel navíc stále splá ­

cel svou privatizaci. 

Dá se tedy říct, že 1. Silas a Moravia Steel skutečně neměly zájem pllsobit ve filmovém prů­

myslu? 

Já si myslím, že alespoň na začátku ten zájem byl. 1. Silas se dostala k Barrandovu v do­

bě, kdy ještě Třinecké železárny neprivatizovala. Teprve pak, když přešli na core busi­
ness Třineckých železáren, snažili se její majitelé Barrandov prodat ne bo mu získat s tra­

tegické ho partnera, který by se j ím zabýval , protože oni už byli jinde. Ale na počátku 

záje m byl, jinak by do toho nešli . 

V roce 1997 nastala krize, Barrandov se dostal do finančních problémů. Stále dlužil stá­
tu za privatizaci, navíc dlužil i 1. Silas, která mu půjčila právě na splácení privatizačního 

dluhu, k tomu se přidal spor s ministerstvem kultury o odvod peněz za prodej uváděcích 

práv starých českých filmi'l, ze kterého Barrandov odváděl pozdě peníze do Fondu kinema­
tografie. Jak se to vše promítlo do hospodaření firmy? 

To se promítlo tak, že jsme skoro neměli na výpla ty. Rok 1996 byl krizový, na pros to kri­
tic ký. Ta kže v roce 1997 jsme v podstatě pl'isobili jako krizový manageme nt. Abychom 

měli na výplaty a vl'ibec byli schopn i tu firmu udržet. Navíc byla zastavena veškerá akti­

va Ba rrandova, kterým ruči la Morav ia Steel za úvěr na koupi Třineckých železáre n. 
To znamená, že Barrandov ne mohl dostat úvěry, protože neměl čím ruč i t, jeho hospodář­

ské výsledky byly špatné, celková ekonomic ká s ituace v zemi byla špatná, banky byly 

v krizi. Takže to vypada lo, že Barrandov opravdu skonč í. Ale zase se ukázala jeho život­

nos t, j eho geniální potenciál pramenící z toho, jak byl ve třicátých až č tyřicátých letech 
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koncipován, ukázalo se, že zk rátka funguje. A když jsem v roce 1997 faktick) pře\ zal ří­

zení, soustředili js me se na jedinou šanc i jak přežít, kterou bylo shánění zahranič-ních 

zakázek. Vyrazit do Hollywoodu, do Anglie a shánět. shánět. shánět. Komunikcnal s dal­

š ími produkcemi a prodávat Barrandov a je ho s lužby. A přivést ty filmaře sem. 
Zároveň bylo třeba říct si, co k lomu fungování potřebujeme a co ne a zha\ it se toho. 

Pokud jsme k výrobě filmu nepotřebovali nějaké nemovitosti, které jsme zprivatizcnali. 

zbavili jsme se jich. Trochu j s me tím negovali vizi Vác lava Marhoula, který ch těl mít 

z Barrandova velké filmové s tudi o holl ywoodské ho typu, to znamená s kompletním řetěz­

cem film ového průmyslu včetně dis tribuee, te levize a tak dále. Některé věc i mu nevyšly, 

konkure nce byla velká, ta kže jsme se v da né c hvíli i my muse li sous tředi t na náš cure 

business - poskytování služeb, ta k jak fu ngují všeehna studia v Evropě . Což mimocho­

dem na začátku devadesátých le t taky nikdo nevzal v potaz, všichni s i Ill) s le li, že na 

jedné straně je Barrandov a na druhé americký studiový systém. Ni kdo pořádně nevěděl. 

jak lo chodí v Evropě, v zemích, které mají podobné podmínky jako my. 
Takže naším úkolem bylo zdokonale ní s lužeb, naučit se je prodávat a nauč it ·e i ko­

munikovat s místními produkcemi, k te ré ty zahraniční zakázky dě la l ). To \<Še se roz­

jíždělo v letech 1997 a 1998. Jezd il j sem do Hollywoodu a propagoval la m Barran­

dov, o kterém nikdo nevědě l , že vůbec ex istuje, protože většinou ani nevěděli, kde leží 

Česká republika . Přesvědčovali j s me je, že se jim vyplatí sem jet a natočit to lad). 

Využívali jsme přitom pozitivních zkušeností těch několika štábt"1, kte ré lu byly. Samo­

zřejmě j eště přetrvával problé m MISSION: lMPOSSll3LE z roku 1995, kten1 za ne('hala ne­

gativní doje m a ohrozila rozvoj, takže j me proti tomu museli udě l at zase naši kampaií. 11 

Což nebylo jed noduc hé v době, kdy j s me s i nebyli jistí, že budeme mít příští rněsíe pe­

níze na mzdy. 

Pak se to ale zlomilo, zahraniční zakázky začaly plicházet a trochu se zal"(al měnil i postoj 
majitelů ke studiu. 

Zlomilo e lo asi v roce 1999- 2000, kdy Barrandov najednou rakelo\'Č V) ·tarlcl\ al, po­

kud jde o obrat a zisky, tenkrát byl samozřejmě lroehu jiný kurz dolaru. V letech 2001 až 

2003 vše fungovalo opravdu dobře, čehož se majitelé zpočátku s nažil i V) užít k výhodné­

mu prodeji. Hodnota podniku opravdu vzrůstala, protože s plácel svoje závazk), zároveň 

vydě lával a ješ tě investoval do svého rozvoje. A celých sedm le t - někdy od roku J 997 
až do roku 2004 byl přitom Barra ndov na prodej, neustá le se tam střída l y nějaké audi t), 

a vti p byl ješ tě v lom, že nás většinou chtě l kupoval někdo, kdo se spoj il s našim i zákaz­

níky, takže naše č ísla všichni znali , by li j sme otevřené město, kterým procházel kdekdo. 

Přitom to a le omezovalo rozvoj společnosti, protože se řeklo, že se nemohou dě lat dlou­

hodobé investice, když jsme na prodej. A dohadovali js me se jen o zácho„ných im esti­

c ích, což ale mohlo být i nové přep i sové zařízení za 60 mi lionu, bez kterého b) te n b) z­

nys šel hned do háje. A to někdy majite lé nechtěli pochopil. 

I ) Podle informací od české produkce. klnou zajiMm ala firma Prague lnlernalional Film:- Oldřil'ha \la­

cha. došlo mezi americkou a frskou st ranou k neshodám ohledně cen) pronájmu Lic·hl('11:::.1c•jn:-.kl-ho pa­

láce. klerý je' majetku' lády ČH. takže na ni produk«e nemě la' li1. 
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Ten prodej ale nebyl jen ve s tadiu nějakého hl edá ní partnera, s mlouvy byly několikrát 

těsně před podpisem. Takže jsme prakticky nepřetrž itě žili v tom, že za pul roku tu bude 

no\ 'Ý majitel, který to bude chtít dělat úplně jinak. A protože s těmi potenciálními inve -

tor) j ·em komunikoval já, tak oni mi pořád říkali, c·o a jak máme dělat a co nechtějí, aby­

chom dě la li . Jednou se dokonce dosta li takoví kupc i i do představens tva a začali tam 

fungovat. 8) la to velmi nejis tá doba a výsledky firm y bylo třeba dělat tak, aby se firma 

mohla dohře prodat. To, že se prodat nedokázala, je druhá věc. Až v roce 2004 se maji­

te lé rozhodli , že s i nás nechají a budou to arni rozvíje l. To byl velmi pozitivní s ignál, 

kte rý pro Barrandov znamená skutečně novou é ru. 

} ak je možné, že se Barrandov za celou tu dobu neprodal? 

To je celkem jednoduché. Byly d va typy inve toru. První neměli problém s cenou, ale 

neměli peníze. Druzí mě li peníze, a le mě li taky problém s cenou. Takže z toho vždycky 

nakoneC' sešlo. V tomhle byznysu je vžd ycky potíž, když přijdou investoři , kteří v něm 

ne maj í moc zkušeností. Zeptají se, jaké máte zakázky na pět le t dopředu , a když jim řek­

nete, že máte zakázky na pu l ;·oku a něco zabookovaného asi tak na rok, v tu c hvíli se j im 

ta invesliC'e zdá hrozně riziková . Navíc v té době. o kte ré j e řeč, se ekonomika vyvíjela ji­

nak , nebyli jsme v EU a tak dá le . To zname ná, že in vestoři , kteří měli peníze, se na lo 

dívali větš inou s krz nějaké úplně jiné tabu lky než my. Já j sem tu prodejní cenu ice 
neznal , a le l-aslo jsem s nimi řeš il tyhle problé my. 

Druhou s kupinu, která by cenu akceptovala, a le zase neměla peníze, tvořil i většinou lidé 

s poj ení s film em. Ti c hápali , jak byznys funguje, a le potřebovali získat peníze pdvě 

od toho prvního typu investoru. A lo byl nakonec důvod, proč se to nepodařilo proda t. 

Problém je, že byznys filmových studií se navenek jeví trochu jako realitní - pronaj íma­

jí se v něm studia a tak podobně . Pro člověka, kte rý e téhle zdánlivé podobnos ti chytí, 

Lo pa k hý, á zklamání, protože je to mnohem nej i tější. Výnosy se nedají dělat na zákla ­

dě nějakých jas ných s mluv, a le s píš na zák ladě predikcí, jak se trh nej spíš bude vyvíjet. 

A lo je ri z iko. 

Říkáte, že jste prodejní cenu neznal. Média referovala tehd)' o Barrandově a jelw prodeji 

nět$inou dost nervózně, například v jednom příspěvku v Reflexu online 21 (který mimo jiné 
cituje Vladimíra Justa, hodnotícího situaci na Barrandově slov)' „Je to tunel jako blbec") 
se objevila informace, že se Barrandov prodává firmě Kodiak Group za stejnou cenu, za 
jakou se privatizoval, a dále vás tam osobně autor obviňuje, že j ste s ním o tom odm[tl 
lwl'Ořit. 

Na lo si vzpomínám, to byl Holub! .11 Pokud jde o cenu, jsou to samozřejmě bláboly. Cena 

nikdy 11e h) la zveřej něna, ale domnívám e, že byla nepoc hybně mnohonásobně vyšší. 

Ten Holub tehdy při šel za mnou do kanceláře, kde tehdy právě ne byla sekretářka, j á 

jsem lam něco dělal, a on že se mnou chce mlu vi t. Tak j sem mu řekl, že s ním mluvit 

:2) U.lidiím éíní ,cfrjno~t i '~ Reflex :2000. l-. 1 :~. Online: < hltp://11\1\1.rdlex.ez/Clanekl-J.33.htrnl> 

:3) Ji ří lloluh. 
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nebudu , protože k tomu opravdu nemá m co říct. Nebyl jsem Le n, kdo prodává, ani jsem 
nekupoval, maximálně jsem byl te n, kdo je prodáván, a Lo ještě bůhví jestl i. 

V tomtéž článku, a nejen v něm, se ještě operuje s problémem odvodL1 peněz do Fondu za 
prodej uváděcích práv ke starým českýmfilmílm a sporem s núnisterstvem kultur); který je 

také často vnímán jako důkaz „nekalosti" hospodaření na zprivatizovaném Barrandově.' ' 

Smlouva s minis te rs tvem kultury o prodeji těch fil mu byla velmi výhodná , měli jsme de­

set procent provize plus krytí všech výloh spojených s prodejem, které ministerstvo a ni 

neschvalovalo, pouze bralo na vědom í. To neděla l Ba rrandov Studio, ale Barrandov 

Biografia. Ten problé m vzni kl po odc hodu Václava Marhoula z AB Barrandov, kde ho 

j ako zástupce 1. Silas nahradil Pavel Přerovský. Ten ta ké posléze jedna l o tom, jak se ty 

nároky ministers tva vypořádají. Na přelomu le t 1997 a 1998 byla smlouva převedena na 

Ateliéry Bonton Zlín . 

Ten dluh vůči Fondu vznikl v souvislosti s ekonomickými problémy studia? 

Ne. To je právě te n zma te k, co Lo vlastně zname ná , když se řekne Barrnndov. Ty pen íze 

byly použity pouze na AB Barrandov a Barrandov Biografia, k teré se zabýva ly filmovou 
produkcí a distribucí, vydáváním filmového časopi su Kinorevue, rozhlasovým vysíláním 

Rádia Limonádový Joe a da lš ími aktivitami , my jsme s Lím ja ko Ba rrandov Studio, kte ré 

pos kytovalo služby pro výrobu film u, neměli vůbec nic společného. Každá z těch společ­

nos tí se musela uživit smna. Dluh samozřejmě kri zi prohloubil, prolože se pak musel 

splácet ze studia. Pavel Přerovský, nástupce Václava Marhoula v mateřské společnost i, 

se k tomu dluhu přiznal , odsouhlasil splácení Martinu Stropn ickému jako ministru kul­

tury. Po nástupu Pavla Dostála j sem už byl nejen ředitelem Ba rrandov Stud io, a na mě 

bylo, a bych za AB Ba rrandov vypořádal i Len dluh tak, a by to firmu úplně nepoloži­

lo. Dluh existoval z minulosti, na mně bylo, abych Lo řeš il. Na návrh ministerstva byla 

pode psána trojs tranná dohoda, v níž j sme se toho zbavili . Jeden z d uvodl'1, proč byla 

smlouva o prodej i filmu převedena na Bonton , byl, aby se ty film y udržely tzv. v českých 

rukou , když byl Barrandov na prodej . Paradoxně, Barrandov je dodnes v česk ých rukou 

a Bonton je dnes na prodej. To jsou všechno důs ledky rané ho kap itali smu v Čechách , 
kdy jsme se všechno učili. Ale opa kuji , že j sem ty dl uhy nezpůsobil , byl j sem pouze je­
jich „hasič" . 

Proč vlastně sešlo z posledního avizovaného prodeje Barrandova, když ho měla v roce 2000 

koupit americko-kanadská společnost Kodiak_ Group? I pro média to byla firma obestřená 
tajemstvím, údajně společenství lidí, z nichž někteří podnikali ve filmu. 

Vzhledem k tomu, že někteří z nich byli odsouzeni , mohu snad říc t dnes na rovinu , že to 
byli podvodníci, „agenti s teplou vodou" . Ano, měli částečně spojení s fil mem, částečně 

4) Ve zmíněném článku se o něm píše jako o „dluhu 120 miliónu Kč za prodej prá,· s tátních filmu. na kte­

rý Ba rrandov neměl právo" (viz pozn. 2) . 
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s novyrrn lechnologiemi. Nezapomínejme, Lehdy vládla inte rne tová horečka a všic hni 

měli poci l, že je před námi jasná budoucnosl. Kdokoli invesluje dolar do a kcií inte rne­

tové firm y, do roka bude mi l iardář. Oni sem přišli s jakýmsi projektem, který zahrnoval 

i Barrandov, měli vizi spojenou s novými technologiemi, s 3-D obrazem a vývojem 3-D 

di spleju. Nakonec se ukázalo, že i finančníci , kteří jim to měl i fina ncovat, byli částí té 

skupiny podvedeni. Uvěřili jim, že může fungovat něco, co vlastně neexistovalo. A pro­

tože ti finančníci byl i velmi solidní lidé, pi'1sobilo to zde velice věrohodně. Ale pak na­

jednou řek li , že do toho peníze neclají, protože si něco o těch lidech zj isti li. 

Barrandov tedy nenašel silného strategického partnera, ale přesto „byl zachráněn". Které 
filmové projekty v tom, sehrály podle vás nejdt1Ležitější roli? 

Z h lediska rozvoje pro nás byli asi nejdi'deži tější LES MISÉRABLES v roce 1997. Kdyby 

tenkrát nepři šli , Barrandov by zkolaboval. Pak tu byl fi lm TllE MISTS OF AVALO , který 

by l di'dežitý právě tím, že u nás nevznik l, protože jsem j im tenk rát poprvé musel říct, bo­

hužel, j s me plní! To by lo někdy v roce 1999- 2000. Taky bych zmínil fi lm LIGA VÝJIM EČ­

i\ÝCll , kter·ý se vůbec netočil v ateliéru, nýbrž v různých halách po Praze, a přes to j sme 

na něm udělali obrovský obral. Tam se ukázalo, že na Barrandově nejde jen o ateliéry, 

a le o kvalitní zázemí a služby - laboratoře, fundus a podobně. To j sou podle mě tři zlo­

mové filmy, kte ré potvrdily s právnost našich úvah a přinesly rozvoj. Nejde o to, co pak 

by lo na plátně, ale o průmysl. Každý z těch filmu rozšířil dobrou pověst Barrandova, a le 

i Prahy a České republiky, potvrdil tradic i naší řemeslné úučnosti a dovednosti. Při­
nes lo nám to pověst jakés i oázy ve středu Evropy, kde filmaři dostanou vše, co potřebu­

jí, ve špičkové kvalitě a za velmi s lušnou cenu. Mezi tím byla samozřejmě i řada problé­

mu a průšv ihu , ale trend byl nezvratný a j asný. Když jsme udělal i nějakou chybu v roce 

1996, omlátili nám to o hlavu zleva zprava. Když se totéž stalo v roce 2004, přiš l i za 

mnou se s lovy, že to se stává, že to byla výj imka, a š li se dohodnout, jak to napravit. Zna­

mená to, že js me v j ejich očích změnili pozici. Už se na nás nedívají jako na začátečn í­

ky, ale berou nás jako partnery. A to si myslím, že je náš největší úspěch v celém tomhle 

podnikání. 

Jak se dnes ohlížíte za svým pi1sobenírn na Barrandově a celým jeho vývojem po privati­

zaci? 

Já bych řekl , že období do roku 1997 znamená jakés i hledání a omyly, pak je těch sedm 

le t utahování opasku, abychom přeži l i , dokud nebyl s placen pri vatizační dluh. Tecl', po 

roce 2004, tady máme nové období, kd y má teprve Barrandov ukázat, co v něm je. Takže 

se to paracloxně vrací po spirále vlastně na začátek . Teprve nyní je možné začít usku­

teči1ovat vize, které měl Vác lav Marhoul. A zdá se, že se v současnosti začínají dokon­

ce naplňoval. Barrandov in vestuje clo českých íilmi'1, rozvíjí se, je to na správné cestě. 

Což znamená, že tyhle vize, které sahají až někam do třicátých let k barrandovským za­

kladatelům, mají podivuhodnou životnos t. I já jsem svá rozhodnutí vždycky těm i před­

stavami poměřoval, ačkoli j sem je moc naplňovat nemohl, prolože firmu by to tehdy za­

bilo. Tecl' je už ale všechno jinak a uv idíme, jak j im to na Barrandově půjde. 
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Co tomu podle vás ještě dnes chybí? 

Daňové pobídky, které fungují ve všech evrops kých zemích a ve 40 státech USA, v Aus­

trálii , na Novém Zélandě, dokonce i v Africe. Tím naše konkurenceschopnost velmi kle­
sá. Stále se dos táváme do s poru s nčjakým i „libe rály", kteří tvrdí, že tyhl e věci nej sou 

tržní. Já jim vždycky říkám, ano, já s vámi souhlasím, tak to zrušte nejdřív v těch ostat­

níc h zemích, a pak se můžeme bavit o liberálním trhu. Do budoucna ty pobídky potře­
bujeme taky, jinak neobs tojíme . 

Pak samozřejmě chybí ins tituce, které j sou všude - jak už j sem říkal , něco jako fi lmový 

institut, a systémová podpora domác í filmové výroby. 

A to js me s tále u roku 1990. Od té doby se v tomto směru nic pro kinematografii neudě l a ­

lo. Minis tr kultury Pavel Dos tál, který se zpočátku stavě l k filmařům dos ti ostraž it ě, na­

konec naše problémy poc hopil a chtěl je řešit, bohužel se toho řešení nedožil a ods unulo 

se to opět někam na okraj. Nesch válen í filmového zákona udělalo doufám za tímhle obdo­

bím nezájmu tečku , teď se zase s nažíme vydobýt pozic i fi lmu zpět a ně('o pro něj udělat. 
Ale o tom by už měli mluvit jiní, třeba Ondřej Troja n ne bo Pavel Strnad. 

Citované filmy: 
Bídníci (Les Misérables; Bille August, 1998). Mission: lmpossible (Brian De Palma . 1996). 111/hy Al'(J/01111 

(The Mists of Avalon; Uli Ede l, 2001 ). Liga P1]imečnfch (ťhe League of Extraordinary Ge ntlernen: Stephen 

Norrington, 200.3). 
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Rozhovor 

„ v ...., ~ 

TAKOVE PREVRATY SE DELAJI 

Rozhovor s Miroslavem Ondříčkem 

Martin Švoma 

Miroslav Ondříček (* 1934) pEisobil jako kameraman ve Filmovém studiu Barrandov. Ja ko spo­

lupracovn ík Mi loše Formana se pod íle l i na jeho amerických filmech , z nichž nejznámějš í j e 

A \ IADEUS (1984). Pracoval i s jinými zahran ičními rež iséry v Evropě a USA. V době privatizace 

Barrandova byl jedním ze zakládajících akcionářa a členem představenstva AB Barrandov. Je mu 

připisován podíl na odvolání Václava Marhoula z fu nkce generálního ředitele v roce 1994. Mino­

ritním akcionářem zůstává dodnes. 

* * * 

Kdo z původních akcionářů Barrandova ještě zůstal? 

Já a Miloš Forma n. Jinak to všich ni prodali. Václav Marhoul říká, že má pořád ještě jed­

nu akc ii. N icméně, ty věc i , o kterých mluvíme, jsou dodnes c itlivé a já nechci, abychom 

s Václavem kvEtli tomu stáli ješ tě po patnácti le tech proti sobě. 

Byl jste akcionářem od samého začátku? 

Ano. Já už jsem byl te hdy v Americe, když mi Václav Marhoul napsal, že c hce zakládat 

akciovku, aby mohl podat pri vatizační návrh. Kvůli privatizaci, do které Barrandov za­

řad ila vláda. Nabídl mi , abych se s tal akcionářem. Stejný dopis tehdy od něj dostal i Mi­

loš Forman a Theodor Piš těk. Byli jsme lidé od filmu a měli jsme dobré jméno. Ale těch 

privatizačních návrhu bylo tehdy údajně několik, ten MarhoulUv nebyl jediný. 

Já jsem zatím žádné informace o konkurenčních projektech nenašel. 

Nevím. Každopádně, když jsem přijel z Ameriky, akciovka už byla založená. Pa k se z ní 

stala AB Barrandov, Václav Marhou l byl jejím gene rá lním ředitelem a zároveň i předse­

Juu před:stavem;tva. Je liu záměry zněly 11áJherně. Tak :se vydávaly akcie. 

Začali jsme jako akciovka podnikat bez s tátních fina ncí, byli jsme závis lí jen na tom , 

co j sme s i vyděl ali . To nebylo jednoduché. Od začátku jsme přitom počítali se zakázka­

mi od zahraničních produkc í, které se ale bohužel rozjely teprve později. Na veřejnosti 
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přitom probíha la dis kuse, kdy začneme točil české filmy. Doba, o které mluvíme, b) I) 
roky 1992 a 1993. S odstupe m času si říkám, že to všechno při š lo příli š brzy. 

Pak se s tala taková věc, která to všechno změnila. 

Odehrálo se to v kavárně Savoy na Smíchově, tam nahoře na balkoně. Te hdy nás svolal 
Petr Prejda jako předs tavenstvo, bez Marhoula. Prejda byl Marhou l ův kamarád, spo leč­

ně tu akciovku zakl ádali . Řekl nám tehdy, že j e nutné rozděli t Íunkce předsedy předsta­
vens tva a ředitele . Václav byl těžký vizionář. Zapálený. To mohlo být ale někdy i na š ko­

du . A byl problé m, že byl v obou funk cích. Proto jsme chtěli ty funkce dočasně rozděl it. 

Ředitelem j sme chtěli zvolit arch itekta Jindřicha Goetze, kte ré ho znám a moc krát jsem 

s n ím spolupracoval, a Marhoula nechat předsedou představens t va. Tehdy jsme se na 

tom tak dohodli. 

Druhý den byla na Barrandově od 11 hodin svolána schl'1ze představenstva. Všichni 

j s me na lo jednání přišli , jedi ný Dóda Pištěk nepřiše l. Pak vola l, že je v nemocnic i, že 

mu není dobře, museli mu clát nějakou injekci. Když jsme oznámili to rozhodnutí, Václa\ 

se hrozně urazil, s tím j sme vl'1 bec nepočítali . A pozděj i se spoji l s tou ] . S il as. V ž i vo tě 

by nás nena padlo, že to bude pro něj tak osobní, a by se kvt"ili tomu spojil s někým c izím 

a nás z toho vyšachoval. 

Víte, devadesátá lé ta, to byla doba plná nápadů a vizí. Ale bylo potřeba, aby se vytvořil 

kapitál a aby vznikla střední vrs tva. Mnoho podobných firem se p ri vatizova lo tak, že 

zaměstnanc i udě la li a kc iovku, a pak do toho někoho pustili , nebo se to rozprodalo. 

Marhoul se s poji l s oceláři, a ti potom Barrandov ovládli. 

S j akou představou jste vstupoval do MarhouLov'y akciové společnosti! 

Já j sem na Barrandově působi l jako kameraman víc než padesát let. Chtěl jsem, abychom 

jako akcionáři navázali na někdejš í dílo Miloše Havla, zakladate le Barrandova. Ta cesta 

mi připadala s právná. 

Souhlasil jste s koncepcí Václava Marhoula, nebo jste byl do určité míry l ' opozici'! 

Já j sem měl Václava rád, měl jsem rád jeho mladis tvou povahu, v tom jeho nadšení jsem 

v iděl přínos. To, co se tad y odeh rá lo, a co bývá označováno jako „puč" nebo „odvolá ní 

Marhoula", byla s píš zálež itosl mez i ním a Prejdou. Já jsem v lom ni c ta k osobn ího nevi­

děl , v i děl j sem užitek v rozdě lení funkcí a v lom, že Vác lav bude působit jako předseda 

představenstva. 

Pak j sem odjel do Ameri ky a dozvěděl jsem se, že se Václav spoj il s těmi oce l áři a že mu 

většina akc ionářů prodala podíly. Z toho jsem byl dost nešťastný a otrávený. Ale zl'1s ta l 

j sem ješ tě dlouho v představenstvu i s představ it e li Moravia S teel. 

V tržní e konomi ce manažer hodně vydě lává, a le často ho vyměň ují, Lo j e přirozené. Není 

to majite l. J e lo správce maje tku a vždycky če l í nějaké kritice. Je ho funkce j e časově 

omezená, není to ta k, že by lam měl zůsta l celý život. Ale Vác lav to ta khle nebral. Sice 

by to mohl jako předseda představenstva stej ně kon trolovat, ale lu mu nestač ilo. Měl po­

c it, že jako předseda představens tva bude něco méně než generá lní řed i te l. A to je 

blbos t, vždyť to představens tvo ho právě odvola lo! A jak se ukázalo, představens t vo pak 

mělo vždycky rozhodující vli v na fungová ní podniku. 
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v~eC'hno se mění, mění se i majitelé. Ale toho, co se stalo, je mi dodnes líto. Je mi líto, 
že se filmaři zbavi li těch svých podílu. Na druhou stranu je pravda, že jsme ta m byli 

všichni taří. emUžete jim vyčítat, že potřebovali peníze dřív, když potřebovali zaplatit 

byt, vdávali dcery a tak dále. Ti oceláři pak samozřejmě ještě navýšili kapitál, čímž se 
podíl menšinových akcionářů znehodnotil, nu druhou s tranu, pro společnost j e lo dobře. 

Ona La touha po zisku je v každém podnikání základní impuls, ať chcete, nebo nechcete, 

mt1žete to nazývat j akým ikoli přív lastky. J e to přirozená věc. A proto je ta ky tržní hospo­
dářství jeden z nejlepších systému na světě, protože nezůstane stát nikdy na místě, po­

řád se to „vá lí". 

Z toho, co říkáte, mám dojem, že jste v aktivní opozici proti Marhoulovi neb)1l. 

Já s i taky myslím, že ne. Dodnes s i spolu voláme, o všem se informujeme. Myslím, že to 

byla záležito t jeho povahy. Představte i, že jste č lenem nějaké rodiny, a ta rodina se 

rozhodne jinak, než vy c hcete. Přece kvůli Lomu od ní neodejdete a nespojíte se s někým 

cizím proti ní. To byl ten jeho problém. Byl to od něj protestní krok. Jeho vedla obrov ká 
tou ha řídit s tudio, kterou j sem na druhou stranu respektoval. 

Ale Lakové převraty se dělají, nen í to nic neobvyk lé ho. A ve svobodné společnosti to má 

být sou těž jedinců, soutěž povah a postojů. Moh l Lo udělat kdokoli jiný. Možná by dopadl 

stejně jako on. 

Barrandov jako někdejší s tátní podnik, kte rý nebyl závislý na tom, co s i vydělá, ale na 

totalitní v ládě, měl s nad čtyři tis íce zaměstnanct1. Byly tam všechny profese a s tát 
všechno platil , i když se platilo málo. Když jsme lo zpri vati zovali , nikdo už nám nic ne­

dal. Moh li jsme hospodařit jen ze svého. A te hdy se ještě nerozjel ten boom zahranič­

ních produkc í, který nastal později. Dneska tady točí kdekdo. Tehdy to tak s lavné ne­

bylo a hrá la v Lom rol i i naše netrpělivost. Byli j me nevědomky manipulovaní vou 
v la tní nezkuv eností. Bohužel, většina z ná tehdy nepochopila, že to, k čemu jsme se 

do ta li , chce trpělivost a je potřeba na tom makat! Že je potřeba do toho investovat čas 
i pro tředky. 

Vrať/ne se ještě do roku 1994, kdy se skupoval většinový podíl akcií AB Barrandov. Proti 

sobě stáli tehdy Jaroslav Bouček, který pracoval pro Václava Marhoula spojeného s 1. Si­

las, a Petr Prejda s Michaelem Kocábem. Kromě nich ale měli ještě o Barrandov zájem 
Theodor Pištěk s Česko-švýcarským podnikatelem Sládkem. Víte o tom něco? 

Já j sem ním te hdy mluvil po telefonu , te n Václav Sládek je můj kamarád. Volal j sem 

mu z Ameriky. Ale Dóda, který to měl za úkol, mu Lo te nkrát neuměl vysvětl i t. To bylo 

v době, kdy už lidé z Tři nce měli větši nu . A my jsme se pokoušeli působit na zbývající 

akc ionáře, aby své podíly neprodávali. Pro Vác lava by to neby la tak velká investice. 

Jenže obc hodní záměr je jedna věc a druhá věc je, jak ho umíte vysvětlit. Oni se ním 
sešli , a le neuměl i to. Nepřesvědčili ho. A já j em byl mimo, v Americe. 

Nakonec všichni ostatní prodali. I Dóda Pištěk. Te nkrát mi volal, že poprvé v ž i votě 

autem naboural. Tak byl zmatený z toho, že se prodávají podíly a že mu taky nabídli 
peníze. 
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Pokud jde o aktivity Prejdy a Kocába, o tom já nic nev ím. Kocáb měl ale o Barrandov zá­

je m mnohem dřív. Už v roce 1990 měl jaký i projekt vilové výstavby na barTandov ·kýc h 

pozemcích. 

Víte, mluvíme o devadesátých le tech, kdy se dělily majetky, probíha la privatizace. Tako­

vé historické doby byly u nás tři: období po Bílé hoře, rok 1948 a rok 1989. Tehd} do­

š lo k zásadním e konomic kým změnám. Po Bílé hoře katolická šlechta vykoupil a a za­

brala majetky, v osmačtyřicátém zabra li majetky komunis té a pak všechno patřilo všem 

a nikomu nic . Pak v roce 1989 lidé začali zvonit klíči, prolože chtě li jít znovu do soutě­

že. Jenže to bylo trochu pozdě , te hdy už při šli do podnikání nezkušení lidé. Kdyby se to 

sta lo dřív, kolem roku 1968, bylo by všechno jinak. Te hdy ještě žili naši tátové, genera­

ce, která s tím měla zkušenost. 

Václavu Marhoulovi bylo třicet le t, když se stal řed itelem, a už patřil k jiné generac i. 

Myslíte si, čistě teoreticky, že se celá historie Barrandova po roce 1989 mohla ubíral něja­

kým jiným, Lepším směrem? 

To by musela být jiná doba. Ja k m~žete měnit lidskou povahu? Devade átá lé ta byla 

o lids ké povaze . Musela by exis toval e konomic ky s ilná střední vrstva, kte rá b) neza­

kládala akc iovku jen proto, a by něco rychle proda la a vyděla la na lom, a le proto, a by na 

lom 1nakala. 
Já j sem s i mysle l, že ta změna proběhne strašně rychle a v New Yorku jsem se k v~ li lomu 

v devadesátém roce pohádal. Říkali mi , že lo bude trva l tři generace, než se u nás něco 
změní. Já tvrdil, že to bude do pěti le t. A pořád jsme ještě ve vývoji. Vráti t se ke svobo­

dě je Lo nejtěžší. Vyžaduje lo mnoho ene rgie . 

Máte nějaký odhad, jak to bude s Barrandovem afilmovou výrobou dál'! 

Nejde o Ba rrandov. Jde o český fi lm. Podpora filmu se mus í dos tal do Látního rozpočtu. 

jinak se sol va něco zlepší. 

Vy sám jste nikdy neuvažoval o tom, že byste akcie také prodal? 

Proč byc h Lo prodával? Vždyť j e lo nád herná grafika! Sami j sme s i ji tenkrát vymýšle li 

a já jsem všechny akc ie sám podepsal. Jáj sem na Ba rrandov přišel v roce 1948. Zaměst­

nancem jsem Lam byl od 1. září 1950! Te prve v roce 1991 mě propusti li. Takže Ba rran­

dov j e pro mě nos talgie . 

Určitě jste dodnes v kontaktu s Milošem Fonnanem. Plánovali jste nějaké akti1•ity ohledně 

Barrandova společně? 

Milošem jsme se dohodli na j edné jediné věc i - že své podíly ne prodáme. Má lo i le n 

význam, že pak většinovým majitelům můžeme k Barrandovu něco říct a oni o tom mus í 

uvažoval. 
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Připadá mi, že to, co se dělo na Barrandově, vypovídá hodně o celém polistopadovém vý­
voji v zemi a má to v sobě velký dramatický náboj. 

Jednou se o lom budou psát knížky a toč i t film y. Příběh Barrandova je vy loženě fi lmová 
látka. To bude jednou nádherný fi lm. Shakespearovské drama odehrávající se v devade­

sátých letech minu lého s toletí. Soupeřící manažeři a skupiny, osudy lidí. 

Když se na ty osudy dneska s odstupem dívám, říkám si , že je to škoda, že se Václav 

unáhlil. Měl lo vydržet. Měl zůstat předsedou představenstva a odola t těm vnějším eko­

nomickým tlakl1m. 

M)'slíte si, že Lidé z 1. SiLas měli od začátku v plánu dostat se na Barrandov, nebo je tam 
skutečně Václav Marhoul „přivedl"? 

To už je Laková estébácká otázka. Přivedl - nepřivedl. Co já vím, jaký měli záměr. Někdo 

se s někým seznámí a pak si ho vezme, rozumíte? 

Barrandov nebylo žádné duchovní zařízení, byla lo součást státní mašinérie, propagan­

d istická organizace, do které stát investoval, aby pro něj vyráběla film y, které by mu dě­

la ly ve světě dobré jméno a budily zdání, že je Lu svoboda. Přece víte, co se Lam točilo. 

Vlastníci z Moravia Steel chtěli dlouho Barrandov prodat, nakonec nenašli kupce. V sou­
časné době už od prodeje upustili a do studia investovali. 

Dneska už by ho prodali lépe. J e tam i ten nový atelié r, funguje to dobře . 

Ale mezitím už se změnila s truktura filmového prE1myslu. Dnešní major companies vlastní 

sice studia, kina, různé řetězce, a le samy už neprodukují. Kupují si filmy od menších fi­

rem. Tím procesem procházíme taky. V Praze je takových malých fi rem už dneska hodně. 

Malí producenti pracují za nájem. Barrandov byl postaven ve t řicátých le tech, kdy nebyla 

te lev ize a v Praze bylo 180 kin. Majitelé kin byli jeho akcionáři, zajišťovali si tím zboží, 

pekli s i vlastní ch leba do svých krámu. Herci měli úplně jinou publicity. Kdybychom se 

po válce vyvíjeli normálně, měl by dnes Barrandov svou vlastní televizní stanici. 

Taková snaha tu byla už v době Marhoulova pLtsobení. 

Samozřejmě, my jsme chtěli televizi. Ale licenci získal tenkrát Železný. Pak jsme se taky 

snaži li, aby přišel Železný s Lou televizí na Barrandov. Jednali jsme s ním, já s ním byl 

dvakrát na obědě . Ukázali jsme mu ce lý areál. Jenomže nakonec to Železný odmítl, chtěl 
mít televizi ve městě! Bylo to dáno jeho neznalostí, protože v iděl v Rockefeller Center 

televizní stanici, která má obrovské skleněné výlohy, a lidé mohou v idět z ulice dovnitř, 

jak se Lam vysílá . A to se mu tak líbilo, že s i usmyslel, že c hce něco Lakového v Praze. 

Proto pak koupili Měšťanskou besedu. To byla blbost. Nakonec na tom Barrandově stej­
ně skončil. 

Jednou z dalších snah Marhoulova vedení bylo vybudovat z Barrandova jakési mediální 
impérium, tyto snahy nakonec nevyšly. Myslíte, že to byla reálná možnost? 

189 



IL UM I NACE 
Takmt~ přt:·uat~ st' dl-lají: Kozlimor !'i \11ro:-.la\t'lll Ondří(kt'lll 

Byla. Kdyby měl Barrandov obrat, jako má dnes. Anebo kdybychom měli lu trpěli vost 

a všichni vydrželi v tom budovatelském úsilí a makali. 

Václav Marhoul byl odvolán v roce 1997 pro údajně špatné hospodaření. Co si o tom mys­
líte? 

Oni je vyměnili všechny, celé vedení. Odhlasovali si to. Začali jim šťoural v hospodaře­
ní a říkali, že to nevydělává . Do té ekonomické s tránky věc i já tolik nev idím. Za těmi 

Václavovými vizemi jsem ale v podstatě stál. 
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Obzor 

Simone Signoretová - monstre sacré 
francouzského fiJmu 20. stole tí 

Susan Hayward: Simone Signoret, ihe Star as Cultuml Sign. 
Nť11 York : Tht' Continuum lnternational Publisliing Group Inc. 2004, 289 stran. 

Susan I laywardová, profesorka franC'ouzštiny a vecloud fi lmových studií na univerzitě v Exete ru , 

je autorkou soustřed'ující se na dějiny francouzského filrnu z hledis ka ku lturního, politic ké ho, 

ekonomického, žánrového a autorského. Osobností S imone ' ignorelové je evidentně hluboce za­

ujatá, <'<>Ž prozrazuje nejen samotný knižní titul , a le i její další práce l es Diaboliques (2005) či 
umístění portré tu hereč-k) na přeba l S\'é publikace French National Cinema (2005, 2. V)d .). 

lla)1\anlmou přitahuje autentic ita aktirní a inte ligentní ženy, kte rá nezosobňova la c haraktery, 

n~brž e"\istenC'e; ignoreto1•á je pro ni jak důležitou ikonou francouzské kinematografie, tak kul­

turní a politic·kou osolm ostí, která \'ed le sH~ senzuality přinášela intelektuální výzvu, odvahu 

posla\ il :.e stereol) pum v očeká1ání publika. Rozsáhlý ú10d au torka l'ěnuje popisu c hronotopu 

neboli topografii hereččina životn ího prostoru, zasazeného clo <lobo\'ých souvislost í. V druhé části 

zkoumá tělo Signore tm é ve smyslu he reckém a polit ickém a teprve poté se věnuje j ej ímu působe­

ní na divadlt> a zejména ve film u, domácím i zahran ičním. Závěr patří televizní práci a bohatému 

poznárnkovl-rnu aparátu. , 

Tt>rrnínu Miťha ila BaC'htina chronotop využívá I laywardová ve významu spoj e ní mezi prostorem, 

ť·;ispm ;i stnrkturou soukromého i profesioná lního života S imone Signoretové11
, které umožr'íuje v i­

dění její minulosti " přítomnosti , s tudium rov iny historické i politi c ké, okolností činících z he­

rečk) slar personu. Chronotopu, jejichž prost řecln i<'tvím lze mapoval Signore tové životní drá hu, 

vidí autorka šest. První z nich, jejž b) c h označi l a jako iniriač-ní, časově klade do března roku 194 1 
na rní::.to Café de Flore, kde se setkávali bratři Pré\('rtové, Pablo Picasso, Alberto G iacometli , 

J larcel Duharne l a také pozdější manžel Signore to"é Y"es Allégre t, jehož místo však již roku 1949 

zaujal ) 1es l\lontand , její celoživotní partner. Prá1ě tad) dochází mladá žena k rozhodnutí tá t e 

heret-kou. 

Chronotop. řekněme soukromý, trnří obdélník vymezený ulicemi Vaneau. Cherche-M idi, Mon­

s iPur-lc-Prin('e a Place Da uphine, pros tor, ' němž herečka s trávi la celý život, kdes i na pomezí 

k' i<'O\ ě intelektuáln ího levého břehu a tec hnokratického břehu pravého, což představuje f unda­

mentální s mys l této lokace. J ejími přáte li byli Mi('lw l Foucault, Franisois Périe r, Danie le De lo r­

meová, Yves Robe rt, Serge Reggiani , Gérard Phi lipe či s polužák Chris Marker, což také mno­

hé naznač-uje. Třetí chronolop, zazname návajíd dobový politický kontext, vn ímá S ignoretovou, 

dC'eru polského žida, jako osobnost upozorňujíd na e he a ktivní či nnost í v období mccarthismu 

(Č \HOll~:JI\' ZE '.\l.E\tl, 1957 - obecně proti in toleranC'i, konkrétně proti procesu s manžely Ro­

senbe rgm ými ), za alžírské krize (Ď\BEl.SI\~: ŽE'{\, 1954 - dobové odkazy) i s tudené vá lk) 

(na1 zdor) ::.mlouu~ s Howardem Hughesem bylo hereČ'('e zakázáno vstoupit na americkou pudu 
pro její údajné komunistické názor)). ' oC' i<i l ně ci ti i lá ' ignorelová, sympatizujíc í s některými 

I ) Simone Si~norel<l\á (\I. jm. Simone Henrielle Charlott<' Ka111inker0\á: Signoretm·á je matl-ino dí,č·í 

jméno) "<' narodila roku 192 l \'e \\ ' ieshadcnu jako d<'cra franc·ouzského občana polského pt'n od u. V roC'e 

192:~ '-<'rodina přestťho,ala do , euill)-sur-Seirw. na pfrdrnťstí Paříže. kde jejími spolužák) na Pa~leu­

ro\ <~ I) <·eu li) li Chri~ Marker a Jean Carmel, u<~ itelem fi lozofie Jean-Paul Sartre. 
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komunist ic kými myšlenkami a přátelící se s levicovými intelektuály, však členkou komunistické 

s trany nikdy nebyla, dobře znala poměry v Sovětském svazu, prl'1běh maďarských událost í i s itua­

ci v Polsku a Českos lovensku. Podpis pod prohlášením oceňujícím odvahu pěli RusE1, kteří de­

monstrovali svuj nesouhlas se srpnovou okupací Českos lovenska, pro n i představoval naprosto 

přirozenou reakci na skutečnost i , jež sama nedokázala přijmout a které se jí, i přes jistou vzdá­

le nost, dotýkaly. Pro lakové postoje, vzácnou potřebu spravedlnost i a ochotu pro ni využít i své 

popularity se a le Signoretová pro mnohé s tala proble matickou osobností. Pravicově orientovaní 

umělc i ji považovali za komunistku a naopak pro komunisty byly zase nepřijatelné její kritické 

reakce a snaha udě lat s i na vše vlastní názor. 

Mezinárodní chronolop zasazuje fi lmovou dráhu Signoretové do evropského i světového kontex tu, 

padesátá léta 20. stole tí pro n i znamenala profesionální vrchol: třikrát získala British Academy 

Award Uako Marie ve ZLAT[ 11 iHvt, jako Elizabeth Proctorová v ČAIWD[JKÁCH ZE SALEMU, jako 

Alice Aisgi llová v Mísrt NAHOŘE), jednou Stříbrného benátského lva Uako Te reza R aquinová ve 

s tejnojme nné m filmu) a na konec také Oscara (rovněž za ro li v M ísrf~ NAllOŘ[). Oscarové ocenění, 

které ji nejvíce proslavi lo, později herečka viděla o něco skept ičtěji - více než upozorni t na její 

skutečně výjimečný výkon podle ní Hollywood potřeboval ukázal světu , že období mccarthysrnu, 

proti němuž se i ona vymezovala, má již Amerika za sebou. Da lší ironií osudu se s ta l fakt, že 

zatímco díky té to významné roli ve filmu Jacka Claytona patři l a mezi ty, kteří zahajovali britskou 

novou vlnu, la domácí, francouzská ji zcela přehl édla coby reziduum kritizovaného poetického 

realismu , z je hož tradic vyš la. Ačkoli kritic i psali o s íle jejího pohledu a bohaté emociona litě, byla 

jako herečka vždy vnímána a typicky: nezačínal a v divadle, nebyla a ni modelkou, an i tanečnicí, 

a tak look de l'épogue se nikdy nes ta la. Byla extrémně moderní, emancipovaná, s ubjekt vlastní 

touhy, ni kol i v objekt, přinášel a inte ligenci, zaangažování se do problému, její atraktivi tou byla 

schopnost být pokaždé jiná. Pokud j ejí hvězdnou auru přehléd l i představitelé nové vlny, značnou 

pozornost Signore lové věnoval i jej ic h nás tupci: Cosla-Gavras, Patrice Chéreau, René Allio, Mar­

cel Bozzuffi , Roger Pigaul by se bez její pomoci na počátku své kariéry jen těžko obešli. Oscar, 

poprvé udělený zahraničn í herečce, z její nos ite lky učinil ikonu francouzské feminity a do znač­

né míry předznamenal to, čím se posléze s ta la - monstre sacré francouzského filmu. 

Po národním c hronolopu se jako poslednímu Haywardová věnuje chronolopu autorskému. Signo­

retová se nespokojila pouze se svým postavením a ngažované herečky, a le měla rovněž autorské 

ambice. Po přek l adu her (Lištičky od Lillian He limanové, Horečka od Pe tera Feibelmanna) na­

psala také tři autobiograficky laděné kn ihy (1976, 1979, 1985), česky vyšla pouze ta první pod 

názvem Nostalgie už není, čim bývala (Jeva- Papyrus 1997). Na jejím začátku byl záměr Maurice 

Ponse klást otázky známé herečce, a tak o ní napsal knihu, a le brzy se ukázalo, že Signoretová se 

dokáže docela dobře ptát i bez prostředníka, rekapitulovat svůj profesionální život na pozadí udá­

lostí duleži tých pro Evropu i Ameriku. Nejprve souvisí jedno s druhým, a le postupně lo osobní 

s tále více us tupuje do pozadí, a ni o natáčení většiny fi lmu se mnoho nedozvíme, neboť převažují 

jiné děje, jimž přikládá větší duleži tosl. Herečka překvapí znalos tí nejen historických souvislos­

tí, ale i konkré tníc h jmen a osudu perzekvovaných umělcu i politických osobností v rC1znýc h ze­

mích, za j ej ic hž propuštění se zasadila. V ob lasťi lids kých práv byla S ignorelová nejaktivnější 

v sedmdesátých le tech, a le ještě v letech osmdesátých, na samém konci své kariéry, protestovala 

například proti uvěznění Lecha Walesy; říkala tomu „záleži tost i srdce". 

Značnou souvislost s obsahem pol itického chronotopu má následující kapitola, inte rpretující 

osobnost Signoretové jako tělo herecké a tě lo politické. Herečka, která hrá la v celkem 57 fi I mech, 

z toho bylo 32 rolí velkých a 14 z n ic h ve velmi úspěšných fi lmech, byla paradoxně obsazová­

na s jis tou degradací svého vzh ledu stále více. a vzdory poměrně časné zt rátě krásy i jasného po­

litického poselství, spojované ho s její osobností, byla pro fi l maře velmi přitažlivou osobností. 
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~l t:la možnost V) bírat si filmy podle své osobní volby a názoru, byla při tom více aktivní na mezi­
národní sC'éně než doma, kde ji umělc i i diváci vn ímali více vyhroceně. Renomé s i dokonce snad­

no udržela i po své poměrně časné smrti /' neboť hrála po dobu čtyřiceti let a přály jí časté reprí­
Z) jejíC'h filmu\' te levizi i\' kině. Podle I laywardové naplni la za dobu své kariéry hned čtyři ruzné 
t) py star budy-textu. Začínala jakožto krásný star body-text, manželstvím s Yvesem 1ontandem 
se s ta la polit ickým tělem, mezinárodní hvězdu z ní uč i ni l Oscar v roce 1960 a nakonec naplnila 

rovněž star body-text stá rnoucí ženy, jehož se řada jejích kolegyň z obavy o svou někdejš í krá­
su vzda la. Pokud jde o režiséry: na čtv rtině filmu spolupracovala s typickými auteurs (Becker, 
Buňuel, Carné, Melville, Ophi.i ls), byla často obsazována zahraničními tvurc i (C layton, Cosla­

-Gavras, C lenville, Kramer, Lumet, Pie trangeli ) a nakonec dávala přednost začínajícím režisé­

ru rn ( Moreauová, Chéreau, Ali io); nezřídka ji herecky vedl i její blízcí a přátelé (A llégret, Rou­
leau, Mondy), pro nikoho se však nesta la „jeho" h vězdou. 

Navzdor) ·myslno ti svých rolí (velmi často zosobňovala prostitutky) nikdy nehrá la úplně nahá, 
neboť metonymická s íla jejích očí a rtl'1 zastoupila to, C'O nepotřebova lo být viděno. Signoretová 
reprezentornla mentální s ílu, již její herecká hra neztratila ani s věkem. Rozhodující pro ni neby­

lo zustat krásná, nýbrž zustat schopná hrát. Haywardová dělí její filmo vou kariéru do tří etap. 
\ l eteť'h 1943 až 1957. období pová lečného réalisme noir, jenž ženu prezentoval jako děvku nebo 
femmefatale, ztě lesňova la právě nezávislé ženy l ehč ích mravu, avšak s vlastním úsudkem (ZLATÁ 
ll ŘÍ\ \, R ~:J , o~:DÉE D

0

AN\'ERS). Období 1958 až 1969 jí přines lo role inte ligentních, zpravidla po­

litick) angažovaných a také sexuálně zra lých žen. Za jedenáct let natočila 15 filmu , z toho bylo 
7 produkovaných mimo Francii , kde pracovala s nezávis lými režiséry (Kramer, Lumel, Harring­
lon ) i produC'enty (Mí 'TO AllOŘE, OBDOBÍ ZKOUŠEK). Po prvním Oscarovi byla nominována ještě za 
Kramerovu Lof) 111.,\zNů . Doma byla obsazena do dvou film u s tematikou odboje (DE A HODINA, 
AR\J ,\ )) .\ STÍNLI), kde hrála stárnoucí ženy spíše maskulinního typu, a le an i ty nic neztrácejí na vé 
vášni , sexuálním podtextu. V této souvis losti označi l časopis Télérama Signoretovou za třetí po­

hla'vÍ, jako tomu kdysi bylo u Clary Bowové a Louise Brooksové. 
Ke konC'i ·vé dráhy, v le tech 1970 až 1982, přestože jde v soukromí o období s ilně poznamenané 
těžkou nemod, natočila herečka 14 film u, z toho 7 koprodukcí, a to především s Itá li í, což bylo 
příznačné pro tehdef í filmový průmysl. Po roce 1975 však musela Franc ie hledat vlastní strate­

gi i přeži tí, a tak se kinematografi e obrátila ke thril lerům (těch natočila Signoretová 7), komediím 
(0) , retro filmům (5) a tzv . občanskému dramatu (7 - a jen Doz Á\Í vidělo přes dva miliony Fran­

couzu). Jak napovídá s tat is tika, sedmdesátá léta se pro ' ignoretovou odehrávala právě ve zname­
ní žádaných občanských dramat. Jakožto ztě lesnění politického, soc iá lního a historického diskur­

su tohoto období hrála hlavní party ve fi lmech JUDITll TI::RPAUVE (otázka svobody tisku), VDOVA 
COL DEHCO\ ,\ (tragický vztah s mužem na útěku ) , KOČKA (drsný portrét manželství), DOZNÁNÍ (poli­

tické represe padesátých let). V případě DOZNÁNÍ Haywardová zdůrazňuje misogynské čtení po­
s tavy Lise Londonové ze s trany tvu rcu, kte ré jsem nezaznamena la. Je však pravda, že oproti před­
loze je role manželky Artura Gérarda Londona umenšena, a tak je omezen pros tor herečky pro 

\. yja1;něn í moli\. ací její pos tavy. Na vzdory jejímu rychlému tá rnulí, tl oušťce a odulé I váři po­
znanwnané alkoholem nabylo - v bachti novské terminologii groteskní - tělo Signoretové paradox­
ní přitažlivosti , exees se stal zdrojem kreati vní energie. Její slar body představovalo odmítnutí 
nejen ideologického diskursu doby, a le také diskursu sexuálního a nakonec osobního časového, 

tt:lo nab) lo podob} demokratické a nehierarchizo\ané, podoby velkého historického prostoru, 

2) Siguort'IOI á l<•mřela roku 1985 zcela s le pá na rak O\ inu a C'hron iC'k) a lkoholismus \' Autheui I, \ péč i vé 

d c·c11. lterečk) Catherine Al légretO\·é. Praco\ a la t émčř do poslední c hvíle . Její poslední film L 'ÉTOILF: DU 

~OIW 111N prl'miéru až po její smrti. 
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kte r) odrážel politikurn \'lom rwjširším ::.myslu. Podle Bachtina muže lllÍI oškli \(1:,,I ::.lejnou hod­

notu a působivost jako krása. 

Kapitola,\ níž se autorka' ěn uje cli\ adelním akt i\ itám herečk), není rozsáh lá. Signoreto\ á clo::-. ta­
la na scéně pouze t ř i přílditosti - chakrát si zahrála' Paříž i a jednou\ Londýně,\ Ho) al Cour! 
Theal re . Jediným jejím divadelním úspěelwm při tom byly Čarodějky ze Salemu (l 9.5 I), k ten~ ::-.e 

sta ly dokonce událostí sezony. a místť však zřejmť bude otázka, již s i lad) 1 la)\\arclod klade: 

Do jaké míry lento úspěch ov 1 i vn i la \Zá<'nost přítomnosti s lavného rnanžebkého páru na jP\ i;L i'( 
Jak dalece přijetí poznamena l dobový konlexť? Adaptace hr) Arthura Millt>ra Th e Crucible kriti ­

zovala vedle intolerance his torické tak é lu současnou , i Signoretové ztě l esnění h la• ní hrd in k) 

mě lo dvě roviny: Lextuální rovinu Elizabeth ProC' torové a subtextuální ro\ inu Etlw l Rosenbergo\é, 
jejíž <'hování při procesu herečka do znač-né mír') napodobila. V každém případě popu larita před­
s tavení s i vyžáda la i vznik fi lmového zpra('O\.ání ( 19.57), a to opět,. režii Raymonda Hou leaua. 

S časovým odstupem, roku 1962 s i SignoretO\á pro st'be přeloži l a HellmanO\é LiJtitky. hru, jejíž 
krutou hrdinkou byla fascino,aná. To, eo "vak, e fi lmu dokázala Betle Oa, i:.o\á. ::,e jí na di,adlt' 

naplni t nepodařilo - jako hrut<1lní Regina b) la pro di\ ák) i kritik u ne\ ěrohoclná. Je; tě hl'iřt' do­
padla proslu lá filmo\'á hereč ka o čtyři rok) později na londýnské králO\bké sC'éně. kelt> si po boku 

Aleka Gu innesse doslova odtrpěla údajně nejhorší lad) l\1 aebeth ,·šech cloh. Jinci) \elmi ~ehekri­
tická umělkyně se tady nechala po d louhém \ áh<íní přeml u \. il k experimentu be bhake;,pearm­

ským textem, na nějž však neslač-ila rwjen její anglič-tina, ostatně dosti zatížená franeouzským pří­

zvukem, ale i dech. Jak se svěřuje také\. již zmíněné yzpom ínkové knize: byla to muka, prntože 
všechna představen í byla vyprodaná ni kol i v pro kvalit u hry, ale protože každý Londýiían chtě l na 

vlastní oči vidět , jak špatné zpracování lo je. Problémem ovšem musel být už samotný herecký 

s tyl Signoretové, postavený na hlasovém 111inima lis rnu i nencípadný<'h gesleC' li. Inte nzivní vyzařo­
vání osobnosti, jež herečce umož r'íovalo být ve filmu téměř Li c há, muselo být pro di vad lo neuplat­
nite lnou kl1a litou. Přesto je t řeba poznamenal, že na pnních d \'OU hrách.~ jejichž Min kO\ ání 

·arna spatřovala vnitřní nutnost, by lo pro ni zajímavé obsazení proti t) pu: \ e fi I mech zprm i dia ~ť­
xuál ně svobodná, až nevázaná žena Lad) najednou zosobň<)\ala puritánku, její olJ\)k le ;,lalP<-;né 

hrdink) \ e druhém případě nahradi la rw milosrdná zlatokopka. 
Po divadelním inte rmezzu se Hap, a rdO\á \rad k filmové dráze Signorelo\'é a tepne n)nÍ při~tu­

puje k ehronologické charakterizať' i její<'h jednotli\ ých etap a inte rpreta<· i ~amotnýd1 filmu. 
PO\á lečné období podl e ní končí rokem 195 1. kel) ,' ignorelod znamená pro Fran<'i i a~i tolik. c·o 

Anna ~1agnaniová pro Itál ii. \" souvis losti s \Šeobecným pová lečným trendem mibOg) nie (téma, 

jemuž autorka věnuje velkou pozornost i na jiných místech knihy) ztělesr'í uje nedo~lalt>k morální 

s íl y národa, stává se do znac-:né míry jeho majetkem jako později Brigitle Bardotová. Barclotmé 

č- i stá e rotika je tady však nahrazena e rotikou s íly, Signorelová je esencializaC'Í žen), která sic·p 

Č'asto užívá jazyka těla, a le s min imem gest a za doprovodu velmi dobře volený<'h s ien. Zárover'í je 
a le ženou , která mi luje příliš, a proto nemůže dosáhnout prostého lidského štěstí. (Tacl) se nabí­

zí jistá typová spřízněnos t s Romy Schne iderovou. ) 
Paclt'sálá léta, konkrétně období 1952 až 1959, předsta\ uje pro Signort>lm ou <-:a~ na \ ý;,lu ní. 

I la) wardo\'á neváhá de ta i I ně prozkoumat její rwj úspěšnější fi lrny a dopracuje se k zaj íma\ ému zá­

\ ěru: záběrová statistika tacl) nemá \ ypoddad hodnotu. l\apříklad' Ď~BEL"KÚ'. 11 žE\ \Ul je \ era 
ClouzolO\ á \ 50 procentech záběru a Signon' tO\ á pouze \'e 2 ~ procentech . a pře::. lo je tento fi I m 

podstatně dů leži tější právě pro kariéru Signort'lové; stejné je lo i s M ÍSTE\I \ ~ttoin. a pomt~n·m je­
jích záběru 'Uč·i dějově logickému náskoku Lauren<'e Han e) e. SignorelO\ á zaujímá mfn(• pro~to­
ru než jej í zpravidla mužští kolegm é, ale její ak I i vi ta je \ ětší. Pro S\ oj i schopnost \ t>den í. ti noro­

d o t tradicí přisuzovanou mužům je č-asto srO\ návána s ji ným monslre sacré fra rlC'ouz~kého fi I mu. 
Jeane m Gabinem. a rozdíl od Brip;ille Barclotové. Danielle DarrieuxO\P nebo la rline CarolO\é 
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nezaujímá Signoretová pozici fe tiš izovaného těl a, tedy v jejích filmech zpravidla nemá zvláštní roli 
kostým, pro ně navýsost duležitý. Za svoji kariéru ostatně hrála jen v šesti kostýmních dramatech, 

a pouze ve ZLATÉ ll ŘÍ\f: měla její garderoba skutečně významnou roli. Ovšem coby femmefatale 
nižších tříd měla také odpovídajícím způsobem nápadné šaty na hranic i maškarní stylizace, slovy 
J-laywardové šlo spíše o „ ironický komentář mask ulinní touhy". Podobně ironickým dojmem vyzní­
vá její celková stylizace v ĎÁBELSKÝCll ŽE:\IÁCll. Signoretová tady má zosobňoval Nicole, která je 

oddaná svému milenc i Michelovi (Pau l Meurisse) natolik, že pro jeho a svuj vlastní prospěch se 
neváhá podílet na vraždě jeho ženy Christine (Vera Clouzotová). Výsledkem je však nedostatečná 
heterosexualizace původně lesbicky orientované předlohy, v níž jsou ženy partnerky, společně se 

bouřící proti sadi stickému manželovi a milenci zároveň. Ve filmu ale Henri-Georges Clouzol po­
necháv<:1 Nicole maskulinní vzhled, krátký účes, černé brýle, rázná gesta, akceschopnost i ekono­

mickou nezávislost. Jedinou ženskou činností Léto sportovně vyhlížející profesorky geometrie je 
pletení. Těžko uvěřil, že by lato sexuálně nezávislá, vuč i Christině ochranitelská žena byla zauja­
ta hrubiánem Michelova typu, mnohem pochopitelněji zde vyznívá sadomasochistický vztah Mi­
che la a Christiny.11 Stejně feministicky Haywardová čte i proces rozhodování v MíSTĚ NAHOŘE, kde 

Alice Aisgillová uvažuje, zda zusta t manželovým majetkem, nebo spáchat sebevraždu a rozhodne 
se pro druhou možnost, neboť „nic někdy znamená více než něco" . 

V šedesátých letech již nebyla Signoretová krásná v konvenčním slova smyslu, ale byla svým způ­

sobem fasci nuj ící osobností, což byla kvalita, která přinesla její comeback. Její hrdinky, navzdory 
své primární s íle, byly zpravidla osamělé, inklinující k mladším milencům, závislé na alkoholu, 
poznamenané osudem a nezřídka skonč il y násilnou smrtí, dokonce i z rukou blízkého člově­

ka (A DUA A JEJÍ DR UŽKY, ZLOČIN V EXPRESU, Si\IRTEL Ý Pl~ÍPAD). Spíše výjimkou je tak další britský 
film v její filmografii , OBDOBÍ ZKOUŠt::K Petera Clenvillea, pohybující se na hranici mezi sociálním 

realismem a novou vlnou. V tomto intimním portré tu manželství, které zůstalo i po letech s ilným 
sexuálním poutem, vztahem vášně, hněvu i něžnosti , našla Signoretová vhodného partnera v Lau­
renc i Oli vierovi. Později měla podobné št ěstí i v případě Oscara Wernera. Něžný vztah s Werne­
rem se dokonce stal emocionálním i dramatickým centrem mozaiky osudu , již zachycoval její prv­
ní americký film, LOĎ BLÁZNŮ Stanleye Kramera, další atak na téma intolerance. Právě tady 
Signoretová ještě více projevila svoji hereckou genialitu a ženskou empatii , když dokázala s typo­

vě podstatně křehčím partnerem vytvořit přesvědčivý, zamilovaný pár. Méně zdařilá byla její spo­
lupráce se Sidneyem Lumetem, s nímž po SMHTt::LNÉJ\I PŘÍPADU natoč ila také RACKA. Její egoistic­

ká Arkadina, která dožene syna k sebezničení, žena manipulátorka, více pečující o sebe a své 
milostné záležitosti než o své nejbližší, byla příl i š poznamenána nedávným neúspěchem s lady 
Macbe th. Zřejmě divadelní text u ní vyvolal potřebu jí tolik cizí divadelní s tylizace, a tak hrdin­
ku, až na vzácné okamžiky, zbavil možnos ti autenticity. 

a francouzskou scénu se Signoretová vrátila v roce 1969, a to hned dvěma tituly: ARMÁDOU STÍ­
NL Jean-Pierrea Melvillea a DozNÁNÍJ\I Cosly-Gavrase. V nezvykle intimním filmu o odboji s i za­
hrála Mathilde, odvážnou ženu bystrých ins tinktu a rychlých rozhodnutí, schopnou nejen zachra­

ťiovat své mužské druhy před jistou smrtí, ale také kdykoli se postavil na jejich místo nebo 
důstojně ze-mřít , když to vyžaduje s ituace. Troufám si tvrdit, že scéna - v níž ji její druhové musí 
na ulic i zabít, aby je ona pro záchranu své dcery, jediného slabého článku řetězu , nemusela zra­
di t - je jednou z nejsilněj ších filmových scén, a lo nejen v kariéře Signoretové. V jediném záběru 
lady má herečka ve tváři stopy překvapení, zděšení, strachu ze smrti , ale i porozumění, úle­
v11 ;:i smířPnÍ, nP7. ji j t>jí př..ll t> I P, soi1clri a kati zárovi>ň zastře lí. Navzdory nebezpečí z vlastního 

:~) V re maku ĎÁBEL.SK,\ LEST (Je remia h Chech ik , 1996) se Sha ron Stoneová ve lmi přizpůsobila svému před­
obrazu a převzala od S ignorelové vše, včetně d ržení tě la. 

195 



IL UM I NACE 
He~"• íJ.. 1<>. 2007. ř. I (ó.'>1 

prozrazení tak učiní muži společně, ab) žena pochopi la nutnost situace a přitom, al>) ;,t>::, ní ;,arni 
dokázali vypořádat. Vedle návratu k vá lečnému odboji předsta,ornlo Doz:\~\Í pod latně kontro­

verznější látku. Signoretová s ice nikdy otevřeně východoevropský komunistický blok nekritizO\ a­
l a, a le od maďarských událostí k němu měla distancovaný vztah, pro Montanda byla \ šak si tuaC'e 
složitěj š í, rozhodně nechtěl komunis tické myšlenky poškodit ; rezervu pro případný soC'ialismus 
s lidskou tvá ří s i nechávali oba. O tento jej ich vnitřn í zmatek je ostatně celý film přes\ědč·ivější, 

vl astně jeho hlavní devizou je právě toto ob azt>ní, podobným zpusobem aktual izované jako v pří­

padě ČARODĚJEK ZE SALEMU. 
avzdory svému zjevu „matky pluku" hrála Signoretová velmi málo tento typ postav, pokud Vll­

bec, pak to byla matka chladná (ČAROD~:J KY ZE SA LEMU), krutá (RACEK, Gur DEM ·\l l'•\SS ·\l\T) nt>bo 
absentující (DE:\' A HODINA). Až ke konci kariéry to byly ma tky udržující rodinu pohromadě \e sty­

lu gabinovských olct1 klanu (SPÁLE:\É STODOL\), výj imečně dobrá matka (L' ADOLESCE\TE Jeanne 

Moreauové, Signore tové jediný fi lm s žen kou režisérkou) nebo oddaná sestra (DH·\11 ( \EZ\ .~\I ·\). 

V roce 1971 natočila s Pie rrem Gran ier-Deferrem hned dvě adaptace Georgese Sinw nona, kde má 

svuj význam naopak nepřítomnost ma teřst ví. Koči...A se stala setkáním dvou monslre sacré fran­
couzského filmu , Signoretové a Cabina. ' imenon, známý s\'ými cynickým i portrét) rnanželsl\ í, 

po kyt I látku o válce ticha mezi Clémence a Julienem, Granier-Deferre zařídi l , aby b) I téměř\')­
h radně v záběru vždy jen jeden z protagon istu, a tak posílil dojem propasti mezi nimi. Manželé žijí 

ve společné domácnosti, ale vše děl ají odděleně, a to v domě, který každým dnem čeká demoli­
ce - moderní tragédie o neschopnosti komunikace. Se stejným štábem pak Signoretová praC'ova­
la také na VDOVĚ COUDERCOVÉ, příběhu nesourodého páru na pozadí událostí ve Franci i tři C'á t ých 

let. Poprvé se tady pracovně setkala s Ala inem Delonem a přes počátečn í nesnáze se jim podaři lo 

vytvoři t přesvědčivou dvoj ic i, kte rá se miluje navzdory s ituac i i věkovému rozd íl u. I l t'rečka tad) 
znovu prokázala svoj i schopnost získat partnera na svoji s tranu a vybudovat s ním harmonické 

spojenectví. 
V poslední kapitole se Haywardová zaměřuje na te le\ izní práci Signoretové, která začala \ roC'e 
1964. Francouzské hvězdy se dlouho účinkování v televizi \'yhýbaly, protože to znamenalo zadat 

i, ztratit něco ze své hvězdnost i , a tak i v tomto byla ' ignoretová výj imečná. Když měla herečka 
poc it, že jde o zajímavý projekt, jemuž je třeba pomoci, tak neváhala. akonec to b)'la prá\ě te le­
vize, kde se její fi lmová kariéra uza\ řel a: vedle dvou let práce na úspěšném seriá lu 1 \D \ \IE LE 

JLGE (1978), kde si příznačně zahrála oudkyni, která klade větší duraz na to, ab) byl o \Obozen 

nevinný, než zatčen viník, zažila fenomenální závěr vé herecké dráhy coby sta rá zpěvačka' ins­
cenac i MUSIC llALL (1986). Již téměř s lepá si nechala obarvit vlasy na plati nově bílou, aby \)pa­

dala jako Frarn~oi se Rosayová ve č tyřicátých letech, mluvi la hlubokým, dušným hlasem, pozna­
menaným silným kouřením, zachovala s i však vnitřní integritu. 

* * * 
epřiš la z divadla, ani z music hallu , neuměla zpívat, ani tančit, nestala se herečkou jednoho 

konkrétního režiséra, nestala se fetišem mužského publika. Přesto byla stále v centru d<>:ní, a to 

paradoxně i ve fi lmech, v nichž jej í role byly vedlejší nebo dokonce vel mi malé. Di, ákl1m na­
bízela zcela obyčejnou feminitu v její komplexnosti , moderní erotičnost, která sp0e než či ·tou 

erotiku znamenala erotiku moci nebo erotiku touhy. První kulturní tabu překrotila spolu s Alid 
Aisgi llovou v MíSTĚ A HOŘE, když si její vdaná hrdinka dovolila milo\ al svobodného a na\ ÍC' 

mladšího muže. Podruhé, v sedmdesátých letech narušila představy o nezbytnosti krás) ženský<'h 
postav, když se jim odmítla přizpusobit a dopřá l a si svobodně zestá rnout , a to dokon('e o něco 

rychleji, než je obvyklé. A potřetí vystoupila z řady, když odmítla heterosexuální imperali\ ~ 
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a obléka la se podle svého, čímž s píše zdůrazf1ovala vše neženské a inte le ktuální, neboť jí nešlo 

o to být viděna, nýbrž vidět. 

Vedle s ta ndardní filmografie, přehledu všech umě leckých aktivit , d etailního poznámkového apa­

rá tu , bibl iogra fie a rejs tříkli najdeme v příloze navíc zvláš tní filmografii, opatřenou daty premié r 

a poč tem di váků , kteří ve Franc ii hereččiny filmy zhlédli. Vzhledem k intenzitě zaujetí, které lady 

j asně prosvítá i mezi řádky, se dá tuš it , že Susan Haywardová neřekla na téma Simone Signore­

tová j eště své poslední s lovo. 

Briana Č ec ho vá 
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Obzor 

Houstnoucí opar kolem Sihylly 
Nad českým vydáním Přiběh(ů) filmu 

Jean-Luc Godard: Přiběh(y)filmu. 

Příbram : Camera obscura 2006, 306 stran. 

„Dějiny filmu a televize - lo j e lvuj projekt," říká Godardovi Serge Daney a Godard nic nenamí­

tá, i když by mohl. Promíc hal všechny kamínky z obrazu a zvuku a s loži t z nich neo11odoxní Děj i­

ny - lo ano. Ale věnoval lomu deset let života - za takovou oběť mamon la putain kinematografie 

sama nestojí. Být méně skromný, mohl Godard svůj projekt nazvat přiléhavěji Příběh (y) umění: 

film v nich (v j ejich zatím pos lední kapitole) zaujme pozici, která mu přísluší. Totiž: která by mu 

příslušela, kdyby se celé ty his toire(s) nestoč ily velmi brzy nesprávným směrem. Teď už j en po­

zici nesplněného s libu v dějinách umění (a společnos ti ) 20. s toletí. 

Znám jen dva další filmaře, kte rým by podobně un iverzální úkol mohl být svěřen: Ejzenštej na 

a Alexandra Klugeho - oba se zaobírali myšlenkami, které mohly s loužil jako „odrazový ml'rstek" 

k srovnatelným projektům. Ale Ejzenštejn zemřel příliš brzy a Kluge se proměnil v nadumělecký 

encyklopedický „rhizom" - a tak to zbylo na Godardovi. 

Je nasnadě, že nové dílo je ponej prv vyk ládáno způsobem vlastním době, v níž vzniklo. Histoire(s), 

patřící na pťVl1Í pohled do mediálního umění, do videoartu , byly v prvním desetilet í po jejich 

vzniku vykládány pomocí teoretických prostředku v těchto oblastech „zavede ných". Osobně se 

domnívám, že re fl exe Histoire(s) začne být opravdu zajímavá až tehdy, když se s průběhem let 

bude s tále jasněji ukazoval, jak velmi odliš né byly Godardovy c íle a c íle mediálních umělců osm­

desátých a devadesátých le t. Až se postmoderní diskurs sám stane zcela his torickým, bude snad 

s nazší vidět, že i když Godard v lecčems postmodernu před j a l a v používání technic kých prostřed­

ku s ní provedl nej eden směnný obchod, te nor jeho tvorby postmodernistický nebyl , a kdoví jestli 

modernistický. 

Přední americký kritik Jonathan Rosenbaum, který na psal předmluvu ke knižnímu vydání His­

toire(s), pol vrzu je Godardovo vymezení proti postmoderně (s. 15), jinak s i ale při osvět len í kom­

poz i čních principu, s nimiž se JLG pustil do svého poetického dějepisectví, bere za svědka mez­

ní dílo literá rní moderny, Joyceuv román Finnegans Wake. To nutně budí pochybnosti; u Joycea 

j e hermetičnost j eho literárního expe rimentu evidentním faktem, často obráceným ve výčitku 

i v řadách joyceologu, u Godardova projektu máme co do činěn í „je n" s nezvyklou formou, kte­

rá se divákovi lu více ochotně, tu méně, otevírá. Podmínka: divák mus í být schopný navigace 

nebo musí mít v ruce mapu, kte rá by mu orie ntaci umožnila, aby v Godardově la byrintu neza­

bloudil. Tedy v celé té záplavě nepřípadných spojů , c itá tu naruby, nedořečeností, překrývání, 

záblesku a tvořivých podrazl'r. Na těchto s tránkách nebudeme polemizoval ani tak s Rosen bau­

me m, j ehož úvod clo Histoire(s) je jinak poučený ·a informa ti vní, jako spíš s ma pou, kterou pro 

českého čtenáře vyhotovil Miloš Fryš, podepsaný jak pod překladem, tak pod poznámkovým 

aparátem. 

Godardovy Histoire(s) j sou , jak už bylo řečeno , monumentá lní expedicí děj inami umění, neřk uli 

c ivilizace, a v každé minutě pětihodinového díla před námi defilují desítky těch , kteří j e dělali, 

resp. jejich výtvory a výroky. Mapa v podobě poznámkového aparátu má jednoduchý c íl: odha lit 

poutníkovi za prvé kdo a co defiluje a za druhé proč právě na tomto místě díla. Fryšova mapa je 

(s výhradami , o nichž bude řeč) prospěšná v prvním bodě, řidčeji v druhém. 
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PoznámkO\·) aparát tištěných českých Příběh(t~) nás u určitého díla zpravuje zpravidla o lom, kdo 
je jeho autorem, kd) jej vyl\ořil a kd) ži l - přičemž tento poslední údaj se zdá Fryšovi ležet na 

~rdc i nej ' Í<'e (užitečné pro ,·šechny, kdo se potřebují dozvědět, kdy žil Shakespeare, Dostojev kij 

nt'l>o Lt>ot1a rdo da Vinci; dokonce ani u doplňující zmínky o Leonardovi cli Capriovi, kde se sou­
' i::.lo::.t ~ Codardmým textem blíží nule, nám nezůstarw utajen hercův věk). Problém je v lom, že 
takto je pojednána ::; nad polovina všech poznámek v knize, takže „hladina" vysvětli, ek , v němž 

se kromě náZ\ u (pLJ\odního), jména autora a letopočtu nic dalš ího nedozvíme, stoupá na mnohých 
sl ránkách pováži i vě vysoko a „ vytlačuje" vlasln í fl isloire(s) clo horních sfér. U podrobnějších po­
zt1ámek ::;e č t enáři dostane informací zčásti podstatných, zčásti (v daném kontextu) zcela irele­

vantních, a na několika místech evidentně mylných. Dále již konkrétně. 

1. Na falešné stopě 

Kt> konci kapitol ) J (a) se evokuje druhá světmá vá lka a její předehra, španělská občanská válka. 

Doba, kterou zde mimo jiné ilustrují záběr) z 1alrauXO\·) \O~:JJ:: a S)mbolizuje - velmi dobře -
s lm ná scéna lo\ u z PH.\\ IDl::L llH), fi lmu pomnichon;kého pesi mismu. V lexlu se mluví mj. o smrti 
Puiga, s mrti kapitána Boeldieua, o smrti králíčka. Co zde Godard od diváka očekává, je, že jeho 
„asoC"iační stroj" pohotově spojí renoiro\'ské odkaz)' (zastřelený obětující se kapitán z pacifis tic­
ké \ El.1-.F: 11.l z~: , mnohokrát vzpomínaný zastřelený králík z PHA \IDI::L llH) ) s odkazem ke španěl­
skému anarC"h is tovi Salvadoru Pu igovi Anliehcn i ( 1948-197 4 ), který byl odsouzen k trestu smrti 
a poprawn poté, c·o Franco odmítl jeho žádosti o milost a ignoroval protesty ze zahrani čí. 

(O PL1igm·i, jedné ze dvou posledních obětí frankistické justice, loni natočil film režisér Manue l 
Huerga.) V českých Příbězích se dozvíme (s. 49, pozn. 2 L2), že Boeldieu je postavou z VEi.Ki~ ILU­

ZE (alt' niC" dalšího o něm), mrtvý králíček už 7.l1stává ležet na další řádce nepoznán bez vysvět li v­

k) a z Puiga se v poznámce 211 stává argentinský spisovate l Manuel Puig („1932-1990"); pře­
čt eme si, fr jeho POLIBEK PAVOCČÍ ŽE\) byl zfi lmován režisérem Babencem, („nar. 1946"), ale 
mezitím už nám minimálně letopočet úmrtí napověděl, že tohoto Puiga Godard nemohl mít na 
lll) s li - kapitola l byla Z\eřejněna před rokem 1990. 
\ kapi tole 2(b) spolu zápolí paměť a zapomínání. Proti bezpamětné idiocii, ztělesněné médiem 
tele\ ize, má Hpomínání na své straně kinematografii a literaturu. Věta .,Dlouho jsem chod il brzy 
spát" (:, . I 00) nás na\ iguje k očekávatelnému Proustovi a k jeho románu Hledání ztraceného času, 

ktťr) touto \ětou začíná. HrdinO\a láska Albertina mizí a díky Proustovým slovům se muže vrá­
tit - rwbo dík) filmu, který Lulo moc rmí ro\ něž, říká nám Godard. Poznámka 313 nazclařbt1h spe­

kuluj i:': „Patmě se jedná o spisovatelku Albertine Sarrazin (1937-1967)." Otázku, proč by Go­
dard v prvním případ~ uváděl do hry právě spisovatele Puiga, zde zas jeho kolegyni Sarrazinovou, 
s i poznárnkář nepoloži l a raději než žádnou informaci snaživě doplnil „nějakou". 
Další, již ne tak drastické om}ly, vzni kl y podobně, tj. chybějícím zvážením di'ivoclů, proč je urč i­

lá \fr lam, kde je. apříklad proč se na straně 148 mezi jmény filmař-U , které „jsem zna l", „byli 
mí přátl'lé'·, najednou objevuje spisovatel 19. ·toletí Herman Melville (pozn. 4 10; jde samozřej-
111~ o frana-Pierra Melvillea). ebo že, je-li u l liLC'hC'ocka zmiňována Joan Fonlaineová se kleni­
<'Í mléka, musí být řeč o PODEZŘE"iÍ (z nějž je i ukázka!), ne o REBECCE (s. 108, pozn. 326, odkaz 
na R~.BEU .l souhlasí na s. 166, pozn. 415). Za rezi ·tentní .,nejmladší z OA\I Z BOULOŇSKf:llO LESÍ-

1-.l ·· (" 129) pokládá Fr; š ' poznámce 364 1arii CasaresO\ou v roli Hélene; nevybavuje-li s i už 
přesně Bressonlr\. fi lm, pak uoliužel zapu11111t! I i rra \la lrrí překlaJ fio::.t:nbaumorn úvodu, kelt: ::.e 
na ~!raně :~o u probírané scény správně píše o Elině Labourdelleo\'é . Poznámka 126 (s. 338) 
před:,La\ uje Oa\'ida Selznicka jako producenta I litchcockcna britského filmu Muž, i-.n:ttť \ ~:n~: r. 

Pi~Íl.IŠ ~l\0110 z roku l 9:H, s nímž Selznick nemě l nie společného. 
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2. Co chybí I co přebývá 

Řada poznámek je vedena nutkavou touhou, něco sdělit, i kdyby to bylo třeba jen, že Fe lliniho 

AMARCORD znamená „Vzpomínám si" (s. ] 5 l) a že Durasové INDIA SONG je „ Indic ká píseň" (s. 20, 

pozn. 83). Mám za to, že nezasvěcený čtenář by spíš dal přednost informaci o roli, jakou pro 

Godardovu generaci sehrál Henri Langlois. Poznámka 3 19 (s. 102) je obsáhlá, nikoli obsažná, 

dozvíme se tu je n, že byl „zakladatel a dlouhole tý ředitel Francouzské filmotéky", což je stejně 

pravdivé jako u té to barokní figury nedostačující. Následuje zbyte<'(ně dlouhý výčet film l'1, na 

nichž se podíle l ne bo v nichž se objevil , přitom stačilo zmínit u nás uvede ný dokument 0B(:AN 

LANG LOIS režiséra Cozarinského (u Fryše: Corazinsky). Když na La ngloise přijde opět řeč na stra­

ně 141, je celá poznámka doslovně zopakována - na straně 183 jí {Leme nezměněnou potřt>tí. 

(Srov. Fryš na s. 210: „vycházíme vstříc čtenáři [„ .J, text poznámek v mírně zkrácené podobě 

přetiskujeme znovu.") O bouřlivých protestec h s nílku roku 1968 na Langloisovu podporu se do­

zvíme až ve Fryšově stručném životopise JLG (s. 216), kde s tojí, že archivář „mě l být Malrauxem 

propuštěn" . Langlois ale propuštěn byl a 9. února 1968 byl nahrazen Pierrem Barbinem, teprve 

po šesti týdnech vláda pod tlakem veřejnosti povolala Langloise zpět. Za nevysvětleným „mužem 

z ulice v Messině" na straně 144 se neskrývá nikdo jiný než opět Langlois, je to ovšem Rue cle 

Messine v Paříži , kde měla Cinématheque fran~a ise po válce své sídlo. 

Korek tněj i , ale více macešsky než La nglois byl Fryšem poj ednán Michel Cimenl, dlouholetý spi­

ritus movens časop isu Posili/, tradičního protivníka Cahiers, podle poznámky 149 na straně 30 

prostě: „filmový kritik (člen redakční rady Pos itifu) , věnující se převážně americ ké mu filmu " . 

(Nic o Loseyho knize, jediné Cimenlově publ ikac i přeložené do češtiny . ) Na straně 83 v poznám­

ce 285 j e na s tejný způsob představen Serge Da ney : „ redaktor Cahiers du c inéma . Později praco­

val pro Libération. Zemřel předčasně na rakovinu." Škoda ho, ať už byl kdokoli.„ 

Když Godard mluví (s. 66) o kameře Debrie, „se kterou se vydal synovec André Gida na cestu do 

Konga", ztratí se mezi poznámkami o kameře (včelně zbytných životních dat jejího vynálezce) 

a o Gidovi (opět data), lo nejpodstatněj š í: kdo byl onen synovec (Marc Allégrel, tvůrce filmu Cr.::-;­

TA DO Ko CA, 1927). U ŠKOLY ŽEN (s. 44, p.187) je Gide již úplně „navíc", neboť z dalšího textu 

jasně vyplyne, že Godard mluví o adaptaci Molierovy hry (v poznámce též zmíněné), natočené 

Maxe m OphUlsem. 

Podobně neefe ktivn í je přidávat na straně 129 k tajemným křestním jménům Albert, Danie lle, Ju­
nie, Suzy a Viviane správná příjmen í (dodaná au torem těchto řádek), když opět zamlčíme kontext: 

v roce 1942 se vypravila skupina francouzských herců z okupované Fra nc ie (Préjean, Darrieu­

xová, Astorová, Delai rová, Romanceová) na návštěvu nacistic ké ho Německa v rámci kulturn í 

„družby" inic iované Goebbelsem. Pokud o Lé to udá los ti - výmlu vném symbolu kolaborace fran­

couzských fi l mařl'1 - čtenářov i nic nepovíme, pak sotva porozumí s lovům na straně 130: „běda I 
a no, běda I byl j sem také jediný I kdo pomysle l na to, že jich bylo víc I v tom vlaku roku devate­

náct sel čtyřicet dva". Godard nezapomíná, že j e lo zárove11 rok vzniku kamuflovaně „odbojové­

ho" s nímku ÁVŠTĚVA z TF.l\INOT, český č tenář je ale i zde, kde se mlu ví o srdcích, která „bušila, 

bušila, bušila" (evokace posledních s lov Carného- filmu) v te mnotách ponechán. O čtyři s tránky 

dál kolaborují pro změnu dneš ní polš tí filmaři s bídáckým Spie lht>rgem, když mu pomáhají reali­

zovat Sci--11 DLERŮV SEZNAM; mís to přiblížení té to Godardovy pro mnohé ji stě nepřija telné optiky 

konstatuje poznámka 374 suše, že Spielberg se narodil v roce 1947. 

As i je mezi námi málo takových, kteří by dovedli deš ifroval každý jednot livý c itá t a každou a luzi 

skrytou v Příbě(zích). „ e vždy se nám to podařilo," píše Miloš Fryš sebekriticky na straně 210. 

Poc hopení, s nímž l ulo větu přijímáme, kalí, j ak jsme vidě l i , doje m urč itého nepoměru mezi kvan­

t i lou a obsažností „dopl ňku". U Godardových citací z Bressona se Fryš muže opřít o vlastní 

200 



fL UM l NACE 
Ho<níl. 19. 200i. <'. I (ó.)) 

zás lužný překlad Poznámek o kinernatografu (zd e zu taly přehlédnuty jen dvě - s. 41: „co prošlo 

kinematografií I a její zaznamenáno I už nemuže vstoupi t jinam" - srov. v českém vydání Pozná­

mek · . 40; a ·. 46: .,divadlo I je něco až příliš známého I kinematograf něco příliš neznámého I 
dos ud'· - sro\. v Poznámkách s. 94); první z obou c itátu nacházíme na straně 57 bez vysvětlení 

\jiném zn~n í. U s lavné teze, která již pobouřila tolik feministek , totiž že: „umění filmu I zname­

ná I nechat hezké ženy I děla t hezké věci" (s. 139) nemělo zůstal utajeno, že ji šířil Truffaul. 

ejčastěji C'hybí identifikace zdrojů lam, kde opouštíme pole kinematografie. Nic o lom, že na 

s lránkál'h 121 až 124 č teme téměř komple tní manifest Pour la Sebrie Victora Huga z roku 1876. 

Neméně podrobně se na s trnách 90 až 93 c ituje z Baudelairovy Cesty (zde an i nemusel MF vytvá­

řet vlastní přebásnění, stačilo sáhnout k převodům vatopluka Kadlece či Jiřího Pelána). Na stra­

ně 60 až 61 se připomínají s lova z Brechtovy básně reci tované Fritzem Langem v POHR0 1\Ní - jde 

o báseň llollywood: „ Každého rána, abych měl na c hleba I jdu na trh, kde se prodávají lži I pln 

naděje I řadím se mezi prodavače" (pře l. M. Klepikov; poznámka 241 obsahuje jen Brechtova 

data). Bergsonova Maliere et mémoire (I/mota a paměť, Oikoymenh 2003, přel. Alan Beguivin) je 

na straně :n překládána jako .,Duše a tělo", na straně 103 jako „Tělo a vzpomínka". 

3. Na rockové židli 

Samotný překlad má, přih lédnutím k obtížnosti , víceméně přijatelnou úroveň, přek lady pasáží, 

jejichž au tory byli Anglosasové, jsou už spornějš í. Z H itc hcockovy typicky průzračné věty : 

„Každá umělecká forma I je tu od toho, aby ji umělec interpretoval po svém I a tak vytvořil emo­

ci (any a rl form I is there fo r the artist to inte rpre t it in his own way I and thus create an e motion)" 

se u Fryšt> s tává d okonale protis myslné: „ eex istuje žádná umělecká forma I kte rá by umění vy­

kládala urnělei způsobem jemu vlastním I a proto vytváří emoci" (s. 165, pozn. 414). V dalš ím s i 

1-1 itchco('k s těžuje na di váky, kteří, zaujati dějem filmu , nevěnují pozornost zpusobu, jímž je vy­

právěn, ačkoli „přece především to je filmové umění (after a ll this basically is the a rt of the cine­

ma)". ' ro\ nej Fryš: „ Po tom všem ve své podstatě filmové umění stále ještě existuje." 

v překladu předmluvy Jonathana Rosenbauma nechápavě čteme na straně 16, že „ve fi lmu Céli­

na a Julie si l'yjely na lodi" Rivette „předkládá kritický objev double systému u Hitchcocka, vy­

t vořený Truffautem \'e vztahu k filmu Ani stín podezřent''. O pár řádek dál za „double systémem" 

se doz\ íme, že Godard principy tohoto objevu „aplikuje na stejnou vyvíjej ící se double s trukturu 

svého vlastního filmu". J iž zde (též na s. 24) se u zmínky o Godardově textu Le Cinéma et son 

double dovtípíme, nač odkazovala - v originále - tato češtinářská double-hruza (Antonin Artaud: 

Dú•adlo ajelw dvojenec, Praha 1994). 

Kos trbatosti jako: „Godard funguje v prvn ím období filmového tvůrce (zhruba 1959 až 1968) 

velice zřete lně jako historik současnosti" (s. 28) nebo: „j edi né místo s nepřetrži tým vývojem, kte­

ré se počítá, je film, ne Švýcarsko" (s. 29) ved le toho působí s koro nevinně. To se už nedá říci 
o transformaci jednoho záběru z PŘÍBĚll (Ů) FILM IJ, na němž vidíme podroušeného Ja mese G lea­

sona, jak se v OCI 1.0\'CE houpe na houpadrn křesle. Co místo toho dělá stařík ve Fryšově pře­

kladu, rni tentokrát vyrazilo clech: ,J ames Glea on opi le rockuje vpřed a vzad na rockové ži<lli 

OC:I I.O\ CE" (s. 21). 

4 . Názvy etc. 

Za každou kapitolou knižních Příběh(ů) se nachází oddíl „Ú ryvky z filmu". Ten, kdo má k dispo­

zif'i Godardovo dílo i v jeho vizuální podobě, zde rnuže (tak to as i bylo myšleno) identifikovat 
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ukázky z film~L které se v jednotli\ ých kapitolách objf:'\ ily, přibližnt: ,.e ::itejném pořadí. Přibliž­
nost se ale při bližším pohledu ukazujP jako příli; \olná a tolik ukázek zl'1;,tá\á pominuto (např. 

d louhý, neobyčejně expresirní citát z \idorO\a 'm BOJE\,\ Sl.l \Cl), že st' z .,Lr:-,i..u·· ::,tá\á nako­

nec nejpostradatelnější položka publika('e. adto je zdt> řada ch)b: místo Pah;,tO\:- P\\DOl{I\) 

S"HÍ\") se na st raně 204 zmii'lujt' LL l.l Rolfa Thit' leho (též s. 29:3), místo Lango\~ l \ \\ ~.\~: :--\IH­

TI z roku 1921 čteme na st raně 77 frský přek lad francouzského distribučního náz\u Tři srětla, 

Langu v kameraman F. A. Wagner tu figuruje jako režisér a jako rok \'Zni ku jt> udán 1920. ('.Jt>doo.ti 
na tom: vyt voři t překladt'm do nt:mč-iny nikd) neexistující „původní" náze\ Drt>i Lichter mi llt'­

připadá moc vtipné.) 

We llesova KUPCE RENÁTSK l~ llO ( 1968) připomíná Godard sprá\'ně v souvislosti s filn1) , které ni­
kdy ne byly uvedeny, ' knize na stranč 76 se alt> píšt> o Billonově KL PCI BE\ \Ts1,J:\I z roku 19:)2, 

ač kol i v ukázce je evidentně Welles a ne \1 ichel Simon (též s. 292). Podobné ch) h) i ' ji n)<'h č-ás­

tec-h kn ihy: Fleminguv Go\E \\ ITll Tin: Wl\D z roku 1939 (s. 109. pozn. 330) ::,e u rnb hníl jako 
J lll l'HOTI s~:\rnU, nikoli SE\EH PHOTI Jll ll (film Kinga \ idora z roku 19.15). Pro anti\:-S\~tli,ku 
270 na straně 67 je spisovate l 11. G. \\ Piis a autor rozhla::im é dramatizace jeho I álk_1 sdt1'l Or:-.on 

\\'ellesjedna a táž osoba; u filmO\ýC'h adaptací námětu je zmíněna sta rá \erze ll a~kinO\a, a le ne 

' pielbergl'1v snímek z roku 200:). A c·o říci k tomu. kd)ž se \e Fryšc)\ě ži, otopi~ném do:-.IO\u na 
straně 2 15 tvrdí, že prrním celel\ etern Ílll filmem J LG b) I BI. \Z\ I\) PETiH(E" "! 

zjišťmání českých distribučních náz\ l'1 b) la e\ ident ně hlm ní µomoc·nid nepostradatelná enc)­
kloped ie 666 zahraničních režisén°L (bohužel S<' sPm odtud dostal i Olll) I' podobě zrnínk) o J. Dt>­

lll)' ll1 jako spolurežisérovi Daleku ud Vietnamu (s. J.52), zatímco údaj \e fi lmografii (s. 22:1) je 
správný. U režiséru, které Brož/ Frída neuvádějí, pře\ ládá bezradnost („Generál" místo FHICO \ \ 

~1 AŠI NI::, s . l 13, „Sherlock j r." místo FH ICO JA k.O Sil EHLOCK 1101.m:~. s. 203 ), jen tu a tam jsou 
správně reprodukovány názvy snímk E1 uvedených v t<'le\ izi. 

osobních jmen zť1stal i „pofrancouzš těni" čmci 1eister (led) Mistr) Ec khart („ \1altre" E<'k­
harl, s . ] 17, 271) a Rosa Luxemb(o)urgO\ á (s. 62, pozn. 2 i9. s. 276). í'.e známého teon„tika a fil­

maře Pascala Bonitzera se s tal Pasrnl Bintzer (s. 260), Truffaut b) I přidaným t-' (Fra1H;oi::,t') zha­

\en mužsl\'Í (s. 220). americk) refo,fr George Ste\t·ns smíšen St' s\ýrn s:-nem (;,. 281, pouze 
poslední numero patří ke Ste\ ensO\ i mladšímu), z Č'a::iop i su Arts se stal .. Ars" (;,. 21.)). '\e1.nalo,,,t 
francouzského přepisu římského básníka Lukretia zplodi la několik ., Lukréc-ií"' (např. :-.. 1.15) . 

i kol i chybou, a le s,·obodnýrn rozhodnutím editora b) lo zba\ it ,·šec·hna žensk<í příjnwní korH'O\ -

ky -0\ á. (Dodejme, že prá\O na skloiímání pak zl'1stá\á je n mužum, čímž jsou Z\ýhoclněni.) Kni­

ha je doplněna krátkým životopisem J LG, jeho fi I mografi í, bi bl iografi í, rejst řík) osob a cl1>:I. Před­

nos tí filmografie je obsáh lost (chybí v ní jen posled ní dva režiséro') fi lm) Z\eř<'jn<>:né na jaře 
2006), závadou množs tví špatně psaných jnwn. V bibliografii není U\ eden žádný z řad) rozhO\o­

ru, kte ré JLG poskytl po roce 1999, v rubrice „k nihy o JLG" kupodivu chybí zatím j<'diný \t· lk) 
existující umělcE1v životopis, A Portrait ofthe Artist al Serent_Y od Col i na MacCalwa z roku 2003. 

Oelt>uzeuv Film zde ne fi guruje pod pl'1vod11í111 francouzským náz,·em. ani pod náz\'em frsh~ho 

přek ladu, a le anglic ky (s. 259) . Obclohně zavádějící jt> u monografi e německé historit·k) Eisrlť­

ro\•é Hurnou odkaz na anglické \')dcíní místo na pu,oclní francouzské (s. I 1:3. pozn. :~99). 

5. Plačky nad F . 

. . . nejsou přesto na místě. Každý pokus u kázni t tak \ zpu rnou rnatéri i, jako jsou llistoire(s), jt> 

„práce pro vraha'· . jímž Fr) š oč-i' i dně není. Jf:' rozhodně dobřP, že tištěné frsk<~ CodarclO\ ~ 
Příběh{y) filmu jsou na světě, je to du láitý druhý krok ke studiu tohoto 111onu111ťntá lního díla 
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v českých zemích. Sluší se připomenout, že ten zásadní první udělal Mezinárodní filmový festival 
v Karlov ýC' h Varech, když v roce 2001 Příběh({'un) věnoval samostatnou sekci svého 36. ročníku. 
Smyslem - jak knihy, tak i této recenze - je posunout o kousek dál naše pochopení díla, které sám 

jeho autor chápal jako work-in-progress (čímž podnítil Rosenbauma ke srovnání s Joyceovými 
„ Plač- karni", původně nazvanými stejně). Kniha má krásnou sazbu a grafi ckou úpravu a v knihov­
ně se bude vyjímat mnohem ladněji než předloňský, rovněž potřebný výbor z textu JLG, vydaný jih­
lavským MFF dokumentárního filmu v nevzhledném, chtěně modernistickém „looku". Jmenované 
nedostatky bude možné vymýtit v příštích českých verzích Příběh{íl), ať už ti š těných, či j iných. 
(Jed noho dne budou Histoire{s) beztak určitě upraveny k „dešifrování" v e lektronické podobě - při 

kliknutí na libovolném místě se pak objeví komentář se všem i relevantními informacemi.) 
D!:'jme nakonec rozhřešení i JLC; žádné jiné dějiny nejsou tak „nevědecké" Usou dokonce neskrý­
vaně anti-vědecké!), nikdo se tak neomaleně nechová k tzv. faktum a nečiní (správné) závěry z fe­
noménu, které bezostyšně ignoruje (ó, vy hvězdné války!). Kdo se zlobí na Sibyllu z Kýmy, protože 
bere její temné věštby doslova a nedokáže s i z nich vyloupnout pravdivé jádro, muže s i za to sám. 
Je hezké, že i světová kinematografie má svou Sibyllu , jejíž výroky k nám pravidelně doléhají od­
kudsi od Ženevského jezera. K těm, kteří nám vysvětlují nebo ch tějí vysvětlovat, co tedy vlastně 
naše milá frankošvýcarská vědma mínila, musíme už být přísnější, nemá-li dým kolem věštírny na­
růstat neúměrně. 

Poznámky: další opravy, sporná místa atd. 

s. 17 - „u Rivetta oblékajícího J uliet Berto a Dominique Labou rier do černých vázanek (sic!) a la 
Musidora, když kradou knihu z kn ihovny ve filmu C~:u 1 A A JULIE Sl VYJELY NA LODI." 

s. 19, pozn. 67 -John Cardfielcl - správně : Garfielcl, též s. 272. 

s. 19, pozn. 69 - Bernard Herrmann - zmíněno pět filml'.r, k nimž napsal hudbu, jeden, kde byl 
pouze posthumně „vykraden", ale ne ŮBČA KANE! 

s. J9, pozn. 81 - Das lndische Grabma - správně Das indische Grabmal, též s. 291. 

s. 20, pozn. 87 - Cuttsuv film T111:: Wttrn: SIIAIJOW nemohl mít Rosenbaum v souvis losti s Afrikou 
na mysli. 

s. 25- „Kinematografie schvaluje 01foovi, aby se otočil , aniž by Eurydika zemřela" - lépe : dovo­
luje. 

s . 29- postava „v kostěnném kostýmu na maškarním plese v PRAVIDLECH HRY" - správně : kostli­
veckém. 

s. 30 - Robert Bresson byl vá lečný vězeň, a le ne „v německém koncentračním (sic!) táboře". 

s. 46, pozn. 198 - k Lubitschovi doplň: Být č i nebýt (vyplývá z kontextu, použita též ukázka). 

s. 64, pozn. 256 Giotto cli Bondane - správně: Bondone, též s. 273. 

s. 66, pozn. 269 - k Flaubertově Madame Bovary doplň Renoirovu (Léž v ukázce). 

s . 75 - Ranč zlosynu - správně RA;'llČ ZLOČINCŮ (uvedeno v TV); - LID[ v EDĚLI - Curl Siodmak 
nebyl režisér, pouze autor námětu. 

s. 76 - Velký spánek - správně: HLUBOKÝ SPÁN!::K (DVD); - MHHOPOLIS, 1924 - správně, 

1926- 1927, též s. 151, 201; - Od vylodění po Berlín - JLG nemohl mít pro kapitolu l k dispo­
zici tuto kompilaci z roku 1994. 
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s. 77 - Le Crime de Monsieur Lang - správně : Lange, též s. 303; - SNĚllL'RKA A SED.\1 TRPASLÍKŮ -
chybí režisér: David Ha nd , též s . 114, 152; - Kulový blesk - spnivně: GANCSTEHSKÁ :\E\ ~:STA 

(TV); - ZAČAROVANÁ DESNA - Dovženko nebyl režisér, pouze autor scénáře. 

s. 87, pozn. 288 - „Homér (žil kolem r. 850 př. Kr.)" - správně: kolem 750-700 př. Kr. 

s . 88- „jak říkala Marguerite I říkala I že jsem prokletý" - dop l ň chyběj ící další řád ku: „což mne 

troc hu zneklidnilo" (chybí ve všech knižn ích verzích). 

s . 99 - Kobylka a saranče (lépe: Cvrček a mravenec) - oprav v pozn .. 310 La Cigale et la foumi: 
fourmi. 

s. 102 - v poznámce 318 o Hauffově básni ne ní zmíněno, že j i (v ukázce) rec ituje Eddie Constan­
tine ve filmu ĚMECKO V HOCI:: 90 DEVĚT NULA, odkaz k autorovi hudby je zavádějící. 

s. 109, pozn. 330 - uvádí-li se u filmu JIH PROTI SEVERU kromě režiséra Fleminga i neoficiální 
spolurežisér George Cukor, neměl chybě t a ni Sam Wood. 

s . ll4- Ludvík - v TV uvede no jako LUDVÍK BAVOHSKÝ. 

s . 115- ŘíM , OTEVl~ENÉ M ĚSTA - správně : MĚSTO; - SK\'ĚLÍ AMBEHSONOVÉ - Fred Fleck byl pouze 

asistente m režie, dodatečné scény režíroval Robert Wise. 

s . 125, pozn. 335 - Fryš: „Producenta Ericha Pomme ra zde uvádí JLC (možná úmyslně) my lně . " 

Jde ve skutečnosti o jedno z ironických míst Příběh(i1), kde se JLC sám - titulkem v obraze -
opraví. 

s . 129, pozn. 357 - Jean Dela nnoy nenatoč il s Miche le Morganovou „jed nu ze t ří epizod fil mu 
o Johance z Arcu T1{1KHÁT ŽENA" - o Johance z Arcu byla pouze epizoda, v níž hrála Morganová. 

s . 152 - Vrabci a dravci - správně : DHAVCI A VHABCI; - Der Mi,ide Tocl - správně: Dt-:H lllCDE 

TOD; - ALPHAVILLE - český clistr. název pouze takto. 

s . 167 - „a proč se Janet Le igh zastavila přeci Batesovým mote lem" - škrtni: „se"; pozn. 419: 
„J ak o Marion Crane s topovala v PSYCll U [ ... ] přeci motelem" - správně : zastavila . 

s . 169 - „blondýnka bez podprsenky I sledovaná dete ktivem který se boj í prázdnoty" - na rozdíl 
od předchozích identifikací Hitchcockových film u zde odkaz na VEHTIGO chybí. 

s . 173 - počínaje druhým odstavcem až na počá tek s. 175 se c ituje z filmu LONI \' MAHIE:\BADL. 

s . 191- autor textu druhého odstavce je Pierre Reverdy. 

s. 192 - „Marguerite I Germaine" - míněny Durasová a Dulacová. 

s. 201 - Sarunas Bartas - správně : Šarunas (2x); - Johanka na hranic i - správně: JOllANKA 
Z AHKU A HHANICI; - Bosá hraběnka - správně : BOSONOHÁ KOMTESA (TV) . 

s . 203- Femmina, 1919- český název: ŽENA, 1918. 

s . 215 - Všichni c hlapci se jmenují Patric k - správně : KAžDÝ KUJK JE PATHICK (TV), též s . 220; -
Cha rlotte a její Jules - správně : CHAHLOTTA A JEJÍ CHLÁPEK (TV), též s. 220; -„JLG sám točí[ .. . ] 
P1~ÍBĚll VODY" - film natočil ve skutečnosti Truffaut, Godard jeho mate riálu dal při montáži nový 
tvar, odtud jeho dodatečná „spolurežie" (správně ve filmografii , s. 220). 

s. 216 - ení pravda, že JLG Annu Karinu „puvoclně najal na inzerát jako herečku pro fi lm ŽE\A 
JE ŽE A (1961)". Karina hrála již v o rok starš ím VOJÁČKOVI a puvodně se o ní uvažovalo i pro fi lm 
UKO CE S DECH EM (1959). 
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s. 2 17 - firma Sonimag: správně Sonimage; - „ Fi lmy J LG z 90. le t byly poznamenány (sic !) ve l­
kou formální krásou i vlastním živote m." 

s. 220 - Anne Colett - sprárně : Colelle; - Carol i na Oim - správně : Caroline; - Michel Picca rd -
sprá\ ně : Poil'ard . 

s. 222 - K \H ·\Bl'i l!Un - uvedeno v TV; - Catherine Ribeir - správně : Ribeiro. 

s . 224 - Chanta l Gopya - správně : Coya. 

s. 226 - Ciné tra<'ls - JLG natoči l Cl ÉTH ACT č . 7, 10, 14, 16 a 23. 

s. 228 - l P.M. (One Parallel Movie) srovnej se stranou 239, kde správně stojí, že u takto nazva­
ného d íla jde o č·istě Penne bake rCi v fi lm vycházej ící z mate riálu pCi vodního projektu One A.M. 
(One Arnerican ~lov ie), kte rý s ním mě l spolurežírovat J LG , a le odstoupil. amístě je tedy jen 
d ruhá zmínka \ rubrice „ ereal izované a nedokonČ'ené fi lmy" . 

s. 2:31 - Kl{EST\Í J\I É\ O C\H~I E .\ - uveden' T\'. hercCi dopl ň: JLG. 

s. 2:32 - let'ting \\'oody Allen - správně : IEJ::TI ' WA. 

s. 2:32 - Pbn J Sl PH \\ \Ó.:.u - chybí hlavní představ i tel: J LG. 

s. 2:B - Francouzi očima ... - Luigi Comenc ini napsa l scénář ke své epizodě, ne k epizodě JLG. 

s . 2:34 - O\ .\ \ l.'l ·\ - jméno postavy hrané De lonem uvedeno jako „Lu i [ ... ]", jeho partnerky jako 

„ona I-. -1". 

s. 2:35 - ROll UŽEL PRO MNE - Bernard Vad ey - správně: Ve rley. 

~- 238 - AŠE ll LDBA - LI hercu doplr1: JLG. 

s. 2-U - P·\PAH•\ZZI ( L964) - film zmíněn již na předchoz í !raně (1963), zde škrtni; - Ve elá vě­

da - jdt> o s tejný fi lm, kte rý byl ve filmografi i přel ožen jako Veselé poznávání (s. 226), defacto 

jde o poukaz k ietzseheho Radostné vědě. 

s. 2-14 - Poi..oJ 666 - doplň režiséra: Wim Wende rs . 

s. 246 - \ rubrice „ I lerec" chybí jako posledn í položka fi lm AŠE lf l.i DBA (2004) . 

s. 2 l8 - do rubriky „Dok umenty s JLG" pat ří fil my: CODAHD \ TELEVIZI 1960-2000, BF:RLli\-Cli"l::­
\1 \ , ED1m: CONST:\Yťl\E, U;-,J KÁT:\Í LÉ..\LJD (u vedeny na . 245, 246 v rubrice „Herec") . 

s . 276 - August Lum iere - správně : Auguste; - Maro - Vergilia uvést pod písmenem V. 

s. 2 77 - Melville - škrtnout : Herman, od kaz ke straně 148 přida t k Jeanu-Pierrovi Melvi lleovi; -
aso: Ovidia uvést pod písmenem O. 

-. 297 - PH ·\\ IDl.A JIH) - rok 1930 opravit na 1939. 

Tento "Ý('\et je pouze namá tkový. Pro další' ěená upřesnění doporučujeme užitečnou recenzi Má rie 
Ferenčuho\'(~ , trpné osudy jednoho vydavate lského projektu. Cinepur 2007, č . 50, s. 48- 49. 

M i l a n K l e pik o , 
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Obzor 

Odpověď Milanu Klepikovovi 

Podstatná čás t Klepikovova textu se věnuje takzvaným mnou neidentifikovaným literárním cita­

cím. V doslovu ke knize JLG PNběh(y)filmn, kter-ý jsem s i dovolil nazval „Závěrečné titulky Pří­

běhů filmu Jeana-Luca Godarda", píš i na straně 209, druhý odstavec shora : 

Literární citace ani autor, ani nakladatelství Gallimard l-i video záměrně neidentifikují. 

Kniha uvádí pouze za každou ze čtyř kaµ itol seznam citovaných autoru. Tento zpusoh ,. l-es­

kém vydání přebíráme z důvodu uměleckýeh i autorskoprá rních . Samozřejmě. že v případě 

autora lakového za ložení jako j e JLG, jde o ci taee většinou záměrně modifikované a ohled­

ně autorství se často jedná o mystifikaci. 

Předpokládal jsem, že čtenář doslov bude číst , a chtěl jsem mu tímto sdě lit, že v autorskoprávní 

dohodě s Galli mardem má nakladate ls tví Camera obscura s tanoveno, že české vydání nesmí pro­

vádět iden tifikace l iterárních c itac í z francouzš tiny (z jiných jazyH1 ano) jako součást knihy 

Příběh(y) filmu, neboť si to JLG nepřeje a považuje to za narušení svého uměleckého díla. To jsem 

v doslovu ke knize vyjádřil větou z horní c itace: „Tento zp~1sob v českém vydání přebíráme z dů­

vodu uměleckých i autorskoprávních." Stejným způsobem se musely zachova l také přek lady do 

angličtiny a němči ny, kte ré bylo možno koupit i u nás. 

Jelikož j sem se však od počátku práce na překladu Příběh(i1) filmu snažil najít způsob, jenž by 

umožnil identifikace provést, jednám i po vydání českého překladu s Gallimardern dál o možném 

způsobu, jak identifikoval li te rá rní c itace mimo dílo samé. Nyní j e velmi pravděpodobné, že do­

spějeme k řešení vydat spolu se čtyřmi DVD Příběh (u) filmu identifikační booklet, který v časo­

vých inte rvalech přinese pro rozsah celého fi lmu (4 hodiny 24 minul) identifikace všech ci tací 

li te rárních (včetně modifikovaných) , dále citací filmových, použité hudby, reprodukovaných vý­

tvarných děl , rozhovoru, promluv, fotografií, meziti tu lku etc. Čtyři DVD budou mít výhradně 
české titulky (požadavek Gaurnontu) tvořené dvěma barevnými sadami pro možnos t odlišení 

v případě dvou současně probíhajíc ích promluv ( např. komentář J LC a dialog fi lmu). Snažíme se 

všechna DVD a boo k le t vydat zárove11 s druhým knižním vyd áním Příběh(i1) filmu. 

J iž na počátku překladu bylo jasné, že se nejedná o práci pro jednoho člověka. Mi lan Klepikov se 

v roce 2001 omluvil z jakékoli spolupráce a ze spol upřekládán í s tím, že francouzsky vlastně 

ne mluví a sám při tlumočení fil mové podoby díla používá agenturní přek lad vyhotovený na MFF 

Karlovy Vary. (V řadě doporučení Mi lana Klep i kov a také ne lze v českém pře k laclu Příběh(ů) fil­

mu přejímal již exis tuj íc í české překlady klasických lite rárních děl z toho důvodu, že Milan Kle­

pikov ne porovnává vždy originální francouzský text lite rá rního klasika s modifikovanou Godardo­

vou ci tací téhož textu.) Dva další odborní spolupracovníc i nakonec identifikační poznámky pod 

čarou pro dvě kapi toly z časových důvodu neodevzdali. 

Překlepy a nedosta tky, ke kte rým opravdu bohuž.el došlo, odstraníme v druhém českém knižním 

vydání Příběhi1 filmu a omlouváme se všem. i cméně základní lexl díla je přeložen bezchybně 

a ani Milan Kle pikov k němu žádnou konkrétní výhradu nevznesl. Čtenáři, kteří si již koupi li vy­

dání první a nebudou si ho chtít z „goda rdologických pohnutek" ponecha l, ho budou moci zdar­

ma vyměnit za vydán í druhé. Přeji s i jen, aby vyšlo co nejdříve a současně ve své fil mové podobě 

na zmiňovaných čtyřech DVD a s identifikačním bookle tem. 

M i lo š Fr yš 
(nakladatelství Camera obscura: www.cameraobscura.wz.cz) 
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Komentář k Odpovědi Miloše Fryše 

Budu st' snažit být co nejstručnější. Pn ní věta ne ·ouhlasí; dlem a „podstatným" obsahem mého 
textu nebylo vyjmenovávat literární c itace, ktt>n'.: MF identifikovány nejsou (toto záslužně Č'iní 

l\lá ria Fťren{uhová ve 11111ou zmíněné recenzi v Cinepuru), nýbrž poukázat na (převážně neliterár­
ní) inforniac·c MF, které v jeho publikac i jsou, ale bohužel jsou kontraproduktivní, ne-li vyslove­
ně mylnt-. Citát y z francouzské lite ratury, na něž hy ~e vztahovalo Fryšem zdůrazňované embargo 
~mlouV) s Ca llimardem, zmiňuji jen na okraji. Čtenář, který rozpozná celé stránky z Baude laira 
c-:i \ ictora I luga, nebude F'ryšo\' i vyč-ítat, že je pfrložil noH~ (resp. bez přihlédnutí k práci starších 
překladatel ti). pokud \'ý!:>ledný text sám o sobě i\ kontextu Godardova díla bude dávat smysl vět­

ší, a ne rnen;í. (Pak ani na okamžik nezapochyhujenw o tom, že si \1 F všiml, koho a co na daném 
rn í:,tě \ la~t ně přek láda l. ) Podobné je to s Proustem; pozornému čtenáři mého textu snad neuš lo, 
Žť lila\ ní problém poznámk) 313 neshledá d m ' nezmínění odkazu na Hledání ztraceného času, 

ale' e zmínění odkazu zeela nesmyslného. Atd., atd. 
Formulac·e „ lilan Klepikc)\ se v roce 2001 omlmil z jakékoli spolupráce a ze spolupřek ládá­

ní I· .. I" budí dojem započaté partnerské spolupráce, z níž jeden partner odešel. Skutečnost je 
takO\á, že jsern ~IF po mnou komentované projekC'i Godardova díla na fes tiva lech v Karlových 
Vare(' h a v Jihla\ě da l na jeho žádost k dispoz ici kompletní „agenturní" verzi (viz dále), o níž se 
zmiňuje. S tím, že ji pro případné knižní vydání bude možné použít nanejvýš jako jeden „mate riál 
ke konzu ltaC' i" . Dále jsem souhlasil, že prohlédnu Fryšovu finální verzi . MF následně oslovi I ně­
kolik clalšíl'h osobností, kte ré se u nás tvorbou JLG zabývaly; jejich dobře pochopite lná zdrženli­
\ost ho neodradila. Z toho, že poc"áteční neduvěra k rea lizovate lnosti tak nárcčného projektu 
\ krátké dohč se ukázala jako oprávněná, nemáme rado~t nikdo. K finální verzi přek ladu a doplt1-
ko, {> ho apará tu jsme se \'yjáclřit nemohli. neboť jsme ji k na hl édnutí nedostali. 
Při S\ ém komentáři Godarclo\'a ně kol i kahodi 110\'ého díla na festivalech ,. Karlo\'ých Varech a ,. Jih­
la' ě. později i na FA I LI. jsem použil šest pramen~1: 'erzi společnos ti Artlingua, kterou jsem kon­
zu ltrl\al ~překladatelkou (1 ), knižní \t'rzi fran<·ouzskou (2), německou (3) a anglickou (4), a sa­
mozřejmč dílo' jeho filmové podobě,,. originální francouzské verzi (5) a v německé verzi vysílané 
,. roC'e 2000 kanálem ARTE (6). Festivalo\'ým cli' ákťim j em ·e snažil poskytnout co nejdce re le­
\ antních informac·í, přede\ŠÍm o použitých filmových ukázkách. Komparace to byla náročná ne­
jen Č'ascl\ ě. 1 eměli bychom si to plést s vypliíováním křížov ky se jmén) všech zdrojů , na něž se 
JLG napojil - vždy jde o pochopení důvodu, proč tak č- inil. Pokud zůstane nějaké políčko nevy­
pln<.'\né, není to tragédie. Pokud ale tam , kde stač- ilo pouze najít s i příslušné místo v Godardově 
filmu , zat·nc překladat e l konstruoval vlastní „rockové židle", a pokud je t ěch židlí víc, vypovídá to 
cosi o j('ho <'ťlk cn ém přístupu k práci - a tady je opravdu těžké hledat ospravedlnění. Zpráva o při­

prm ornném druhém frském vydání díla ve spojení s DVD dává věřit, že celá „hisloire" nakonec 
dospějt> ke ~ťastnému rozuzlení. 

~I i I a n K I e pi k o v 
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Projekty 

Počátky institucionalizace školního filmu 
v Československu (1919-1936) 

V rámci pokusu o popularizac i filmového umění na š kolách byla v posledních letech v českém 

kontex tu vyzd vižena potřeba ospravedlnil důležitost filmu ja ko učebního oboru, jako vyučovac í­

ho předmětu zejmé na na středních š kolách. Ačkoli se fi lm na š kolách základního a středního typu 

ne konstituoval jako předmět, byl již od počátku k inema tografie zač l er'íován do š kolních os nov 

jako učební pomůcka. Takřka každá příručka pojednávající o š kolním fi lmu nezapomíná připo­

menout , že již Thomas Alva Ed ison pochybova l o tom, že by se mohlo sledování filmu v kinech 

s tá t v budouc nosti rozš ířenější praxí, a předpokládal, že klíčovými prostory recepce se mnohem 

s píše s tanou právě š koly, soukromé domy, výlohy obchodních doml'r, společenské kluby apod. 

Edisonovy anticipační pozná mky o brzké m úpadku nadšení z nového vynálezu a o možnosti j eho 

zavedení do š kol ve funkc i pedagogického pros tředku 1 1 j sou oblíbenou rétorickou figurou textl'r 

dobových publ ic is tu i teore tiku zabývajíc ích se vztahem filmu a š kol y. F il mové médium totiž do­

voh1j í inte rpre toval s důrazem na jeho význam jako prostředku všeobecného vzdělávání mas, šíře­

ní gramotnos ti i obec ného poznání. 

Edison o oblasti vzdělávání uvažoval z č istě ekonomické pers pekti vy jako o s libném, neboť „pa­

nens kém" trhu a vypracoval projekt š kolního filmu jako komplexní, vertikálně integrované s truk­

tury s vlastní produkční základnou, distribučním systémem filmových půjčoven a okruhem smluv­

ně vázaných škol. O š kolním fi lmu lze tedy již od jeho prehis torie uvažovat jako o svého druhu 

pa rale lní kinematografii , která z hledis ka produkce, dis tribuce, předvádění, ale i s tylových mat ric 

kombinuje a přetváří princ ipy hrané ho, dokumentá rního, expe rimentálního i amatérského filmu. 

Přesto, že školní film představoval poměrně kohe rentní a s ilnou instituc i již od počátku kinemato­

grafie, byl v dosavadních filmologických bádáních žánr či druh školního filmu i jeho dílčí aspek­

ty ( produkční a di stribuční pozadí, okolnos ti filmového promítání ve školním prostřed í, s pec ifická 

povaha školní divácké zkušenosti i sty lově-formá l ní princ ipy kompozice ško lního filmu) takřka 

opomíjen. Do diskus í filmových his toriklr se dostává spíše problematika obecně vzdělávacího fil­

mu, nikoli ryze š kolního, a to v souvis losti s jeho rolí nástroje ideologické propagandy. 

Ani v zahraničním , ani v českém kontextu dosud s tudie zaměřená konkrétně na instituc ionální 

vztah školy a filmu nevznikla, o ško lní kinema tografii je možné nalézt spíše jen drobné zmínky 

zpravidla obecného charakte ru. Ve Franc ii se rozboru stylově-formální podoby sn ímku určených 

pro š koly věnovala žákyně Chris tiana Me tze Geneviéve Jacquinot v knize Image et pédagogie 
z roku 1977.2' Historic ký přehled českého š kolního filmu v klíčových datech podal Miros lav Ně­

meček v publikac i Kapitolky z dějin českého školního filmu v roce 1980.i' Na vztah filmu a osvěty 

l ) O způsobech, ja kými Edison plá noval vstoupit na pote nc iá ln í trhy mimo s távajíc í s íť kin viz Be n 

S in ge r. Ea rl y Home Cine ma a nd Ed ison Horne Projecting Kinetoscope . Film History 2 , 1988 (zima), 

s. 37-69. 

2 ) Geneviéve J a c q u i n o t, Image et pédagogie . Pa ris : Presses Uni vers ita ires de France 1977. 

3) Miros lav Ně m e ře k , Kapitolky z dějin českého .~kolníhofilmu. Praha : Čs. filmový ústav 1980. 
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v Československu ve dvacátých letech 20. století se v č lánku pro !Luminaci z roku 1995 podrob­
něji zaměři l Jiří Pokorný. " Připravovaná disertační práce by měla poznatky tohoto článku rozšířit 

a komentoval z hled iska projektu ustavení filmu jako školní pomůcky v roce 1936, předloženého 
zástupci ministerstva školství a národní osvěty a učitelský!'h a lidový('hovnýd1 institucí. 
V Československu byl filmu status školní vyučovací pomucky ofiC' iálně přiznán roku 19:36. \ ýno­
sem ministerstva školství a národní osvěty z 3. ll. 1936 b) ly vydány „předpisy o školním filmu. 

zejména o jeho zavádění do škol, o jeho schvalování a úpravě". ;1 Diskurs o školním filmu se \.Šak 
v Československu utv;;lřel již před tímto datem - uznání takzvaného úzkého fi lmu jako školní vy­

učovací pomucky bylo pouze konečným důsledkem mnohých dílčích procesl'1. 
Od desátých let prosazoval myšlenku zavedení kinematografu do škol\' tematických článd('h ča­

sopi s Český kinematograf. Tulo úlohu se na po<-:átku let dvacátých, konkrétně v jediném ročníku 
1921, snaž i I programově pi ni I rovněž časopis Školní kinematografie s podlitu lem .,Časopis pro 
uvedení filmu jakožto výchovně učebné pomucky". Po jeho krátkém pusobení převzal ve dvacá­
tých letech klíčovou roli ve zpravován í veřejnosti o významu filmu pro vzdělávání časop i s Če8kcí 
osvěta, od ročníku 1923/24 vycházející s pravidelnou přílohou „Film a diapozitiv v osvětové prá­

ci a ve škole". 
Počátky školního filmu je třeba hledat v tradici pořádání kinematografických předsta\ ení pro dě­
ti a mládež, zpoUítku charakterizovaných jako poučná a zábavná, kolem nichž vznikala velmi živá 
veřejná debata o vlivu kinematografie na mládež, o potřebě kontroly a cenzury snímku do progra­
mu zařazovaných a o vzdělávacím a výchovném významu filmu. Prohlášení nadšenců velebící!'h 
význam filmu jako nejmodernějšího vzdělávacího a \'ýchovného prostředku st řídaly sl ížnost i 

skeptikl1, kteří varova li před pochybnou morálkou kinematografu, před jejímž vli vem měly být 
chráněny právě a především děti. Již od roku 1912 bylo pořádání kinematografických představe­
ní pro mládež ov I i vňováno d věrna tenclencem i: promítal alespo1'í jedenkrát měsíčně představení 
pro 111láde/, lJylu podmínkou k udělení kinematografické licence; na pořádání těchto pravidel ných 
představení měl přitom dohlížet zvláštní poradní sbor při c. k. místodržitelství, jehož úkolem b) lo 

„podávání dobrého zdání při cenzurov;;ín í film u kinematografem předváděných" .''' V novém stát­
ním zřízení, po vzniku Československé republik), byla tato opatření takřka replikována v roce 
1919 zavedením poradních sboru pro kinematografický film, jež mimo jiné komenlo\.aly vhod­
nost kulturně-výchovných fi lml'1 pro mládež,;' novelizací rakousko-uherského výnosu z roku 1912 
v roce 1920 a zavedením funkce kinematografického referenta pro každý okresní či městský osvě­

tový sbor roku 1921. Předvádění filmu mládeži tedy bylo od počátku ofi c iálně podporováno. 
doslova vyžadováno, současně se dbalo na zavedení systematické kontroly a usměrr'íování obsa­
hu snímkl1. Vedle představení pro děti a mládež byla v počátcích dvacátých let sporad icky, poz­
ději pravidelněji, pořádána také žákovská č i školní předsta\'en í, ať už přímo při školáC'h, nebo 

v některých kinech. V roce 1923 byla z popudu ministersl\ a školství a národní osvět y (MŠANO) 

4) Jiří Pokorný,Filmveslužbáchosvěty(l919-1928)./lumi11ace7. 199.').č. Ls.61 - 7'+. 
5) Výnos ministerstva ;ikolst\'Í a národní Os\ěly pro \' ě('i školního fi lmu a ;ikolní('h ~něteln)('h olirazí'11.t' dne 

3. 11. 1936, č. 145.865/36-1. l 'ěst11ík mi11isterstl'a §kolstl'Í a národní os!'ěty. 1936. s. 376. 

6) Dopis České zemské komisi pro péči o děti a mládež od c. k. místodržitel s l\ í pro králo\'sl\ í Če,;ké. Pra­

ha, 2. 10. 19)2; árodní archi\' (NA), Zemské úslředí péče o ml<írlt>ž. k. 282/:HO. Dopis se \ZlahO\al 

k nařízeníč. 191/1912.srov.Jiří l-l ora,Filmol'éprá1'0. Praha:\'. Linharl 19.)7,s. 108-12-J.. 

7) Dle Výnosu minislersl\a \nitra o cenzuřf' filmi".i ze dne 16. 6. 1919, č" 22.621-6 b)I cenzurní sbor slo­

žen ze d\'ou záslupc·u minislf'rslva školsl\·í a národní os\'ěl~ a ddy jednoho zástup<'e min islt'rsl\a \nilra. 

rninisterslva sociální péče, ministcrsl\a spravedlnosti. minislersl\a národní obrany. rninislersl\a obcho­

du, Svazu osvělového \ Praze a Českoslo\'enského cizineckého úřadu. \ iz l 'ěst11ík ministerstm l'llitra. 

1919, s. 115. 
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ustavena filmová komise při Svazu osvětovém v Praze, jež měla výrobu a dis tribuci filmu pro ško­

ly organ izačně zabezpečoval. 

Filmotéka s nímkE1 u rčených k promítá ní pro š koly byla od dvacátých le t nasycována z několika 

zdrojů. Do programl'1 určených pro školy byly zařazovány domác í i zahran i ční dokumentární filmy 

či hrané fi lmy s historickými náměty, jež byly posouzeny jako kulturně-výchovné a vhodné pro 

mládež. Školy používaly ta ké s nímky vědecké a snímky amatérské - pořízené pro vlastní účely 
nadšenými pedagogy. Specifickou součástí filmových představení p ro š koly mohly být také tzv. 

upravené fi lmy - krá tké fil my sestříhané z delších filmu dokumentá rn ích či hraných a převede­

né na 16mm formát. Postupně však zača ly být vyráběny také filmy určené výlučně pro promítání 

ve školních třídách . 

Podporou pořádání veřej ných kinematografic kých představení s obecně vzdělávacími filmy urče­

nými pro děti a mládež byla postupně ospraved lňována úloha filmu jako vzdělávacího pros třed ­

ku, odstraňovala se prvotní neduvěra pedagogu a probouze l se zájem pořizoval promítací přístroje 

přímo do škol. Teprve s dostatečnou základnou zájemců dožadujících se vhodných snímku urče­

ných pro prom ítání v třídách začalo MŠANO ve spolupráci s dalš ími minis ters tvy a ku lturními in­

sti tucemi podporovat nejen pře tváření stávajících kulturních snímku v upravené školní smyčky, 

a le i samostatnou výrobu s pec ifických krátkých filmu 16mm formátu určených přímo školám. 

Pro badatelský záměr práce, jež by se měla soustředit na analýzu institucionálních tlaku, jež 

usměrňovaly rodící se produkci a d is tribuci filmu určených školám, bude východiskem nastíně­

ní obecného významu osvěty v kontextu dvacátých le t, konkrétně vztahu mezi osvětovými insti tu­

cemi a filmovým prumyslem. V této fázi pujde o poznání pozadí realizovaných i nerealizovaných 

filmově-vzdělávacích projektu, na nichž se podíle lo MŠANO ve spoluprác i s minis te rstvy vnitra, 

sociální péče, s pravedlnos ti , Svazem osvětovým, Českou zems kou komis í pro ochranu dětí a péči 
o mládež aj . 

Veřejné prezentování fi lmu ja ko vzdělávacího a výchovného prostředku sehrá lo ve d vacátých le­

tech významnou roli v rámci obecné tendence upev11ování společensko-kulturní pozice filmového 

umění. V tomto oh ledu byl významným krokem projekt přerozdělování kinematografických licen­

rí podnikům ve Velké Praze v roce 1920, podle nějž bylo při udělování licencí přihlíženo k po­

vinnosti „aspor'í dvakrá t měsíčně pořáda ti ve shodě se zástupc i škol v místní školní radě školská 

představení s poučným programem jen za náhradu prokázané režie", a při výběru uchazečU byly 

upřednost r'íovány kulturní, osvětové a dobročinné organizace, neboť podniky měly být „pouze 

v rukou osob, které jich skutečně zas luhuj í a které jak ze s tanoviska politic ko-národnostního, tak 

obzvláště ze stanoviska osvětového a lidovýchovného nezavdaly příčin k stížnoslem" .81 

e realizovaný zustal naopak projekt zřízen í Stá tního filmového ústavu, vypracovaný referentem 

MŠANO pro kine matografii již v roce 1919, jehož úkole m mělo být „opatrování kinematografic­

kých filmu poučných , vzdělávacích a školních (buď koupí hotových, nebo ve vlastních la borato­

řích vlastními s ilami vyrobených) a pujčování, prodej nebo bezplatné darování filmu těch to 

k úče lum lidověvýchovným, spec iál ně vzdělávacím a propagačním v Čs . republice i v cizině"91 • 
O d ekád u později se zase Československo odmítlo připojit k mezinárodní Úmluvě pro usnadnění 
oběhu výchovných filmu z roku 1933. '0 ' 

Příklad y uskutečněných a neuskutečněných projektfi naznačují, že tendence systematicky při ­

stoupit k organizován í produkce a distribuce š kolních filmEr byly ve dvacátých le tech sice patrné, 

8) Dopis ministerstvu vn itra od Zemské správy politické, Praha, 30. 4. 1920; A, Ministerstvo vnitra - sta­
rá regi stratura, k. 207. 

9) Československý filmový Úslav, Praha, 22. 6. 1920; NA, MŠA O, k. 3487. 

10) Společnost národu - Duševní spolupráce - Úmluva pro usnadnění mezinárodního oběhu výchovných fil­

mu, Praha, 11. 10. 19:33; A, MŠA O, k. 3488. 
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nic mene píše vágní. Úkolem osvěty mělo být nej prve „oč istit" kinematografickou in:.tit u<'i jako 
takovou, a to jednak dohledem nad licencemi , jednak cenzurou snímku. Koncep<~ní uchopení 

„školní kinematografie" přicházelo na řadu až poté. 

Po přehledném seznámení s funkcí osvěty a pionýrskými projekty, jež somist>ly s kon:.ti tucná­
ním vébytného systému školn í kinematografie, by mělo následovat porovnání toho, jakým zpt1so­
bem se tendence v zárodcích formu lované v dvacátých letech promítly do výsledného usnt'st>ní 

z roku 1936, a zhodnocení příčin odsunutí realizace projektu až do roku 1936. 
Vedle dobových periodik zabývaj ících se problematikou filmu a školy (Školní kinematografie, 

Film a diapozitiv v osvětové a školní práci, Objektiv, Tvořivá škola, Amatérská kinematogrcffie aj.) 

budou stěžejním pramenem archivní mate riály (výnosy, korespondence a dalš í písemná doku­
mentace z jednání ministerstev) fondu MŠANO a minis terstva vnitra (s taré a nové rt>gis tratury), 

uložené v Národním arc hi vu, archi vní mate riá ly společností, jež vyráběl y filmy urč-ené pro ško­

ly a projekční techniku určenou školám (Comen ius-film, Masarykův lidovýchm ný ústa\, Bratři 

Deglové, AB Praha, Favoritfilm), ukáží-li se jako dostupné. Seznamy poučných film u cenzu ni\ a­

ných ve d\'acátých le tech byly publikovány jednak jako příloha časopisu Česká osl'ěla, jt>dnak 

jsou evidovány v árodním archivu ve fondu ministerstva vnit ra. Lze však předpokládat , že i pří­

stup k těmto filmům bude patrně omezený. Z pamětníku přicházejí hypotetieky ' Ú\ ahu autoři 

klíčových příruček o školním filmu z poloviny tři cátých le t. Fenomén školního filmu bude možné 

ve spektru obc hodních, este tických, technologických či ideových aspektu popsat a interpretO\al 

v in pi raci teorií inst itucí a metodou výzkumu mechanismu produkce, distribuce a mádění, jak 

byly a rtikulovány Douglasem Gomerym a Robertem C. Allenem v publikaci Film llistor_v. Theory 

and Practice. 11 1 

Výzkumná práce by měla specifi kovat, j akým způsobem školn í kinematografie ve fúzi příprav na 

zavedení film u do škol ovli vňovala filmovou kultu ru a jakou ro li hrá la v dějinách osvěty. Součas­
ně by měla nahlédnout, jak se pos toj oficiá lních orgánt1 k otázkám školního filmu 'yhra1)oval 

s ohledem na ne realizované koncepee, nesystematické amatérské pokusy jednotlivýC'h pedagogťt 

apod., a zohledni t vliv těchto neorganizovaných a oficiálně nepodporovaných snah z ch adtých 

le t na výslednou podobu proje ktu zavedení filmu jako školn í vyučovací pomf1ck) ' roce 1936. 
Práce by měla zodpovědět zejména otázku, proč k uskutečnění mnoha anlicipačních projeklu ne­

došlo (ať už z důvodu e konomických, ideových, organizačně-personálních č i jiných) a proč~' f1j 
úkol nesplnilo ani ustavení fi lmové komi ·e při ' vazu osvětovém v roce 1923. Ta až do roku 1936 
ve kutečnos ti nerealizovala záměr, jenž byl vytyčen v jejích propozicích (zjistit a roztřídil cxi:.­

tujíc í filmotéku kulturního filmu , zabezpeč il jeho uži tí k lidovýchovné a školní pol řebě, :.esla\ il 

programy dle požadavku pořadate l ů, opatřil programy instruk tivními nápisky, výkl ady nebo 

přednáškami , vyjednal s půjčovnami podmínky, zproslředkoval terminář a způsob obíhání fi lm ť1 

mezi školami). 

Do a vadní poznání problematiky naznačuje, že diskurs o školním filmu měl ve dva<"ál)C'h lelech 
kromě prvotního záměru , směh1jícího k ofi c iá lnímu uznání filmu jako školn í V) učovaC'Í po­

můcky a s ním s pojenému rozdě len í konkréln ícli pravomocí v oblastech výroby, kontrol) a dis­

lribuce školníc h film u, navíc stínovou ro li v kons truo\'ání veřejného povědomí o kinernalografic­

ké instituci. Vedle společenského s tatusu fi lmu umožňuje výzkum o školní kinematografi i 

problematizovat také otázku filmového di' ácl\ í. Promítání filmu ve školním prostředí, jehož ide­
á lní okolnosti byly formulovány v dobových metodikách, definujících adekvátní zpť1sob) použilí 

fi lmu jako vyučovací pomucky, jP so11řasnP třPha ch.4pat jako specifický druh didcké -.itua<'e. 

] l ) Douglas G o m e r y - Robert C. A 11 e 11, Film llistor_y. Theory and Practice. New York : ~ll'Crť\\ - Hill 
1985. 
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S ledován í fi lmu ve š kole přitom představuje samosta tnou a dosud nezpracovanou kapitolu ve 

s tudiu filmové recepce. Výzkum š kolního fi lmu by lak měl b ýt přínosný nejen jako popis a inter­

pretace procesu upravování vztah u mezi kinematografií a s tátními a osvětovými institucemi, sou­

ěasně by se měl v případových studiích zaměřil na teore tická témata, jež s problematikou škol­
ní kinematografie souvisejí. 

Lu c i e Česá l ková 

(Vedoucí disertační práce: Doc. PhDr. Jiří Voráč, Ph.D. ; Ústav filmu a audiovizuální kultury 

FF MU v Brně, 1. rok řešení; Lucie.cesalkova@seznam.cz) 
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Projekty 

A Tough Job for Donald Duck: 
Czechoslovakia and Hollywood 194 5-1969 

The aim of the resear ch 

The a im of this PhD d isserta tion is to exarn ine the re lations hip be tween Czechos lovakia a nd Ame r­

ican film indus try frorn 1945 ti ll 1969 in the broade r contexl of the s tud ies of Hollywood and 

Europe . These border years represent s igni ficant his torical turns in both world a nd Czechoslova­

kia n his tory and brac ke t this pe riod as a C'ohe re nt and legit imate e ra for researc h. T will exam ine 

de\ e lopme nls in Hol lywood 's export s trategies towards Eas tern Bloc countries, c hanges in 

Czechoslovak l'ultura l policy with regard to I lo llywood imports and the role of Hollywood fi lms in 

debates a bout Czechos lovak national identi ty. I s ituate the c ultural a nd economic inte rac tion 

between Hollywood a nd Czechoslovakia in the context of the e me rgence and escalation of the Cold 

Wa r a nd the p rocess of polit ical libe ra lization in the Eas le rn Bloc . The c ultura l a nd poli tica l 

c l1..1nges on both s ides e nable the exploration of the continuit ies a nd s hifts in the re lations hip 

be tween Holl ywood a nd Czechoslovakia . Ye t, the period is not self~contained bul ope ns up space 

for possible extens ion of the research lo the 70 s and 80s. 

Hollywoocl's presence in Europe has always been a s ubject of a g reat inte res! for fil m h is torians, 

as well as scholars from othe r academic fie lds suc h as Ame rican or Cultural Studies. Howeve r, 

desp ite the escalating inte res! of the ne w his tor iography in this area, most of the researc h has 

been foc used on the trad itional Hol lywood European ma rke ts suc h as Brita in, F ra nce or C ermany, 

while the whole region of the fonne r Easte rn Bloc countries has been largely neglected. Ye t these 

countries have a ric h his to ry of in te rac tion with both the Ame rican film industry a nd the U.S. 

gO\·e rnme nt. 

Concerning Czechoslovak ia, the complexity a nd d yna rnics of this in te rac tion can be glimpsed in 

the Ame rican media coverage of Hollywoocl's bus iness in the pos t-war Czec hos lovakia 11 and in 

Pe tr Ma reš's s tudy Politika a „ pohybli vé obrázky" _i, Mareš's s tudy recons tructs in great detail 

the negotiation proeess in 1945 a nd 1946 be t ween Hollywood and Czechoslovak ia regardi ng 

the re lurn of the Ame rican fil 111s on the Czechoslovak screens . It is so far the only work in 

the Czech his to riography that investigates the multilayered re la tionsh ip be tween the Ame rican 

film induslry a nd Czechoslovakia . The Ame rican pe riodica ls and Mareš's work indicate the exten­

s ive pole ntia l of th is a rea for f urlhe r researc h, whe ther within the framework of Hollywood fore ign 

l ) Among the most im porla11 l sou rces a re film lra<le magazine l'ariety a n<l The New York Times . S ince film 

indusl ry 's exeeulilC.' headqua rlered in New York C ity, lhe latter funct ioned in a sense as a " trad e peri­

odica l" a nd prm ides s ig11 ifil'a11t informalio11 011 film bus i11ess aet ivilies. New York Times a lso had its own 

rnrresponde nl in Prague u ntil 1951 a11d la te r 011 in the second ha lf of the 5 0s . 

2) Petr M a r eš, Poli tika a „ pohyblivé obrázky'' . Spor o dovoz amerických film~ do Československa po 

d ru hé světové \álce (Polities a nd '·Moving Pi('l urcs": A Co11troversy over the Import of Ameriean Films 

in to Czed1os lovak ia after WW li ), Iluminace, Vo l. 6, 1994, No. l , pp. 77-96. 
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pol icy, the hi s tory of reception, Czec hos lovak cu ltu ral pol icy or representational pra<'l ices. My 
research the refore aspires to address th is exis ting gap and thus integrate Czechoslovak his toriog­

raphy inlo the wider tre nds of the modem world film h is loriography. However, il does not c laim 

to cover a ll the possible aspecls outlined above bul is focused on transnational history of cinema 

as a product of interac tion between politics, econom ics and cu lture. 

The h isto r ical background 

After organizing the mselves inlo lhe slabil ized indus lrial syslem and c halle nging foreign film com­

pa nies on the American ma rket in the first decade of the 20'h century, Hollywood film companies 

expanded overseas. Taking advantage of competitors weakened by WWI, the American film indus­

try gradually developed into the dominant world fi lm dis tribu tor, producer, and inslilulion during 

the 20s a nd 30s. One of the results of this dominance was lhal Hol lywood became increasingly de­

pendent on world markets. The us ual estimation is that Hollywood drew one third its overal] reve­

nues from abroad d uring the 30s. Th is so-called "dollar imperialism" was perceived by fo reign go­

vernme nts, nationalists, and cuh ural e lites as a threal lo local film induslries and national cu ltura l 

ide ntity a like. The debates about the cu ltural and nalional identity and the American cullural inva­

sion echoed the tracl itiona l tension betwee n the European high cu lture ancl the American popular 

non-culture."1
' The d ramatic geopoli tical sh ifts afler WWII aclded poli tical and ideological dimen­

sions lo the nolion of Lhe Americanizalion of Europe as wel l as lo the Hol lywooďs foreign policy. 

Organizing its business i n post-war Eu rope, Hollywood divided the countries in to two categories : 

countries where more or less norma! Lrade cou ld be resumed and the "troublemakers" Lhal imposed 

import and financ ia l restrict ions. To deal with the trouble make rs, 10 Hollywood studios asso­

ciated in the Motion Pic ture Associa tion of America (MPAA) forrned an export agency in 1945 

called the Motion P ic tu re Export Associat ion (MPEA). Czechoslovakia qualified for the trouble­

maker category by nationaliz ing ils film indus try. But g iven its rather un ique strategie position 

between Easl a nd West, the country's importance for the U.S. fore ign policy in the region, his tori­

cal affini ty towards "al l th ings American," a nd ouls landing trade balance with Hollywood before 

the war, 1
i I wou ld argue Lhal it was rathe r a prominent troublemaker. 

Fie ld over view 

The re lationship between Holl ywood and Europe has been a nalyzed from var ious perspectives 

reílecting ils twofold c haracler: economical a nd cultural. The complexity of this relationship 

3) For more on the Americanization of European c ul ture see for example Victoria de Graz i a, Mass 

Culture and Sovere ignty: The Amcrican Challenge to European Cinemas. 1920-1960. The }ournal of 
Modem History, Vol. 61 , 1989, No.l (March), pp. 53-87. And rew Hi g s on - Richard M a I t b y (eds.), 

"'Film Europe" and "Film America ". Cinema, Commerce and Cultural Exclwnge 1920-1939. Exe ler : 

University of Exeter Press ] 999. 

4) Rather than taking the size of the market alone as the s ingle most imporiant indieator, the einema goin!!: 

habits of the populat ion has to be taken into account when cakulating profitability. Kristin Thompson 

offe rs as an example of a non-lucrative market F'rance in 1925. See Kristin Thomp so n, Exporting 
Entertainmenl: America in the World Film Market 1907-1934, London: BFI 1985, p. 126. 

According lo th is indicator Ameriean film induslťy regarded Czechoslovakia as one ofthe mos t lucrative 

interwar European markets. See fo r example lf Russia Gets Trade lnfluenee ln Eastern Europe, Thaťs 

NG for U.S. Pix. Variety, Vol. 162, 1946, No.11 (22. 5.), p.7. Or Nazi Expans ion Seen as Curb on U.S. 

Fi lms. New York Times , 1939, 9. 4., p. 33. 

216 



ILUMINACE 
Ko<'ník 19. 2007. č. I (65) 

1s reílectecl in the continuous his lorical work ancl ongoing revis iting of the existing researc h. 

Such academic activi ty was and is primarily permitted by an access lo new archival sources and 

recons ide ralion of the methodology a nd re-reading of data by " new film historians"s1
• The pioneer­

ing work of the fi eld is Thomas Guback's The lnternational Film lndustry: Western Europe and 
American .since 1945. Approaching the field from perspectives of Lhe lraditional historiography, 

Guback sels the overal I big picture of the transatlantic film business enveloped in the classi­

cal narralive of the American hegemony. Guback's work is Ja ter revisited by lan Jarvie . One of 
Lhe areas Jarvie addresses more thorough ly is the Hollywooďs economic fore ign policy, before, 

during, and afte r WWil.61 The lia ison between the State Department and Hollywood and its impli­

cations in particular European markets are further analyzed by numerous other scholars.71 Kris tin 

Thornpson's book Exporting Entertainment invest igales the American film export trade and distri­

but ion pallerns up lo 1934. 

Simila rly extens ive is the academ ic work on cultural aspects of the American presence in Europe. 

Victoria de Grazia explores the American challenge lo national c inemas, while Richard Maltby 
analyses the effects of Hollywood product on Lhe British national and cuhural identity. Ruth 

Vasey focuses on representation of e thnic ity a nd nationali ty in Hollywood movies. Her mos t 

recent work investigates the way Hollywooďs representational practices and self-regulative nana­

ti ve rnechanisms were being shaped by the impulses from foreign audience and governments.81 

Chapter breakdown 

In the firs t chapter l will focus on the main issues, debates, and questions regarding the relation­

ship between Hollywood and Europe. ln the second c hapter, I will look at the Hollywood fore ign 

poli cy towards Czechoslovak ia between 1945 and 1957 as execu ted through MPEA. (The MPEA' 
license for Soviet satellites expired in 1957 whe n stuclios cleciclecl to negotiate individually.) 

The MPEA acti vities and strategie objectives wi ll be a nalyzecl in fou r overlapping contexts -

the MPEA re la tionship to the Soviet satellites and the Soviet Union, the MPAA relationship lo 

the State Department, the general U.S. foreign policy, and the MPAA domestic policy. In chapter 

S) An example of an innovalive approach is the work of Cerman historian Joseph Garncarz. Contrasting 
eommercial suceess of American movies in Cermany with market share data which are usually used as 
an indicator of the US dominance on the foreign markets, Garncarz challenges the oft-repeated story of 
the American dominance in Europe. Joseph Garncarz, Hollywood in Cermany. The role of American 
Fi I ms in Cermany, 1925-1990. ln : David W. E I I w o o d - Rob K r o e s ( eds. ), Hollywood in Europe, 

Experiences oj a Cultural Hegemony. Amsterdam : VU University Press 1994, pp. 94-117. 
6) Ian J ar v i e, Dollars and Ideology, Will Hay's Economic Foreign Policy 1922-1945. Film History, 

Vol. 4, 1990, pp. 277-288; See also: lan J ar v i e, Free Trade as cultural threat: American film and TV 
exports in the post-war period. ln: Geoffrey No w e 11- S mi t h - Steven R i c c i (eds.), Hollywood 

& Europe, Economics. Culture, National Identity: 1945-1995, London : BFI 1998, pp. 34-46. 
7) David D. E 11 w o od - Rob Kr o es (eds.), Hollywood an.d Europe, Experiences oj a Cultural Hege­

mony. Amsterdam: VU University Press 1994. Ellwood's and Kroes's anthology includes contributions 
from Thomas Elsaesser, Joseph Garncarz, Paul Swann, Ruth Vasey, Richard Maltby, David W. Ellwood, 
Fabrice Montebello ... 

8) V. de Gr az i a, Mass Culture and So1•ereignty; Richard M a I t b y, 'D' for Disgusting, American cul ture 
and English Criticism. Jn: Geoffrey No w e 11 -S mi t h - Steven R i c c i (eds.), Hollywood & Europe, 

Econo11ÚC$, Culture. National Identity 1945-95. London : BFI 1998, pp.104-11 5; Ru th V a se y, World 

According to Hollywood. Exeter : University of Exeter Press 2005. Ruth V a se y, Foreign Paris, Holly­
wood' s Global Dist ribution and the Representation of Ethnicity. American Quarterly, Vol. 44, 1992, 
No. 4 (Dee.), pp.6 l 7-642, Special lssue: Hollywood, Censorship, and American Culture. 
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three, I wi 11 look al the discursi ve const n t<' I ion of I lol I)\\ ood and the SA in l'Ollllllt1 t1 i»l propa­
ganda and as an a lte rnative counter-cu ltural pace. ln the last chapter. I'' ill addre»» I loll) 1\oocr~ 

position in Czechoslovakia in the 1960 · h) looking at the actil' ities of the indii idual majors. 
changes in the Czechoslovak film ind ust ry. presence of other \X eslern nat ional c·inema», in ten­
tion of the U.S. governrnen t in the region, and finall ) the c-ultural exchange lwt1,ťe11 the 11\0 
countries in the era of the Czech e11 Waw. 

Rt•seal'e h soul'ees 

My historical and cu ltura lly C'J'itical rl:'sťa 1Th is primarily based on the archival work in both 
Czech a nd U.S. a rchi ves. The key Czech a rC' hives are the National Archi1e ( 1á rocl ní a r('hi1) hold­
ing fil e of the Ministry of lnformation, tlw Minis try of Culture, and tht> Ministr} of Educ·a tion. 
the a rc hive of the Ministry of Foreign Affairs a nd the a tiona l Film Arehi1e ( FA). 1d1ich holcls 

the post-war files of the Czechoslovak State Fi lm (Českos l o1·enský státní film) and Czec-ho»IO\ak 
Filrnexport (Českos lovenský Filmexport) as well as collections of important periocl icals "uch a~ 
Kino or Filmo11é a televizní nol'iny which a re es ·ent ial for chapler on the discursi1e construct ion 

of I lollywood. The research a t th is poi nt i · eomplicated b) the inacc:essibi lit) of tlw Cze('ho»lo­
vak ' ta te Film a rchive. evertheless the MPEA foreign polic) and studios· aC'l i1 ities ancl policies 
in the 60s can be al least partia lly reconstructed from other sources - American perioclicals ~uch 
as Va riety and The New York Times and clocume nts a1 ai lable in U .S. arc h i ves. 11011 evt'r, t lw stud) 
wou lcl unquestionably be nefit frorn access to mentioned Czech arch i1•es. ln the LSA, I \1a11t to 
primarily exarni ne the records of the .S. State Department al the Nationa l Arehives in Washing­
ton, DC, with emphasis on its communication with the Czechoslovak gmernmenl and llo ll ~­

wood. 

J i n<lř iška Bl áho\á 

(Supen>isors: Peter Kramer, Sclwul uf Film and Telel'ision Studies. Cnil'ersity oj Easl Anglia. L /\: 
PhDr. Ivan Klimeš, Film Studies Deparlmenl /l\atedrafilmor_frh studií/. FF Cl\. Prague; /'' rear: 

}. Blalwm@uea.ac.uf..) 
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Příloha 

Z přírůstků knil1ovny NFA 

AB Bt\HHANDOV(FILMOVÉ STUDIO) 

Lon1tio11 guidc: Czcc-h republie, Slovakia, Prague, 

BarranclOI I I project <'onception Radomír Dočekal , 

Rudo Prekop: photography Rudo Prt>kop and Vasi l 

Stanko: edi tor Petr Poledňák, \'eronika, Jeremy 

Druk('rl. -- I Praha] : Barrandov Studios. 2006. --

22 l ;,. : il. (bare\.), portrét). -- Reprezentati\ ní 

obrazo\ ý katalog loka lit pro filmové exte rié r) 

a inlt'ri~r) na ú1.emíČeské re publik). S lo\ en!>ka 

a Prah} (hi;,torické objekt) a krajinné lokalit)). 

Přt·cl;,taH'll je fundu;, barrandovských filmových 

>.t ucli í (\01.idla. zbraně, kostýmy. nábytek aj.). -­

ISB~ 80-9006:) i-0-6 (brož.) 

ANDY 

Andy Wa rhol filmmaker: e ine Retrospektive 

der Vicnnale und des Ósterreichischen 

Filrrnmrscurm; I cine Publikation der Viennale 

herau;,gťgcbcn \on Astrid Johanna Ofne r. -- Wien : 

\ iennalť, 2005. -- 166 s.: il., por1réty. -­

Pozmí111ky ' textu - Reprezenta tivní katalog 

k retro;,pckti\ ní přehlídee filmi'r a výstavě And) ho 

\\'arhola. kt e rC- probc'l1ly ve \ ' ídni na fi lm. festi,a lu 

\ ie nnale 2005 a\ rakouském Fi lmmuzeu 

l . - :~ I. I O. 2005. Publikace obsahuje statě 

n'.izný<"h autoru a podrobně se věnuje někter-ým 

filmům z \rarholO\') dílny. Publikace je\ ybavcna 

k\ al itn ím obraz0\}111 doprovodem. --

ISBN :~-85266-282-6 (brož.) 

AUEHHACI I, Norbert 

Z Barrandova do Hollywoodu I Norbert Auerbať'h, 

Lenka Soukupová. -- \'yd. 1. -- Praha: Mladá 

fronta, 2006. -- 162 s„ [24] s . obr. příl. : il. , 

portrl-ty. -- O autorech - Vzpomínky bývalého 

prezidenta spo lcč-nosti Un ited Artists a významné­

ho filnul\ élio produ!'e nta. --

ISB, 80-20 ~- l 5S8-0 (, áz.) 

BA BYLO 
Bab) Ion in F'ilmEuropa I i\lehrsprachen-\'ersionen 

der 19:~0er Jahre. -- [Mi.inchen): edition text + 
kritik: Hidiard Boorberg \'erlag, 2006. -- 189 s.: 

il., faksi m. -- (C ineGraph). -- Úvod o autorech -

Bibliografie v textu, rejstřík jmenný a názvu fi lmu -

Aktualita. Tschcchoslowakische Tonbildschauen 

1937- 1938 I fvan Klimeš, Pavel Zeman - Tief in 

einern cleutschen Einllussbereich : die Auffuhrung 

unci Rezc ption deutschsprachiger Filme in 

der Tschechos lowake i in den fri.ihe n l 930er Jahre n I 
Petr Szczepanik - Prager Baroc k - Barokní Praha. 

Kare l Pli('kas Kulturfilm der 19-1-0er Jahre a ls 

Grenzfall de r Sprachversionen I Tereza Dvořáková -

~lonografick) sborník. jehož jednot li, é s tati 

různých e\ ropsk) ch autori'r ukazují jak a kde 

vznikal) \ 30. letech 20. století vícejaz) čné \ e rze 

filmu a jaké z toho plynuly nO\é konflikty. --

ISBN :3-88377-838-9 (brož. ) 

BIHD, Robe rt 

Andrej Rublev I Robe rt Bird ; [z a nglic ké ho ori gi­

niílu „. přeloži l David Petru]. -- Vyd. l. -- Praha : 

Casablanca, 2006. -- 110 s. : il. -- (fi lmová 

kla,,, ika; sv. l.). -- Ú\·od, citáty, poznámka 

nakladate le, poznámky na s . 100-103, o autorovi -

Bibliografie na s. 104-107 - Analytický e -ej 

arneri<·kého rus is ty Roberta Birda o kultovním 

snímku Andreje Tarkovského, který zeširoka 

zkoumá různé s trán ky filmu: okolnosti vzniku, 

\ azby na dějiny ruského (sO\ ětského) umění, různé 

'erze cénáře a střihu atd . --

ISB 80-903756-0-X (brož.) 

1)0 
Do : revue pro dokume ntární film. 4/2006 I I ed itor 

Andrea S lováková]. -- Jihlava : JSAF, 2006. --

189 s . -- Doprovodná publikace programu 

I O. Mezinárodního festival u dokumentárníc h filmu 

Jihlava - Úvod, poznámky v tex tu , filmografie, 

<" itáty, \ ýňatky, anglické resume - Sborník 

pm dokumentární fi lm, který vychází jako 

doprovodná publikace programu 10. mezinárodního 

festirnlu dokumentárních filmů Jihlma 2006, 

obsahuje studie, stat i. rozhovory a krit ik) 

o dokumentaristické tvorbě naš ich i zahraniřn ích 

fi lmařů pohledem autorů z celého světa 

(Manoel de Oliveira. Khavn cle la Cruz, icolás 

E<'hf'\'arría). --

1 ' B 80-903513-5-4 (brož. ) 
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CA VALIER, Peter 
Spletité cesty Wima Wendersa I Peter Gavalier. --

1. vyd. -- Bratislava : Slovenský filmový ústav : 

Asociácia s lovenských fi lmových klubov, 2006. --
313 s.: il „ portréty. -- (Camera Ohscura). -­
Filmografii zpracoval Miro Ulman - Úvod, výňatky, 
citáty, poznámky na s. 266-271, citované fi lmy, 

filmografie, anglické summary, o autorovi -
Bibliografie na s. 274-275 - Profilová kniha 

významného německého režiséra Wima Wenderse, 

jejíž autor podrobně analyzuje všechny jeho 
dosavadní filmy. --

ISBN 80-85187-47-7 (brož.) 

HEAPE 
The heape & grylls rapid cinerna machine. -­

[London] : J . W. Ruddock&Sons, [ 1925]. -- 16 I., 
23 I. obr. příl : il. -- Přiložen rozstříhaný nákres 

přístroje - Popis filmového přístroje vyráběného 

firmou Heape & Gri ll s s fotografickou přílohou 

a nákresem, který pravděpodobně měl s loužit 

k průmyslovým účelům a měl zaznamenávat 
vysokor-ychlostní záběry . Pod zá ložkou obalu je 

vložen rozstřihaný nákres s popisem tohoto 

přístroje. -- (Váz.) 

JÍLEK, Tomáš 

Železná opona : Československá státní hranice od 
Jáchymova po Bratislavu 1948-1989 / Hlavní 

autoři: Tomáš Jílek, Alena Jílková. -- Vyd. l. -­
Praha: Basel, 2006. -- 161 s. : il. mapy, faksim. 

+ 1 DVD. -- Bibliografie na s. 160-161 - Železná 

opona ve filmu I Boris Jachnin - Kniha napsaná 

kolektivem historiku z Čech , Moravy, Slovenska 

a ěmecka se zabývá problematikou železné 
opony. Stať Borise Jachnina je věnována filmům 

s hran iční tematikou. Publikace je doplněna 

množstvím unikátních fotografií a DVD fi lmem 

Železná opona - Česko-bavorská hranice 

1948-1989 s autentickými dokumenty. --

ISBN 80-7340-080-4 (váz.) 

JIRAS, Pavel 

Barrandov. III, Oáw uprostřed běsu I [text, 
výběr a uspořádání fotografické dokumentace] 

Pavel Jiras; [editorka Pav la Jiráková; odborná 

revize Eva Urbanovál . -- l. vyd. -- Praha : BETA, 
2006. -- 477 s.: il. , faksirn. (některé barev.). -­

Třetí svazek obrazových dějin filmových ateliérl'r 
na Barrandově. Kniha mapuje vývoj filmového 

podnikání na barrandovském kopci v le tech l 939 
až 1945. Po úvodní části, která přibližuje 

urbanistické a architektonieké řešení atelién'.\ 
a jej ich okolí, následuje v chronologickém sledu 

přeh led filmové tvorby. Každý konkrétní film 

je ilustrován mnoha unikátními a kva litnv 

reprodukovanými fotografiemi , na nichž je 
zachyceno zákulisí naláčení filmu a jejich 

protagonisté. --
!SB 80-n06-267-4 (váz.) 

KŘIVÁ KO\'Á, Darina 

Tvorba režisérl'r české nové vlny po roC'e 1989 
[rukopis]: Věra Chytilová. Jan ěmec. Jiří Menzel I 
Darina Křivánková ; vedoucí diplomo\ é práC'e: 

Stanislava Přádná. -- Praha : [s.n.], 2006. --
162 I. -- Filmografie - PC ti sk - Bibliografie -

Diplomová práce je zaměřená na polistopadovou 

tvorbu trojice režiséru. Chyt ilová, Menzel , Němec. 

kteří zaži li svuj umělecký vrchol na poč·átku 
kariéry v 60. letech a po roce 1989 byli nuceni 

najít cestu v nových podmínkách. Prál'e je 

doplněna bibliografií, filmografií a obsáhl ými 

rozhovor·y s tvl'rrci. -- (\'áz.) 

MATĚJŮ , Martin 

Praha dokumentární I Martin Matěju , Martin Štol l. 

-- Vyd. l. -- V Praze : Malá Skála, 2006. -- 160 s. : 
il. -- (Dokumentární film; sv. 4 .). -- Prolog. epi log. 

citáty, poznámky v textu, o autorech - Bibliografie 

na s. 144-148, rejstřík filmu a jmenný -

Publikace zpracovává téma Prahy v českém 

(nejen) dokumentárním filmu; je s ložena ze d\'ou 

návazných statí: prvn í se jednot livými filmy zabývá 

z úhlu sociologie a zpracovává léta 1898 až 1960, 
druhá na filmy z let 1960 až 2006. V obou textech 

jsou podrobně představena nejdů ležit ější díla 

a jde tak o první ucelenou prál'i na tomto poli. -­

ISBN 80-86776-05-0 (váz.) 

ORMALIZACE 

ormalizaC'e : sborník prací a rozhovoru pro 

Sokolovský filmový seminář 2006 I [ed itoři Tereza 

Hadravová & Přemysl Mart ínek]. -- l. vyd. -­

Loket : Démonický koník, 2006. -- 70 s. : il. -­

Úvod, o autorech - Kroužková vazba - Bibliografie 

v textu - Obsahuje: Proč se vracet k normalizaci '! I 
Tereza Hadra\'ová - Několik nenormálních pozná­

mek o normalizaci a l edničce I Jan Hadrava -
onnalizace a nomenklaturní kádr-y I Karel 

Hvíždala - Představte s i „socialistický zpusob 

života": ideologie a rozpory v Československu 
1969-1989 / Paulina Bren - Princip a norma: 
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ILUMINACE 
Koéník 19. 2007. é. I (ó5) 

Robert Kalivoda a estetická normalizace / Jakub 
Stejskal - Architektura a období normalizace I 
Martina Sedláková a Vladimír Cwrnalo -

Normalizace nás přivedla na příchod postmoderní 
fikce I rozhovor s Vlast imilem Zuskou - Nejkratší 
spuj11id dvou budu byla křiv k a / rud1uvur 

s fi lmovým historikem Borisem Jachninem -
Mně se tak nechce o tom mluvit! / rozhovor se 

spisovatelem a fejetonistou Ludvíkem Vaculíkem -

co více povídat I rozhovor s profesorem 

sokolovského gymnázia Petrem Kašparem -
Sborník textů a rozhovorů pro 6. ročník 

Sokolovského fi lmového semimíře. který se konal 

B.-15. říj na 2006 a byl věnován problematice 

norma lizace. --
ISBN 80-239-7948-5 (brož. ) 

TISÍC 

1001 fi lmli. které musíte viděl , než umřete I Steve 

Jay Schneider a kolektiv autorli ; [z angliC"kého 

originálu ... přeložil Ladis lav Šenkyřík ; odborná 

spolupráce Miloš Fikejz]. -- Vyd. l. -- Praha : 
Volvox Globator: Knižní klub, 2006. -- 960 s.: il. 
(v~tšinou barev.) . -- Předmlu va, žánrový rejstřík, 

seznam vyobrazení, seznam au torli na zá ložce -
Rejstřík fi lmu a režisérli - Encykloped ie více než 

tisícovky fi lmových děl od počátků kinematografie 

až po soul-asnost. Padesát osm autorli, kteří se na 
sestavení tohoto průvodce stoletím filmového 

uměn í podíleli , za ložilo svl'1j výběr nejen na 

kritickém ocenění jednotlivých děl , ale vzalo 

v úvahu i historické souvis losti a ohlasy divákli . -­

ISBN 80-7207-560-8 (Volvox Globator: váz.) . -­

ISBN 80-242-1485-7 (Euromedia Group, k. s . -

Knižní klub : váz.) 

TONFILMFRI EDEN 

Tonfilmfrieden I Tonfilmkrieg : die Geschichte 

der Tobis vom Techn ik-Syndikat zum 

Staatskonzern I Redakt ion Jan Distelmeyer. --
[ M iinehen J : edition text+ kritik: Richard 

Boorberg Verlag, 2003. -- 201 s.: il. , faks im., 

portréty. -- (CineGraph). -- Úvod. výňatky, 
poznámky \ textu , o au torech - Rejstřík jmenný 

a náz\'l'.'1 fi lml'1 - Dějiny významné německé filmové 

společnost i nadnárodního charakteru Tobis. -­

ISBN 3-88:n7-749-8 (brož.) 

TRAMPOTA, Tomáš 

Zpravodajství I Tomáš Trampota. -- Vyd. l. -­
Praha : Portál, 2006. -- 191 s. : il. -- Poznámky 

1· textu - Bibliografi e v textu a na s. 184-191 -
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Kniha mapuje aktuá lní stav českého mediálního 
zpravodajství, srovnává kvalitu a zpravodajské 

pokrytí událostí celoplošných komerčních 

i nekomerčních méd ií a přináší řadu zajímavých 
kazuistik a výzkumů na toto téma. --
ISB 80-7367-096-8 (bruž.) 

TRAUMFRAUEN 

Traumfrauen : Stars im Film der fU nfziger Jahre 

I herausgegeben von Gabriele Jatho unci Hans 

Helmut Prinzler. -- Berlin : Bertz + Fischer, 
2006. -- 159 s . : portréty, il. -- O au torech -

Rejstřík jmenný a názvů filmů - Sborník rf1zných 

autorli věnovaný ženským hereckým hvězdám 

50. let minulého s toletí. Vedle studií mapujících 
tento fenomén v celosvětovém měřítku jsou 

představeny portréty dvaceti hereček: Harriet 

Andersson, Brigitte Bardot, Ingrid Bergman, Doris 

Day, Ava Gardner, Susan Hayward, Audrey 

Hepburn, Ulla Jacobsson, Grace Ke lly. Deborah 

Kerr, Hildegard Knef, Sophia Loren. Anna 

Magnani , Meli na Mercouri, Mari lyn Monroe, 
Maria Schell , Jean Simmons, Elizabeth Taylor, 

Lana Turner, Marina Vlady. Kniha vydaná 

k retrospektivní přehl ídce na Berlinale 2006. -­
ISBN :~-86505-169-3 (brož.) 

ULLMAN, S. George 
Valentino as I knew him I by S. George Ullman; 

with an inlroduction by O.O. Mclntyre. --

[lst ed.j. -- New York: Macy-Masius, 1926. --
218 s.: il. -- Vzpomínky blízkého přítel e na 

hvězdu němého fi lmu, Rudolfa Valentina. 

Autor představuje Valentina jako filmového herce, 

ale h lavně jako člověka . Doplněno obrazovým 

materiálem. -- (Váz.) 

v 
V bludném kruhu : mateřství a vychovatelství jako 

paradoxy modernity I Petra Hanáková, Libuše 
Heczková, Eva Kali vodová, eds. -- Praha : 

Sociologické nak ladatelství (SLON), 2006. --
437 s ., f 12] s. obr. příl. : barev. il. . faksim. -­

(Gender sondy ; S. sv.). -- Úvod, výňatky, 
poznámky v textu, o autorkách a autorech -

Bibliografie v textu - Raný film: mezi výchovou 

a pokušením / Petra Hanáková (ČR) - Děti v brlohu: 

Boj proti kinematograflim - bojem o dítě ! I Ivan 
Klimeš - „Mně je tě líto, že js i muž!" Typizace 

svobodné matky v českém hraném filmu 

meziválečné a protektorátní éry I Marika Kupková -

Matky ikony, matky vražednice: Obraz mateřství 



IL UM I NACE 
H1x··11íl l'I. 2007. ,.._ I 1ó:>t 

\C filmu, s důrazem na italský film 60. a 70. lt>I I 
Stanis la\ a Přádná - Slo\'enské mamičk}- 1wk11ých 

synO\ nuíte - alebo o materskej obraznosti 

,. slovenskej kinematografii I Petra Hanáko'á 
(SR) - Hra na irnaginárne: Obraz) 111att'rstva 'o 
filmu Modré z neba I Mariana Szapuová - Kniha je 

ouborcm textt1, které \'Zn ikly z přednášek 
a diskusí ve stejnojmenném kolokviu Ct>ntra 
gcnderových stud ií FF UK v zimním semestru 

akademického roku 2005-2006. Jednot livé texty se 

vracejí k obvykle automaticky používaným slovům 

mat eř-st ví a vychovatelství v širších obrysech. 

Prozkoumávají přitom jejich historický, estet i<'k ) . 

sémiotický, sociální, politický, fi losofický, 
psychologický, etnologický a antropologický obsah. 

polečné genderO\ é východisko ofo uje různé 
metody a metodologické postupy a zakládá 

interdisciplinaritu jednotlivých pohledu.' řelých 

jako mateř:>ká náruč. --
ISB 80-864-29-49-0 (váz.) 

VĚRA 
Věra Chyt ilová mezi nám i : sborník textu 

k životn ímu jubileu / [odpovědní redaktoři 

a grafieká úprava Miloš Fryš a Petr CajdošíkJ . -­
Vyd. 3. -- Příbram : Camera obscura ; České1 Lípa : 

I o„talghia.cz, 2006. -- BO „. : porln:I. fakt-.irn. -­

Interneto\} reprint 2. 2. 2006 - Předmlu' a. 

fi lmografie - Bibliografie na s. 129-19:~ -
Internetm·é vydání sborn íku k juhill'u ') 1.namné 

refo,érky \'ě 1; Chyti lo\é obsahuje přbp~,k~ řad~ 
fi lmo\'ých kritiku. teoretiků i praktiku. klen~ ;,e 

pohybují od recenzí. rozboru konkrétní<'h fi lml'1 

rež isérky až po osobní vyznání. Publikacť. pi°l\odnl­

při pravená \ roce 1989 k režisérčiným 

šedesát inám. nyní vychází v doplněné a roz;ířcnť 

internetové verzi. --
ISBN 80-903678-1-X (brož.) 

\l:'A 
\\'a::; stirnrnt denn jetzť~ : unzun erl iis::. i~ť„ 

Erzahlen in Literatur unci film I herau::.gegeben 

\On Fabienne Liptay unci y,onne \X'olf. --

l\Hinehen : edition text + kritik : Ridrnrcl 13oorherg 

\ crlag, 2005. -- :~64 s. : il. -- Autor přeci ml u\) 

Thomas Koebner - C,od. <'itat}. ~ýř1atk~. 
o autorceh - Bibliografie v textu. rej::;třík jnwnn) 

a ruízvový - Sborník statí jednadvaceti autod1 

zkoumajících různé aspekty a způsoby ') prá\ ění 

ve fi lmu a literatuře. --

ISBN 3-88377-795-1 (brož.) 
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VÝZVA K AUTORSKÉ SPOLUPRÁCI 
NA MONOTEMATICKÝCH BLOCÍCH DALŠÍCH ČÍSEL 

Monolemalirké bloky jsou novou strategií, kterou redakce Il uminace přijala s nadějí, že 
tím podpoří konC'enlrovanější diskusi uvnit ř oboru, vy tvoří operativní prost ředek dialogu 
s jinými obory a usnadní zapojení zahraničníC'h přispěva le lE1. Témata byla vybírá na lak, 

aby korespondovala s aktuál n ím vývojem fi lmové his torie a teorie ve světě a aby současně 

umožiíovala otevřít s pecifické domácí otázky (revidoval problé my dějin českého filmu, za­
býval se dosud nezpracovanými dokumenty). Záj<'mcť1m muže redakce poskytnout výběro­

' é bibliografie k jednotlivým tématům. 
Každé z uvedených čísel bude mít rezervodn do lalek prostoru i pro texty s tématem ni­

jak nesou' i sej íd. 

S nabídkami příspě,·ku (stud ií, recenzí, glos, rozho,oru) se obracejte na adresu 

szczepan(?t phil.rnuni.cz nebo ivan.klimes@, volny.<'z. V nabídce strnčně popište koncepci 
textu; u původních s tudií se předpokládá délka 15-25 normostran. 

* * * 

POKYNY PRO BIBLIOGRAFICKÉ CITACE 
(níže uvedené c itace jsou po věC'né s trá nce dílem s myšlené) 

monografie 
Rudolf Skopec, Dějinyfotografie l' obrazech 1890-1945. Praha : Orbis 1963, s. 492-493. 

článek ze sborníku 
PatriC'ia 11 o11 a n d. Sweel il is lo scan: persona! photographs a nd popular photograph). 

ln: Liz \X'ells -John Hawkins (eds.), Photography: A Critical lntroduction. London - ew 
York : Roulledge - Blacksmilh 200:3, s. 11 7-164. 

článek z časopisu 
Petra Trn k o v á, Club deutscher Amaleurphotographen in Prag a j e ho umělecké směřo­

vání na po<-:átku 20. s tolet í. Historickáfotografie 3, 2004, ě. 1, s . 5-15. 

noviny 
Tomáš ě Ille(: e k. Osm vražd - a co dál. Debata o dětské kriminalitě. Respekt 15, 2002, 
Č'. 45 ( l. 11.), s. 2. 

formy opakované citace 
T. (> m e Č' e k, c. cl., s. 311. 
Tamtéž. 
T. l ě 111 e č· e k, c. d. (pozn. 3), s. 3nn. 
T. ~ ě m e Č' e k, Osm vražd ... , s. 3. 



3 I 2007 
PopulárJÚ hudba, nahrávací prttmysl a film 

(uzávěrka 30. června 2007) 

V centru tohoto tematického bloku stojí populární píseň, popsong neboli šlágr, který je na roz­
díl od „klas ické", orchestrální filmové hudby rel ativně málo prozkoumanou oblastí filmových 
dějin i současnosti. „Klasická" nediegetická fi lmová hudba byla obvykle studována buď z hle­
diska muzikologického, s důrazem na mistrovská díla, velké sk ladatele a romant ickou hudeb­
ní tradici, jež ovli vnila Hollywood, nebo filmologicky z hlediska lei tmotivu, témat a afekt~•, 
jež se rozvíjejí v návaznosti na dějové s ituace a postavy, kterým hudba „nenápadně" slouží. 
Soundtracky využívající populární melodie, písně nebo jejich instrumentál ní verze vyžadují 
odl išný přístup. Opozici mezi těm i to dvěma typy filmové hudby nejpregnantněj i vyjád řil Rick 
Altman pomocí série dichotomií, obsažených v jeho stati „Cinema and Popular Song: The Losi 
Tradition". „ Klasická" filmová hud ba je „němá" (staví na parale lismu mezi hudební st ruktu­
rou a filmovým dějem bez verbálního zprostředkování), významově neurčitá (sémanticky ji za­
kotvuje až obraz), nenápadná (slouží narativní stavbě a nepoutá pozornost k sobě samé), tvár­
ná či rozpínavá (proměn li vá dé lka pasáží, vyvrcholen í od kládaná v souladu s příběhem, 
variace) a podobně jako koncert vážné hudby s timu luje spíše tiché naslouchání a duševní po­
hroužení než „těl esnou" reakci (nízká míra předvída telného a repetiti vního završení, stejně ja­
ko mnohovrstevnatá struktura brán í snadnému osvojení melodie a „zpíván í" spolu s fi lmem, ať 
už v duchu č i nah las, při představen í nebo po něm). Populární písefi naopak ve vysoké míře sé­
manticky závisí na jazyku, má jednodušší, repet iti vnější a předv ídatelnější strukturu, vybízí 
k rychlému osvojení a zapamatování, čímž stimuluje aktivní reakci rec ipienta . 
Šlágry zač l eněné do zvukové stopy filmu se chovají jako koherentní, částečně autonomní jed­
notky, které vedou intenzivní mimofilmový život v řadě dalš ích médií a kontextu, zatímco „kla­
s ická" filmová hudba vyvolává iluzi, že jejím zdroje m je samotný filmový děj a obraz. Popsongy 
jsou proto podle Altmana svým účinkem bližší „kinematografii atrakcí", „k las ická" filmová 
hudba naopak hladce zapadá do režimu klasického hol lywoodského vyprávění a stylu. 
Ačkoli se pod vlivem dnešní zrychlené c irkulace filmové hudby napříč různým i médi i muže 
zdát, že popmusic získala dom inantní postavení až v současnému filmu, lze pronikání hudeb­
ních š lágru do kinematogra fi e sledovat od počátku dějin média: od živého zpěvu a gramo­
fonovýc h nahrávek v představeních němé éry přes operety a muziká ly 30. let, různé filmové 
předchůdce videoklipu (krátké fi lmy raného zvukového období, „soundies" 40. let), specifické 
funkce country ve westernu, jazzu ve fi lmu noi r a rokenrolu v nových vlnách (Godard, Wen­
ders), nezávis lé rockové muzi kály 70. a 80. let (Tl lE ROCKY HORROR PICTURE SHO\'L TOM:\1Y, 
film y Johna Waterse atd. ), experimenty se zvukovým prostředím v moderním zvukovém designu 
(AMERICKÉ GRAFFITI, JEDNEJ SPR1\\'NĚ ad.) až k postmodernímu kompi lačnímu soundtracku 
(WAY ŮV SVĚT, PULP FICTION, .. . ) 90. le t a současným fúzím klasické filmové hudby s populár­
ními písněmi , jež problematizují zmíněné Altmanovy dichotomie. 
Ještě delší tradici mají vazby mezi nahrávacím a filmovým pn'.'1myslem. Ed ison považoval repro­
dukci pohyblivého obrazu za pokračování fonografu („doing for the eye what the phonograph 
does for the ear") a Charles Pathé, jenž vybudoval první mezinárodní vert ikálně integrovanou 
fil movou společnost, navazoval na obchodní postupy vytvořené v jeho podnikán í s fonografem. 
V cloh~ nást11pu zvuku SP- gramofonový prumysl stal pro film nl'jh ližš ím dopliíkovým m~cl it>m 

a vznikly multimediální konglomeráty typu Kuchenmeis terova koncernu v Evropě a RCA 
v USA, které obě odvětví i ntegrálně propojovaly. Hol lywoodská studia zača la masivně sk upovat 
hudební vydavate lství, aby získala a utorská práva na hudební sk ladby a ušetřil a na poplatcích 



4 I 2007 
Tecluůka a technologie v dějinách médií 

(uzdvěrka 30. září 2007) 

Technika je skí) tou, s krývanou, a le zároveií fascinující a na odiv stavěnou konst itutivní pod­

mínkou mediální kultury. Jako diváci a dokonce i jako badatelé i ji většinou uvědomujeme jen 

skrze její nepřímé projevy: stopy a náwaky ve světech filmové fikce, spec iální e fe kty, ne bo 

v podobě š umu a rušení, kte ré jsou nezbytnou součástí, „mate ria litou" či „ parazi te m" každé 

komunikace. TeC'hnika je tu stále s námi, spoluurčuje zpt1 ob, jakým se díváme na svět a jak 

mu rozumíme, ale z/'istává v pozadí, a právě tím nás vybízí k péÍtrání po jejích principech a zá­

kladech. 

Cílem tohoto tematického bloku ne ní přehled nejnovějších technologií záznamu, zpracování 

a prezental'e filmového obrazu a zvuku, ani praktický vhled do fungování filmovýeh přístrojt'1, 

nýbrž reflexe pcn;pektiv, pojm/'i a me tod, s jejichž pomocí lze děj iny mediální techniky a tech­

nologi í zkoumat z hledis ka his torie a este tiky médi í. Minimálně od doby nástupu zvuku, kdy 

došlo k „ele kt roniza<' i" (v podstatě foto-meC'hanického) média němého filmu, se kinematogra­

fický „ hardware" zaříná historikovi a estetikovi filmu jevit jako příliš komplexní mechanis­

mus, než aby jej dokázal integrálně zaC:lenit do svých úvah o podstatě a vývoj i fi lmových forem. 

\ ' e stejné době clo sebe kinematografic ký apará t vstřeba l prvky telefonní, rozhla ové či gramo­

fonové techniky, a tudíž přesta lo být de facto možné jej nadále považovat za homogenní médium 

a přímého dědiC'e fotografie. Kine ma tografický aparát se pro diváky i většinu kome ntá to r/'i s tá­

vá č·ernou skřínkou, „ black boxem". Tato „neprůhlednost" a „ hybridizace" dnes dosáhla j eště 

daleko větší míry, protože film v rt1znýC'h fázích svého vzn iku a šíření může projít řadou trans­

formací své technické základny (např. digi tální střih ) a m/'i že migrovat mezi r/'iznými médii 

(televize, D\'D, internet), stejně jako je běžné. že jeho jednotlivé s ložky se zpracovávají a šíří 

v odl iš ných formáC'h zápisu (dnes typicky digitální zvuk a analogový obraz). Podobný zlom lze 

s ledornt v přechodu od rozhlasu k televizi: rádio bylo ještě srozumite lné š irokým kupinám 

konzume ntt'1 a uživateli'.'., a proto j iž před jeho masovým rozšířením vzniklo vlivné hnutí radio­

amatérr1, kteří si stavě li přij ímače a vysílaČ'c a zároveň p/'isobili jako j a kýs i uživate ls ký předvoj. 

Te levizní amatérské hnutí j iž nevzniklo, byť zpočátku s ituace vypadala nadějně: televize již 

byla technologicky příliš komplikovaná, vyvíjela se dlouho za dveřmi laboratoří a zák ladní sou­

částky byly mnohem dražší než u rádia. 

Úkolem přítomného Nsla je otevřít černou skřínku mediální techniky, ukázat , jak lze při zohled­

nění její komplexity uvažovat o his torickém vývoji filmu a dalších médií, stejně jako o vztazích 

mezi technikou na jedné st raně a reprezentací, narativem, s tylem, recepcí č i jejich kulturně­

-společenskými podmínkami na straně druhé, a niž bychom se uc hylovali k tradičním klišé 

o protikladu teC'hniky a kultury nebo ke zjednodušujícím koneepdm jednostranné d elermina­

c·e a jednorázových mediálních revolucí. ové med iá lní technologie totiž n ikdy nejsou jedno­

duše efektivnější náhradou těch s ta rších a nepřinášejí prostě transparentnější reprezentaci rea­

lity. \'edou s přecl<-h/'idci spíše dia log, zač leňují je do sebe a zároveň je nechávají, aby se sami 

měni li a adaptO\,a li na nové podmínky. Význam a účel nových teC'hnologií ta ké není nikdy pře­

d e m daný, nýbrž je výsledke m „jurisclikC:níC'h" konílikt/'i a diskursivních konstrukcí (s rov. 

např. práce Hie ka Altmana, J aye Davida Boltera a Wi lliama Uricchia) . Pokud jde o technic ké 

„ revoluce" v dějinách médií, ly l-aslo mají povahu - jak ve svýC'h s tudiíc h dokazuje a me ric ký 

historik filmové teC'hniky John Be lton - revolucí „zmražených", reverzibilních nebo mohou 

probíhat v různýC'h Č'asovýC'h rytmech pro různé s ložky a a pekty kinematografie. 



Vedlejším d ůsledkem pohledu do černé skřínky je nezbytnost konfrontaC'e"' rozlii-ný111i jaz) k~ I 
a rámc i vědění: nejen mechaniky. akustiky (' i optik), nebo praktického jazyka a myšlení filmo­
vých techniku (viz práce Jamese Lastry a Jayc Becka), ale také například elektrotl:'chn ik). tl:'o­
rie komunikace nebo kybernetiky. t:kt eří souC-:asní bada telé, označmaní někd) za „arťheol o­

gy médi f " ( např. Wolfgang Erns t, Be rnhard Siegert , Wolfgang Hagen), se ' tornto ;;m) ;,,lu 
pokoušejí z princ ipu vědy a tcC'hniky, C: ili z hardwa ru ja ko jejich aplikace. vy těž it ep i~temolo­

gické koncepty, které nám umožní nově promyslet kulturní dějiny médií. Nad mediá lní le<·hni ­
kou se samozřejmě lze zamýšlet i při četbě autorů z jiných oborů. Existuje například ;;kupina 
badatelU vycházejících z filozofie, his torie č i so(' iologie vědy, jejichž prál'e nám mohou pornol'i 
vřazovat média č i komunikační systémy do kontextu myšlení o laboratorn ích praktikách, \ ě­
decký('h experimentech, objeve{'h a i nova('íC' h ( M i('hel Se n es, Bruno Lalour, I lans-J iirg Hlwi n­
berger, Pie rre Lévy). Kulturn í histori (' i teC' hniky a smyslového vnímání (Wolfgang SC'hi \'e l­
busch, Jonathan Crary) zase ukazují, jak lze stopovat genealogii technický('h principu m<-dií 
ajej iC' h účinků na percepc i až k \ ývoji zdánli, ě nesou,isej ídch přístrojů a systému (žclczni('e, 
vojenské techniky, vědeckých instrumentů). Toto Nslo Iluminace posk) tne prostor jak pro pří­
padové s tudie o konkrétních te('hnický<·h aspektech filmu. tak pro teoretické reílexe o mí;,,tě 

techniky v mediální kultuře minulosti a současnosti. 

Vybrané příklady dílčích témat: 

- Filozofické otázky o techni<"e a te<'hnologiíC'h ve vztahu k médiím: například dekonstruh e 
současného diskursu o mediá lní tcC"hni{'e a technologiích a rozbor je ho základnkh pojmr1 
Uak např. rozlišoval mezi „teC"hnikou" a „teC' hnologií"?); podmínky zjevování teC'hniky jako 
techniky v prostředí médií; technika jako protéza lidského tě l a, smysl ů a myšle ní ad. 

- Teorie technické (mediální) změny : e konomi <'ká, so(' iální, esleli('ká perspekli \'a . 
- Estetické projevy a efe kty mediálních teC'hnologií; technika a styl: technika a narativní postu-

py; technika jako činitel iluze/spektáklu: spc<" iální efekty, postklas ický film , kino atrak('í. 
- Diskursy techniku: praktic ké či impli(' itní teorie a habity inženýru ad. te('hnic·k}('h pra('m­

níku mediá lního průmyslu a jejich vli\ na filmO\ou reprezentaci a styl: tel'hni <" ká lite ra tura 
a vzpomínky techniku jako prame n pro mediá lní historii. 

- Technické profese jako opomíjený svět tvů rč í praxe médi í a uměn í: dělba práce' e :.tud ií<' h. 
profesní standardy a normy, vznik a emancipace technických profesí vl ivem te<'hni <"kýd1 
změn (import techniku z j iných odvětv í, odbory, spolky, zkoušky, ceny, oznal-ení' tituld<'h, 
vzdělávad ins tituce); his toricky proměnlivé vztahy mezi technickými laboratořemi a ~t ředi ~­

ky mediální tvorby; technik ja ko tveir('e a umě lec jako technik. 
- Dějiny médií očima dějin vědy : laboratoře a „expe rimentální systémy" vyná lezců a inováto­

ru médií; a naopak: média jako míst roje a podmínky vědeckého pozná ní. 
- Mediální technika z archivně-muzcologieké perspekti vy: technika jako arte fakt, metody jej í 

prezervace a prezentace; otázka emulace efektů historického hardwaru v novýC'h lc('hni('­
kých podmínkách; film a dalš í média v perspektivě muzeí techniky. 

- Amatéři a filmová technika. 
- Jak psát historii filmových mate riál ů, formátů, perforace. střihacího stolu . proje ktoru. kame-

ry, mikrofonu , fotocely, ele ktronky ... '? Jakou znalos tní výba\'u. kompete nce a prakt iC'k{> zku­
šenosti potřebuje historik mediální techniky? Do jaké ho disciplinárního rozhraní jej lze 
s ituovat? 

- Mediální diskurs o technice médi í: propagační. průmyslové, populárně-\ ědecké { i instruk­
tážní filmy, jimiž se výrobci mediá lních aparatur a systému pokoušej í prezentovat vlastnosti 
vých produktu a spoluurčovat jejich obraz na veřejnosti. 

I 



za jejif'h filmov~ využití. Dalš í vlna propojování hudebního a filmového průmyslu začala poté, 

c·o r. ] 952 spo lečnost DecC'a Records koupila Universa l Pictures. Opakovaně se tak dostával do 

popředí dynamic ký vztah mezi hardware m a softwarem, je nž je klíčovým činitelem dějin medií 

až do souč-asnosti. kdy do oblasti filmové produkce vstoupily mediální konglomeráty typu Sony 
{i nahrávaeí firmy jako Polygram, jenž byl pt1vodně dceřinou společností koncernu Philips. 

H udební š lágry pochopitelně pronikaly i do zvukových stop českých filmu, a to již od samého 

počátku 30. let. Domácí gramofonové společnosti (hlavně český Ultraphon) začaly záhy lisovat 

des ky s filmovými š lágry, jejichž uvedení na trh bylo někdy koordinováno s filmovou premié­

rou. Z dostupných údaju je zřejmé, že populární skladatelé byli zapojeni do výroby většiny 

teských zvukových filmu z let 1930- 1945. Poválečný vývoj vztahu mezi populární hudbou 
a fi lmem byl poznamenán odliš nými hospodářskými a politickými podmínkami (znárodnění 

gramofonového a fi lmového průmyslu a potlačování popu lární hudby - jež ovšem nesnížilo její 

popularitu - v 50. letech). Role popmusic a nahrávacího průmyslu v období české nové vlny 

a normalizace te prve čeká na zpracování. 

Vybraná dílčí témata: 

- Odliš nosti a interakce mezi klas ic kou filmovou hudbou a soundtrackem složeným z písniček 

a populárních melodií. 

- Populi:í rní píse1'í na hranici cliegetického a necliegetic kého světa; jako prostředek „trans­

verzální" komunikace s divákem; jako nás troj subjektivizace vyprávění a evokace kulturní 

pamět i (nostalgie, retro). 

- Rt'.'1zné postupy propojování „klas ické" filmové hudby s hudebními šlágry: „klasická" hud­

ba ve funkci popsongu a naopak. 

- Vazby mezi filmovým a nahrávacím průmyslem (a příbuznými oblastmi živého předvádění 

hudby a hudebních nakladate ls tví nebo rozhlasu, televize a internetu jako médií pro šíření 

filmové hudby): multimediální konglomeráty, investice H ollywoodu do hudebního prt'.'1myslu 

a naopak, hudebniny a nahrávky jako přidružený trh pro filmové výrobky. 

- Ob<'hodní a marketingová spoj ení: merchand~sing,franchising, diverzifikace (snahy o zvýše­

ní prodeje a zisku prostřednictvím nových produktu a nových trhu), časová koordinace uvá­

dění na trh hudebních nahrávek a filmů. 

- Sdružená propagace (titulní píse1'í jako reklama na film a film jako reklama na hudební na­

hrávku), product placement. 
- Soundtrack jako samostatná, „přenosná" komodita a role populární písně v jeho marketingu 

a recepci. 

- Videoklip: jeho přeclchudc i , nástupc i a interakce s hranými filmy. 

- Autorskoprávní problematika a ochranná autorská sdružení; snahy filmových studií o kon-

trolu autorských práv na hudbu. 

- Postoje huclebnic kých spolku a odborů k nástupu zvuku a dalším změnám ve vývoj i filmu. 

- Mediálně-technické podmínky interak<'í mezi filme m a populární hudbou: dějiny záznamo-

vých médií a formátů a jejich vlivu na výrobu, prodej a spotřebu filmových soundtracku jako 

samostatných komodit. 

- Pronikání populární písně a zvukových nahrávek clo dalších médií: rozhlasu, te levize, inter­

netu. 
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Historie filmové recepce 
(uzávěrka 30. Listopadu 2007) 

hostující ed itor č ís l a: Pavel Skopal 

V oblasti film studies doš lo k odklonu od soustředění na text samotný ke kontextuálním vl ivům 

a k filmové recepci výrazně později než v mediálníc h a televizních studiích - v posledn íc h dva­

ceti le tech je ovšem tento posun naprosto zřejmý (srov. např. Robe rt C. Allen, From Exhibition 

to Reception: Rejlections on the Audience in Film History, 1990). Te nto vývoj, zpožděný mj. li­

t e rárněvědným i kořeny film studies, neznamená nutně zřeknutí se teoretických rámců, které 

dominovaly v sedmdesátých le tech - tedy především psychoa nalýzy a marxismu. Ukazují lo 

napřík lad vlivné práce Jac kie Staceyové (Star Gazing. Hollywood Cinema and Female Specta­
torship) či Janet Staigerové (/nterpreting Films. Studies in the Historical Reception oj American 
Cinema), kte ré s pojují e mpirický výzkum publika s inte rpretačn ím pote nc iále m psychoanalýzy 

v případě prvním a marxis tická teore tic ká výc hodiska s historickou analýzou dobových diskur­

s ivních sfér a praktik v případě druhém. Nicméně ignorování historického kontextu už není na­

štěs tí přijatelné a výzkum insti tučn ích a socioekonomic kých podmínek produkce i konkrétní 

his toric ké situace uvádění vytvořil příhodné podmínky také pro recepční s tudia a pro výzkum 
filmového publika. 

Fi lmoví divác i byli samozřejmě objektem záj mu již dlouhou dobu, a to ve d vou rozdílných sfé­

rác h. První je oblast sociologic kých výzkumů (počínaje prac í Emilie Alte nlohové Z ur Sociolo­
gie des Kino.s z roku 1914, přes séri i výzkumů ze 30. le t dvacáté ho století, známých jako Payne 

Fund Stud ies a spojených s c h icagskou sociologic kou školou, po empiric ká ověřování mode r­
níc h teorií mediálních účinků, jako kultivační teor·ie č i teorie „ užívání a uspokojení") . Druhou 

pak představují průzkumy zadávané filmovým průmyslem ve s naze efektivněj i oslovovat publi­

kum. Te nto typ analýz s leduje především d e mografic ké c harakte ristiky a pre fe re nce publika -

a může se sám stát velmi zajímavým objektem záj mu badate l ů. Ukazují to práce Bruce Austi na 

č i Ric harda Maltbyho, přičemž toto té ma je dostupné i tuzemským historikům - obdobné úko­

ly (sledován í výkyvů ve s ložení publika v různých dnech v týdnu, srovnání křivek návštěvnos­

ti s ta rých a nových kin, a le také třeba výzkum zaměřený na dětské filmy B UDULÍNEK A LIŠTIČKY 

a Mt ~'-;'l Ý B u rrn l.Íl\EK) měl , třebaže v podmínkách zestátněného filmového průmys lu, provádět 

konce m 40. le t i Filmový ús tav. 

Výzkum filmové recepce se v oblasti film studies rozvíjel ve dvou lini ích. První se soustředí 

především na intertextuální vazby a na kontext, v němž se recepce odehrává. Tradice recepč­

ních s tudií, rozvíjená především v americké oblasti , chápe význam ja ko produkt nikoli pouze 

samotného textu, ale také specifických historických podmínek jeho recepce - snaží se tedy 

o co nejš irší re konstru kc i předpokladL1, znalostí a vli vů, které byly dobovému divákovi dostup­

né a z nichž můžeme vyvozoval škálu významL1, kte ré mohl urč itý fi lm v daném okamžiku nabý­

vat. Linie e tnografické ho výzkumu pa k navazuje především na britskou tradic i výzkumů pub­

lika (audience studies) v rámc i kulturálníc h s tudií a pro kvalitativní výzkum kulturníc h hodnot 

a významL1 urč itého textu využívá metod zúčastněného pozorování, hloubkových rozhovorů či 

focus groups. Specific kou metodologickou variantu představuje etnohistoric ký výzkum Annette 

Kuhnové. Ta využívá mj. i s tá le v li vnějš í a respektovanější metodu orá lní h istorie, kte rá se 

úspěšně rozvíj í i v tuzemském prostředí především v rámci Centra orální historie při Ústavu 

soudobých děj in. 

Dominantní diskurs ivní přístup recepčních s tudií na jedné straně a e mpiric ká tradice audi­
ence studies na druhé se ovšem v poslední době s tá le více sbližují a prolínají. I my nabízíme 



\' monotematickém čísl e lluminac<' prostor jak pro historiC'ké studie rec·epc':ního horizontu. 
široké škály kontex tů podílejících se na proci u k<' i 'ýznamu filmu , tak pro ,·ý:,leclk ~ nwtodolo­
gicky adekvátně podložených a přesnýC'h empirický<'h výzkum~1. \') zý\ áme ke :,polupráC'i 
odborníky nejen z oblast i filmcl\·ých ~t uclií, a le také ze ~oeiologie, mediálních ~tucli í. historie. 
orál ních dějin ('. i psychologie. 
"' irokou škálu otázek, kterými je možné se v rálllC'i ,·ýzkumu reC'epC'e zabýval. lllapuje Rarhara 

Klingerová, kteráje č l ení do sfé r diac·hro1111ího a synC'hronního výzkumu („ KoneC: ná a nekorwt·­
ná hi storie filmu: rekonstruování minulrn;li v recepC:níC'h studi ích"). 

Pro inspirac: i a načrtnutí možností výzkumu nabízíme něk terá z té ma t: 

- Filmová distribuce: jak se měnil systém distri buC'e,jabí byla dostupnost urC:itého filmu, žán­

ru, národní produkce, s jakými dalšími snímky (týdeníky, dokument). krátkými film)) byl 
fi lm U\ ádčn, jaké posuny reccpC:níC'h rl'j stříků mohla tato spojení V)'\ olá\ ať? 

- Fi lmová propagace a konkrétní podmínky U\ádění - jaké recepc-:ní odbol-k~ do horizontu 
urč itého žánru, tvůrce, národní produkC'e, filmové lwězdy apod. mohl) iniciO\at propagač-ní 
materiály typu traileru, plakátu, fotosek. <- l ánků v populárních magazínech, ~atllostatně ')­
dávané filmové hudby . . . '? Jakou roli hrálo prostředí konkrétního kina 1who lokality·~ 

- "' irš í intertextuá lní zóny: jak ovliv1'íují proclukC'i významů , ať už se jedmí o rnzb) k jiným prů­
myslovým odvětvím (gramofonO\ ý, te le' izní, a le třeba také automobilový t· i oděvní), jiným 
umě leckým oblaste m (di vadla a varieté - např. intertextuální vazby posi lované Mastí di' a­
delních herců nebo popu lárních zpěvák ů; arC' hitektura, malířství. hudba) , C:i o \li' filmové 
žumalis tiky jako vlivného činite l e v lvorbč diskurs ivního rámce recepť'e'? 

- Spolel-ensko-poli tic ký kontext: jaká místa konfliktu C:i r~tzných t ypů Č'ten í mohl vyvolával 
film l- i nějaký jeho prvek (e:::. tetil'ký- např. avantgardní prvky, č i ideologil'ký- hodnoty dť­
mokrac ic, kolektivismu, konzumerismu„ .) ve vztahu například k ofic iální kulturn í poli tiC'e 

nebo naopak opozičním č i a lternativnílll kulturním a politickým sférám'? 
Role národn í, etnické, rodm·é, sexuá lní ide ntity: jak může konstrumaná indi' icluá ln í t·i ko­
lekti vní identita ov livňovat produkC'i ' ýznamCť? . ouvisejíd okruh otázek se rnttže t)kat stře­
tá' á ní s fé r individuálního a kolek ti' ního, oukromého a veřejného. 

- Bylo by možné vyjmenoval velké množst\'Í dalšíC'h témat a okruhů , jako je opakO\ané ;,ledo­
vání, kultovní recepce, fanouškovské ::.ubkultury, diaehronní \'ýzkum proměny reC'ep('e téhož 
filmu v různých his torických kontexteC'h, inlerkulturní recepce zahraniČ'n ích filmtt frským 
publikem, nebo naopak českýC'h fil rntt mírodnos tní č i etnickou menšinou, popř. reC'epC'<' frs­
kých fi lmů v zahraničí, vliv speeifiC'k ýC' h instit uC'Í a s nimi souvisejíd('h praktik a di skursů 

na recepc i - napřík lad filmového festivalu, škol y, muzea, televize, filmového klubu atd . 
Výhodou badate le v oblasti dějin reC'epce frsko-slovenské kinematografie při tom je, že 
téměř jakékoli zvolené téma na něj frká dosud nezpracované. 
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POilREPO 
Promítací síň Národního filmového archivu 

BIO KONVIKT 

Národní filmový archiv zve všechny zájemce o filmové umění 

do své promítací síně PON REPO v Biu Konvikt, 
Praha 1, Bartolomějská 11 

V krásném historickém a nově rekonstruovaném sále, který je vybaven pro­
jekcí 35mm a 16mm, dokonalou zvukovou aparaturou Dolby stereo i po­
hodlným zařízením, mohou diváci zhlédnout program sestavený historiky 
NFA, který obsahuje široký výběr pozoruhodných děl od dob němého fil­
mu až po současnost, snímky velkých kinematografií, vybraná díla menších 
zemí, ucelené profily významných fi lmových rež isérů a herců, programy 

pro ctitele různých filmových žánru. 

Kromě archivních titulů, přehlídek cizích kinematografií a akcí, uskutečňo­
vaných spolu se zahraničím, jsou uváděny také filmy, zakoupené NFA do 

zvláštního fondu uměleckých děl. 

Filmové projekce se konají po celý rok s výjimkou měsíce srpna, a to vždy 
v pracovních dnech v 17.30 hod. a 20.00 hod. 

Vstupenku, jejíž cena je 40 Kč (pro studenty a důchodce 30 Kč), lze zakoupit na 
základě členství v PON REPU, tj. po uhrazení ročního příspěvku 150 Kč (100 Kč pro 
studenty a důchodce, 50 Kč pro dalšího člena rodiny). Členské průkazy se vydávají 
v šatně kina každý pracovní den od 15.00 hod. do 19.00 hod. Bez legitimace 
lze navštívit pouze vybraná představení, vstupenka stojí 60 Kč. Prodej vstupenek 
vždy od 15.30 hod. do 20.15 hod., jen ve čtvrtek do 17.45 hod. Předprodej každou 
druhou a čtvrtou středu v měsíci, program na další měsíc k dostání na základě 

průkazu od poslední středy předcházejícího měsíce. 
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