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Jakub Jiristé

Opozdéna procitnuti:
literarné dramatické vysilani
Ceskoslovenské televize Praha
v obdobi konsolidace

Vyvoj dramatické tvorby prazského televizniho studia po srpnovych udélostech roku 1968
ma trochu paradoxni rdz. Na jedné strané mame vnéjsi pohled ze strany divika, ktery
v dané dobé musel vnimat odtrzenost vysilanych televiznich her od aktualni reality, zvlas-
té ve srovnani s barrandovskou produkci ¢i aktivni televizni publicistikou. Na druhé stra-
né je diky archivnim materidlim i znovu otevienému ,trezoru” mozné postihnout orga-
nizacni podlozi tvorby a interni zaileZitosti, jez jsou pfi¢inou zdanlivé ,umrtvené*
¢innosti literarné dramatického vysilani (LDV) v ocich dobové vefejnosti. Podrobny vy-
zkum nakonec ukazal az prekvapivé dynamicky vyvoj ¢innosti redakce v obdobi takzvané
konsolidace. Na pocatku tohoto sméfovani stoji dramaturgicka krize pfekonana osvice-
nou koncepci nového $éfredaktora, jez se ale pod rostoucimi vnéj§imi tlaky stava polem
promarnénych prilezitosti. Az se zna¢nym zpozdénim oproti jinym kulturnim oblastem
se pokorné tstupky zméni ve vzdorny postoj ¢i rezistenci, s nimiz oficialni organy dlouho
bojuji. Ve své studii tak chci ukazat, jak se z nejméné aktivni redakce obdobi prazského
jara i posrpnovych mésicd stal po dubnovém plénu Ustfedniho vyboru Komunistické
strany Ceskoslovenska (UV KSC) nejostieji kontrolovany a obtizné ,,zkrotitelny“ progra-
movy ttvar CST a nasledné naprosto spolehlivy a velmi aktivni pomocnik stranické
a vladni politiky. Abych tyto zmény zpochybnujici dojem primocarého a rozhodného
konsolida¢niho procesu v CST Iépe postihnul, zminim se kromé dramaturgie a cenzur-
nich opatfeni také o zna¢né umirnéné a pragmatické persondlni politice vii¢i pracovni-
kiim LDV. Vzhledem k omezenému rozsahu textu se ale budu i zde zabyvat pouze mocen-
skym posuzovanim ¢innosti dramaturgti a scendristu. I tak se mi snad podafina vybranych
prikladech priblizit nejednotny postup vedouciho redakce, vedeni CST a stranickych or-
gant v dramaturgické i persondlni sfére, tedy dilezité pnuti, jez dodévd pribéhu konsoli-
dace ve sledované oblasti specificky i neopakovatelny charakter.
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Konsolidaéni strategie v Ceskoslovenské televizi
a politické provérky

Nastup Jana Zelenky do ¢ela Ceskoslovenské televize (CST) v srpnu roku 1969 je prelomo-
vym bodem, jimz se v této instituci zacina skute¢né naplnovat pravy smysl konsolida¢nich
snah zcela odhalenych na plénu UV KSC v dubnu 1969. Mocensky aparét v Zelenkovi zis-
kal plné oddaného ¢lovéka, ktery ihned projevil aktivni pfistup k jejich naplnéni. Razant-
né skoncila doba pomalych a neochotnych tstupki pod vedenim dosavadniho reditele Jo-
sefa Smidmajera, ktera zdaleka neodpovidala tkolim predlozenym v usnesenich UV KSC.
Smidmajerovi se podarilo skrze kompromisy udrzet alespon ovzdusi nemechanického
plnéni vnéjdich direktiv. I pfes pocite¢ni snahy vedeni CST hledat umirnénéjsi fesen
v personalni oblasti a misto vyhazovu nabizet zaméstnanciim jiné pozice v CST" bylo ve-
deni vétsiny redakci jiz v priibéhu prvniho pololeti roku 1969 kddrové zabezpeceno.” Na-
vic byl do funkce programového nameéstka jmenovan i pres naprostou nezpusobilost
a protesty zaméstnancli operni pévec, rezisér a hlavné spolehlivy komunista Premysl Koci,
vznikly tfi jemu podfizené organizacni celky”, jez mély v podstaté zabezpecovat rovno-
mérné plnéni smérnic kvétnového pléna KSC? v jednotlivych redakcich. Teprve Zelenko-
vou iniciativou se podafilo v televizi opozdéné, ale s o to vétsi razanci smérnice aplikovat
a ucinit z nich vSestranné vychodisko pro novou programovou koncepci. Prvni tydny ura-
dovani nového ustredniho reditele proto byly spjaty s okamzitymi zménami ve vysilacich
a vyrobnich planech.” Konsolida¢ni proces se viak neomezoval na pouhy obsah vysildni,
ale predevsim se zacal zasadnéji dotykat samotnych tviirci programové naplné. Strategie
nového vedeni CST uréila tfi postupné realizované hlavni cile. Nejjednodus$im a nejrych-
lejsim krokem bylo vytvorit takova opatreni, aby byl mimo samotné redakce podchycen
celkovy proces ptipravy poradi. Kazdy schvalovaci proces vsak vede k prodluzovani sa-
motné vyroby, proto nasledné kroky mély zabezpecit personalni spolehlivost v oblasti
tvorby a pfipravy poradu. Prvni fazi tohoto usili byla opatfeni zbavujici ,,pravicové zivly*
pfimého vlivu na ostatni zaméstnance. Po Zelenkové nastupu nésledovala ocista CST od
osob v ,opozi¢nim® &i ,,zcela pasivnim™ vztahu k politickému kursu, alespon co se tyce vy-
znamnych pozic ve strukturach televize a pozic s moznosti nezprostiedkovaného ptsobe-
ni na divdka. Poté zbyvalo jen dokoncit aktivizaci tviir¢ich slozek. K tomu byl stanoven cil

1) Okamzitd opatfeni v Cs. televizi, v Cs. rozhlasu a v tisku (24. 1. 1969). Online: <http://www.totalita.cz/
norm/norm_f{_02.php>, [cit. 21. 7. 2011]. Kddrové zmény od 1. 1. 1969 (b. d.). Spisovy archiv CT, PK 6, . & 58,

2) Rozborova zprava o politickém pasobeni Ceskoslovenské televize od listopadu 1968 a programovych, orga-
nizacnich a kadrovych opatfenich (16. 7. 1969). Spisovy archiv CT, VE2 176, i. & 1200, s. 11.

3) Jednalo se o politicko-zpravodajsky program, umélecky program a vychovny program. Rozhodnuti tstfed-
niho feditele ¢. 4 (8. 7. 1969). Spisovy archiv CT, VE2 76, i. ¢. 471.

4) Realiza¢ni smérnice zahrnovaly tkoly typu napomahat strané obnovit jeji vedouci tlohu ve spolecnosti
i jednotu v principidlnich zikladech marxismu-leninismu, upevniovat moc délnické tfidy a pracujiciho lidu,
propagandisticky pisobit na obnovu pratelskych vztaht se SSSR a dal$imi socialistickymi zemémi, posilo-
vat v obc¢anech pocit internaciondlni solidarity, informovat divaky jak o osvobozeneckych bojich v rozvojo-
vych zemich, tak o politickych a ekonomickych tendencich v kapitalistickych statech. Rozborova zpriva
o politickém ptisobeni CST od listopadu 1968 a programovych, organiza¢nich a kidrovych opatfenich (b.
d.). Spisovy archiv CT, VE2 176, i. ¢. 1200, s. 8-9.

5) Zprava o ¢innosti Ceskoslovenské televize za posledni obdobi (15. 9. 1969). Spisovy archiv CT, VE2 176,
i. ¢. 1200, s. 5-7.
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doresit kadrové obsazeni exponovanych posti, a tim vytvorit zaklad pro organické napo-
jeni programové koncepce pfimo na potieby a plany KSC.® Konsolidace v CST nebyla
a nechtéla byt jedinym razantnim zasahem ani okamzitou cistkou masivnich rozmeérd.
Podminky fungovani televize, z nichz nemohla byt zcela eliminovana odborna stranka
a otazka dlouholetych zkusenosti, prodlouzily tento proces az do poloviny sedmdesatych
let. Ditvodem byl hlavné pretrvavajici postoj pasivni rezistence u vétsiny pracovniki jed-
notlivych redakci, ktefi byli ochotni natdcet pouze neutralni porady. Podporu nachézeli
u celozavodniho stranického vyboru v CST (CZV KSC), ktery jesté po zménéch na vedou-
cich pozicich zastdval reformni postoje. Kdyz mély byt v letnich mésicich roku 1969 roz-
pracovany ve vSech stranickych organizacich kvétnové realiza¢ni smérnice, vyvrcholil re-
zisten¢ni postoj naprostym zastavenim cinnosti vyboru. Jeho pfedsedkyné Jarmila
Rohacova potvrdila 20. fijna 1969 svoji narustajici rezignaci dobrovolnym odchodem
z funkce. Krétce poté podaly zadost o zrudeni &lenstvi tfi ¢tvrtiny ¢lentt CZV KSC a velka
¢ast prislusniki zdkladnich organizaci KSC (ZO KSC), jejichz vedenti byla stejné jako jim
nadfazeny vybor postupné reorganizovana a obsazovana ,spolehlivymi“ pracovniky.
V nejdéle odolavajici ZO uméleckého programu doslo k reorganizaci az v breznu 1970, je-
likoz abdikovali vSichni ¢lenové vyboru a musela byt jmenovana pouze doc¢asna komise.
Protoze ,.tato stranicka organizace byla nejvice zasazena pravicovym oportunismem, pro-
tistranickymi tendencemi a také nejdéle skryté tvoi[ila] jadro vnaseni neptatelské ideolo-
gie pravice a trvalou pasivitu“,” CZV KSC v CST v soucinnosti s UV KSC rozhodl poza-
stavit dne 20. dubna 1970 ¢lenstvi 64 ¢lentim této zdkladni organizace z celkového poctu
82.% Teprve témito zménami v samotném jadru komunistické moci v CST mohl zaéit byt
uplatnovan stranicky vliv jiz i na arovni redakci, skrze jejich vlastni pracovniky povérova-
né zavaznymi stranickymi akoly.

Reorganizovand stranickd organizace CST na druhou stranu nemohla v této dobé
uplatnovat témér zadny vliv na ¢innost nestranika a byvalych ¢lenti strany, jejichz pocet
v podzimnich mésicich pronikavé vzrostl. Jedinou moznosti, jak prolomit véeobecnou re-
zistenci, a jesté vice tak upevnit ramec prosazované programové koncepce, byly hromad-
né personalni zasahy. Prvni vlnu vypovédi nové vedeni uskutecnilo do konce roku 1969
a z televize muselo odejit deset nejvétsich ,,oportunisti“ véetné téch, které se za Smidma-
jerova vedeni podarilo existen¢né uchranit presunem do jinych funkci.”’ VétSina personal-

6) Zprava o stavu a perspektivich Ceskoslovenské televize (b. d.). Spisovy archiv CT, VE2 176, i. €. 1200, s. 3-5.

7) Navrh celozavodniho vyboru KSC v CT na pozastaveni ¢lenstvi ve strané komunistim v 1. ZO KSC v CT
(23. 4. 1970). Spisovy archiv CT, VE2 173, i. & 1180.

8) Tamtéz. Ze strany byl jiz pfedtim vylou¢en Otakar Fencl, ktery se jako jediny z LDV (kromé mensi ucasti Ja-
roslava Dietla) podilel na srpnovém ilegdlnim vysilani a i po srpnu vyvijel opozi¢né zaméfenou politickou
&innost v éele 1. zakladni organizace KSC. Na rozdil od budoucich vylouenych spolupracovniki oviem ne-
pattil mezi funkcionare FITESu. Dramaturgyné LDV Jana Dudkova a Zdena Joskova spolecné s kamerama-
nem Adolfem Navarou v prosinci roku 1969 odevzdali stranickou legitimaci z vlastniho rozhodnuti jako ne-
souhlas s nastupem Libuse Davidové do &ela CZV KSC a se zapocatou reorganizaci stranické zakladny
v CST. Jejich tehdejsi vyskrtnuti ze strany bylo nasledujici rok zménéno na vyloudeni, jelikoZ k vriceni legi-
timace doslo v politicky exponované dobé, a tim se stalo pro stranickou moc gestem nesouhlasu. Zapis
z ¢lenské schiize 1. ZO KSC — dne 29. ¢ervna 1970. Spisovy archiv CT, VEI 165, i. & neoznacen.

9) Televizi opustili tito pracovnici redakei publicistiky a zpravodajstvi: Karel Kyncl, Vladimir Skutina, Kamila
Mouckovd, Vladimir Branislav, Jifi Svejkovsky, Bohumil Tonninger, Otta Bednafova, Josef Krejci, Jifi Kan-
turek, Otto Nutz.
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nich zasahii se oviem i v tomto obdobi nejéastéji fesila zménou funkce v ramci CST."” Pro
Jana Zelenku bylo prioritou dat moznost dalsi spoluprace ,,pomylenym” zaméstnanctum,
jejichz odborné kvality nebyly snadno nahraditelné. Predevsim u zaméstnancti umélecké-
ho programu se rozhodl zvolit zna¢né shovivavy ptistup: ,Protoze jde o vyznamné televiz-
ni autory a realisatory, postupujeme bez tvrdosti, ale s konkrétnimi a terminovanymi po-
zadavky.”"" Pronikavéjsi vliv na persondlni sféru méla az uprava doposud stdle obchdzené
nomenklatury v listopadu roku 1970. Jakékoliv pfijeti nového pracovnika muselo byt poté
schvéleno funkcionafi ustfedniho stranického vyboru ¢i CZV KSC na zakladé kadrového
materialu. Od této chvile jiz nebyla odborna zptsobilost hlavnim kritériem pro pfijem no-
vych zaméstnanca.””

Vysoky pocet pracovnikd, ktefi svou zdsadovosti odporovali stanovenym tkolim
a znemoznovali kyzeny chod redakci, se UV KSC rozhodl fesit radikélni ¢istkou v ¢len-
skych fadach. K tomu si zvolil dosti prahlednou zdminku — vyménu stranickych legiti-
maci, schvélenou v lednu 1970 a trvajici v ptipadé CST az do kvétna téhoz roku. K tomu-
to ucelu byla v Televiznim studiu Praha vytvoiena hlavni komise zfizena byrem UV KSC
pro fizeni stranické prace, ktera méla za kol provéfit cleny celozdvodniho vyboru, a deset
dalsich predem urcenych provérkovych komisi. Tyto dil¢i komise byly sestaveny z pracov-
nikd, ktefi znali situaci v televizi a byli kadrové provéreni jiz v predchozim obdobi (vétsinou
$lo o ptisludniky Lidovych milici), pracovniktt CUTI' a zastupcii nékterych vyznamnych
prazskych zavodi.' Ti se posléze zaméfili na ¢leny jednotlivych zakladnich organizaci,
k nimz byla ve v8ech pripadech prifazena jedna z komisi. Vysledky pohovora byly postu-
povény oblastnimu vyboru KSC, ktery definitivné potvrzoval vyvozené zavéry.'"”

Co se tyce literarné dramatického vysildni, vysledky stranické provérky v jeho pripadé
dopadly nejhtife ze vSech redakci prazského televizniho studia. Clenstvi bylo prodlouze-
no jedinému pracovnikovi — reZisérovi Jaroslavu Novotnému. U zbyvajicich straniki
v redakci bylo v deseti pripadech'® rozhodnuto o vyskrtnuti ze strany a pét pracovniki
bylo vylouceno.'” Neujde pozornosti, ze ve druhé skupiné se, az na $éfredaktora Romana

10) Zprava o stavu a perspektivich Ceskoslovenské televize (prosinec 1969). Spisovy archiv CT, VE2 127,
i. €. 894,s. 3.

11) Tamtéz, s. 12.

12) Zasady kadrové prace stranickych organii v Cs. televizi Praha (CZV a ZO KSC) (5. 11. 1970). Spisovy archiv
CT, VE2 73, nezatazeno. Do rozhodovéni CZV KSC v CT spadaly mj. funkce vedouciho dramaturga, dra-
maturga, $éfreziséra a reziséra.

13) Viz poznamka 25. _

14) Zprava CZV KSC v CT Praha o ¢innosti celozdvodni stranické organizace v obdobi let 1968-1970 (b. d.).
Spisovy archiv CT, VEI 160, 1. &. 1433, s. 16.

15) Zéavére¢na zprava fidici komise pro vyménu stranickych legitimaci v Cs. televizi (7. 12. 1970). NA, 1261/0/16,
i. €. 59,1 ¢. 106, s. 1. Z celkového poctu 478 straniki bylo zruseno ¢lenstvi ve 151 pfipadech, 74 pracovniki
bylo ze strany vylouceno (tj. 15,6 %). Celkem 75 zaméstnancii odevzdalo legitimaci ¢i emigrovalo jeété pred
zahdjenim provérek. Tamtéz, s. 2.

16) Vladimir Cejchan, Jifi Dvoficek, Roman Hlava¢, Bedfich Kubala (pohovor ve Filmovém studiu Barrandov,
kde pusobil jako vedouci tviirci skupiny v letech 1957-68), Jaroslav Merunka, Milada Otcenaskova, Bozena
Riesnerova, Jiti Redina, Helena Slavikova, Milo§ Smetana (pohovor ve Svazu ceskoslovenskych dramatic-
kych umélct). Material pro jednani sekretariatu UV KSC vypracovany Antoninem Dvorikem (15. 3. 1971).
Spisovy archiv CT, VE2 109, i. ¢. 742, s. 10.

17) Jiri Bélka, Dr. Otakar Fencl, Jifi Hubac, Jan Matéjovsky, Vladimir Opletal. Tamtéz.
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Hlavéce, vyskytuji viichni ¢lenové KSC, ktefi dfive zastavali vysoké funkce ve Svazu ces-
koslovenskych filmovych a televiznich umélct (FITES).'"® Byvalé ¢lenstvi v této organiza-
ci se v konsolida¢nim obdobi stalo hlavnim orientaénim bodem ve vztahu vedeni CST
i stranickych funkcionait k pracovnikam LDV." V televizi se pfi provérkach vyvozovaly
u uméleckych pracovnika duasledky na zakladé politické angazovanosti nad ramec tviirci
¢innosti a pochybeni v oblasti tvorby se pfi posuzovani témérf nebrala v potaz.

Na nestraniky, byvalé ¢leny KSC a ptisluiniky nekomunistickych stran ptisla fada az
v srpnu a zafi 1970 v ramci statné politické provérky. Pro tento tcel byly vytvoreny komi-
se s odlisnym slozenim.?” I pribéh byl rozdilny. Ustfedni komise nejprve obdrzela vypl-
néné dotazniky a hodnotila na jejich zakladé jednotlivé pracovniky z hlediska jejich poli-
tickych postoji a konkrétni ¢innosti v letech 1968/69, sebekritického stanoviska
a aktivniho prispévku k nové politické linii. Az na konec prihlizela ke kvalifikaci a zodpo-
védnosti posuzované osoby. Pracovnici byli rozdéleni podle tohoto hodnoceni do tfi sku-
pin. Skupina A byla uréena pro ty, co mohli nadéle pracovat v CST beze zmény pracovni-
ho poméru, skupina B zahrnula pracovniky s problematickymi postoji, avsak projevujici
se pozitivné k novému politickému kursu. Pro né byla stanovena moznost uplatnit se
v jiné funkci v CST. Pracovnici zafazeni do skupiny C nemohli déle v CST setrvat kvili

18) V predsednictvu FITESu byli v inkriminovaném obdobi pf’it(}mni reziséfi LDV Jiri Bélka (od roku 1969),
Frantisek Filip, Antonin Moskalyk a dramaturg Zdenék Mahler. V UV FITES s celkem 42 ¢leny kromé nich
plisobil Jan Matéjovsky, Eva Sadkova (do roku 1969, do predsednictva CeFITESu zvolena tésné pied zruge-
nim svazu), kameramani Eduard Landisch a Vladimir Opletal, z dramaturgii Jaroslav Dietl a Roman Hlavac.

19) FITES nebyl v obdobi konsolidace vniman negativné jen proto, ze hral inicia¢ni roli v ¢innosti Koordina¢-
niho vyboru tviiréich svazi, pozdéji povazovaného za jeden z ..(...) nejvyznamnéjsich nastroji boju pravi-
ce a protisocialistickych sil o moc*. C T K, Energické opatieni Ceské NE Rudé pravo 50, 1970, & 6 (8. 1.),
s. 2. Po srpnu i on platil za jednu z hlavnich natlakovych ,pravicovych® skupin. Podilem na sjezdu spisova-
telti v cervnu roku 1967 i jeho naslednou obhajobou vyrazné pfispél k politickému zvratu a v prabéhu roku
1968 svymi rezolucemi usiloval pfedeviim o svobodu slova a nezavislost televize na stranickych a jinych vy-
konnych stétnich organech, pficemz navrhoval jeji podtizeni Narodnimu shromazdéni (volenému orgianu)
v novém zakoné o CST. Rovnéz se stal zastfeSujici a ochrannou organizaci televiznich publicisti, projevuji-
cich nedtvéru k Ustiednimu vyboru Svazu novinafi. Jejich prava hdjil zvlasté po omezeni televizni publi-
cistiky v listopadu 1968. Jarmila Cysafova, Historie FITES. Synchron 5, 2006, ¢. 3, 5. 18-21. Navic FITES
od svého vzniku podporoval a praktikoval rovnopravnost straniki a nestranikil a po lednovém plénu roku
1968 odmitl konzultace s UV KSC pred schiizemi i jakékoliv kidrové smérnice. Toto prosazovani nezdvis-
losti na aparédtu se po opétovném upevnéni konzervativni politické linie v ¢ele strany vnimalo jako pfimy
utok na samotnou podstatu socialismu. FITES byl obvinovan ze snah proménit se v opozicni politickou or-
ganizaci a z pozdéjsiho bojkotovani konsolida¢niho procesu, které bylo ve skute¢nosti usilovnou snahou
zvratit ¢im dal silnéj$i sklony strany a vlady ke kabinetni politice. Jarmila Cysatova, Koordinacni vybor,
tviiréi svazy a moc. Praha: USD, 2003, s. 57-62. Po invazi rozvijenou politickou linii svazu pfiblizuje toto
shrnuti jeho posrpnové ¢innosti: ,\V souladu s doporucenim koordina¢niho vyboru FITES jsme vyslovili pl-
nou loajalitu politice Svobody, Dubéeka, Cernika a Smrkovského a organiim, jimz stoji v ¢ele. Tento postoj
(...) [jle limitovan nékolika podminkami: Nebude ptekroc¢ena mez, kdy se aktivni spoluprace méni v kola-
boraci, zvlaité nebudeme fikat nepravdy. Budeme stale prabéiné informovani. Bezpe¢nost nasich ¢lent
bude zajisténa. Viechna zdvaznd rozhodnuti tykajici se nadi oblasti budou s ndmi konzultovina. Za zadnych
okolnosti nedojde k tomu, aby nase organy vyhledavaly v CSSR kontrarevoluci, ktera v této zemi po lednu
1968 neexistovala.“ Ze zpravy vedouciho tajemnika pro 14. zasedani UV FITES. Zprdvy Svazu Ceskosloven-
skych filmovych a televiznich umélcit 3, 1968, €. 9 (5. 11. 1968), s. 1.

20) V ustedni komisi byl pfitomen Jan Zelenka, Karel Kohout, zastupce CZV KSC v CST a kadrového oddéle-
ni. Ostatni komise se sklddaly z vedouciho hospodafského pracovnika, é¢fredaktora dané redakce a zastup-
ce ZO KSC. Rozhodnuti astfedniho feditele ¢. 13 ze dne 2. 9. 1970. Spisovy archiv CT, VE2 172, 1. & 1169.
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predchozi aktivni ¢innosti narusujici zaklady socialismu v zemi. Stanovisko komise pak
bylo pfislunikiim poslednich dvou skupin sdéleno a zdivodnéno pfi osobnich pohovo-
rech, které probihaly v samotnych redakcich. Statné politicka provérka zahrnula i ze stra-
ny vyloucené pracovniky, avsak ti se rozhodovani o svém dal$im osudu osobné ztcastnit
nemohli. O nich s CZV KSC jednal feditel nebo jim povéfeny zastupce a kazdy ptipad
musel byt podlozen rozhodnutim ustfedniho stranického vyboru.?

Az na kameramana Vladimira Opletala, byli vSichni pracovnici LDV zatazeni ve stat-
né politické provérce do skupiny B a z toho divodu byly v redakci provedeny prvni vynu-
cené persondlni zmény. Z funkci vedoucich dramaturgickych skupin museli na podzim
roku 1970 odejit Otakar Fencl, Zdenék Mahler (vyskrtnut ze strany jesté pred prichodem
do CST z FS Barrandov) a Jiti Hubaé.?? Cinnost dvou dramaturgi LDV v ,krizovém" ob-
dobi byla v ocich provérkové komise natolik vazna, Ze jim jiz nebyla nabidnuta moznost
k napravé (o jejiz podobé se zminim pozdéji) a k 31. prosinci 1970 s nimi byl rozvazan
pracovni pomér. V prvni fadé $lo o dramaturga Jaroslava Dietla, ktery byl autorem zvlast-
niho dilu seridlu PISEN PrRO RupOLFA III. s ndzvem ,,Rudolf III. v fi8i Leonida 1.5 vysila-
ného Zivé v provizornich podminkach béhem invaze.” Druhou nepohodlnou osobou
byla spisovatelka Jindfiska Smetanova, ktera tvofila jedinou spojnici redakce s ,,pravico-
vou” skupinou ve Svazu ceskoslovenskych spisovateldi a fadila se mezi prvni signatare
2000 slov. Mezi nejostieji sledované pracovniky patfila vzhledem k formovani ,,natlako-
vych® akci ve vyboru 1. zakladni organizace i dramaturgyné Zdena Joskova.*” Presto ji
byla nabidnuta $ance k naprave, avsak jeji jméno se nakonec neobjevilo u jediné z uvede-
nych ¢i uvazovanych angazovanych her. Kdyz se roku 1971 ve vnitropodnikovém politic-
ko-odborném hodnoceni posuzovala aktivita dramaturgi LDV,*® bylo rozhodnuto
o ukonceni jejiho pracovniho pomeéru k 30. zafi 1971.%

Dokonc¢enim provérek na podzim roku 1970 a podfizenim jejich vysledka novym ka-
drovym smérnicim, jez rozhodnuti komisi povy$ily na kyzené persondlni sankce, byl
ispésné ukonéen nejzasadnéjii krok slozitého procesu konsolidace v Ceskoslovenské tele-
vizi. ,Krizové“ obdobi dokazalo, ze televize neni pouze prostiedkem pro ,,nevinnou“ pro-
pagandu, kterd by nanejvys ilustrovala a pfimo predkladala dané teze, ale také nebezpec-

21) Tamtéz.

22) Cryti dramaturgické skupiny byly poté redukovany na jiz existujici skupinu Doc. Bedficha Pilného a na
nové vzniklou skupinu Bedficha Kubaly. Porada vedeni dramaturgie (16. 11. 1970). Spisovy archiv CT, RED
28,1. ¢ 271.

23) Dle televizni kriticky Evy Pleskotové se viak Dietl provinil hlavné tim, ze ho kamera zachytila, jak na zed
psal azbukou protisovétskou vyzvu. Tato informace by mohla vysvétlovat, pro¢ na rozdil od Dietla smél
Fencl ziistat s podminkou v redakei. Jarmila Cysafova, Televize a totalitni moc 1969-1975. Praha: Ustay
pro soudobé déjiny AV CR 1998, s. 80.

24) Zdena Joskova se stala v podzimnich mésicich roku 1968 velmi aktivni jednatelkou s velkymi pramyslovy-
mi zavody a organizatorkou besed s délniky. Po listopadovém plénu pfizvala na schizi 1. zdkladni organiza-
ce KSC Frantiska Pavlicka, ¢lena UV KSC, a jeho presny referdt o rozloZeni sil ve strané a nartistajicim ohro-
zeni polednového vyvoje vyvolal vasnivou diskuzi. Zapis z plendrni schiize, kterd se konala 29. listopadu
1968. Spisovy archiv CT, VE1 165, i. ¢. 1461.

25) Viz Material pro jednani sekretariatu UV KSC vypracovany Antoninem Dvotakem (15. 3. 1971). Spisovy ar-
chiv CT, VE2 109, i. & 742, 5. 11.

26) V dohodé se pise o rozvazani pracovniho poméru po vzdjemné dohodé.

Dohoda o rozvani pracovniho poméru (Zdena Joskova). Spisovy archiv CT, RED 28, i. ¢. 269.
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nym a necekané u¢innym nastrojem politické moci. V nasledujicich letech pronikava
zména charakteru vysilani plné dokazala, Ze se nové vedeni tohoto zasadniho ,,prohlédnu-
ti” rozhodlo vyuzit k vlastnim dcelim. A to nejen k pozitivni propagandé napomahajici
obnové socialistickych hodnot, ale nové téz k vyfizovani Gcti i za cenu agresivnich mysti-
fikaci a $§tvavych kampani ve spolupraci s ministerstvem vnitra a StB. I zkonsolidované li-
terarné dramatické vysilani ve své nové podobé prispivalo obéma druhim propagandy
nemalou mérou. Podivejme se nyni na zdsadni promény, jimiz redakce od podzimnich

sadni a neochvéjné slouzici oporu znormalizovaného televizniho programu primo nava-
zaného na potfeby mocenskych struktur.

Vstup literarné dramatického vysilani do konsolida¢niho procesu:
etapa vnéjsi kontroly

Pro zazemi dramatické televizni tvorby ve sledovaném obdobi je pfiznaéné, ze praiské
LDV do skute¢né faze konsolidace vstoupilo aZ po jmenovéni Jana Zelenky do &ela CST.
V ro¢nim mezidobi délici jeho nastup od udalosti srpna 1968 byl chod redakce taktikajic
»v zavétii zijmu®. Mezitim se ovSem nahromadily problémy, které ji po Zelenkové nastu-
pu posunuly do centra pozornosti. Stranicka usneseni a rezoluce se o televizi v této prvni
fazi zminovaly pouze v souvislosti s byvalou i sou¢asnou ,,novinarskou ¢innosti vysilani,
jelikoZ v jejich pohledu byla soucasti taktka homogenniho ramce tisku a masovych médii.
LDV tudiz mohlo v tomto obdobi tézit z piekvapivé volnosti a takika nepfitomné pozor-
nosti stranického a cenzurniho dohledu. Tehdejsi mocenska kontrola* totiz mohla nanej-
vy$ zamezit odvysilani zavadnych poradu, ale dramaturgické sméfovani redakce zastalo
stranou jejitho zdjmu. Pfimé zdsahy do oblasti dramatické tvorby, které se objevuji az
s ustanovenim ideové rady ustfedniho feditele CST v lednu 1969, byly pouze piilezitost-
né a nepresahovaly svym dopadem ramec aktualné nevhodného poradu. Pracovnici LDV
byli jen velmi okrajové angazovani v televiznim vysilani béhem srpnové okupace a kvili
delsi pripravé poradi neméli moznost ovlivnit ani v dalsich mésicich vysilany obsah.

27) Mocenské kontrola byla v rukou dvou instituci. Cesky ufad pro tisk a informace byl zfizen 30. srpna 1968
(slovo ,.cesky“ do nazvu vstoupilo v lednu 1969, kdy doslo k rozdéleni Utadu v ramci federalizace) a kromé
cenzurni funkce mél v konkrétnich ptipadech usmérnovat ¢innost tisku, rozhlasu a CST a chranit zajmy sta-
tu pred médii. Ukolem Federdlniho vyboru pro tisk a informace, zalozeného 12. zfi 1968 (tehdy opét bez
prvniho slova v nazvu) bylo sledovat a koordinovat ¢innost a ptisobeni tisku, rozhlasu a televize, predkladat
navrhy zakona ¢i zfizovat a spravovat vydavatelské podniky. Jakub Kon ¢elik, Medidlni politika a srpen
1968: Ztizeni Uradu pro tisk a informace jako sluzba moskevskému protokolu. In: Slavomir Magdl - Mi-
lod§ Mistrik — Martin Solik (eds.), Masmedidlna kemunikdcia a realita II. Trnava: Fakulta masmedial-
nej komunikacie UCM 2009, s. 214-217.

28) Ideovou radu ustiedniho reditele ustanovil dokument Federdlniho vyboru pro tisk a informace Okamzita
opatteni v Cs. televizi, Cs. rozhlasu a v tisku. Cleny rady byli kromé dvou pracovnikt CST zastupci UV KSC,
vlad a Nérodni fronty, ale i Smidmajerem jmenovany Jaroslav Dietl. Jejich tikolem bylo pravidelné hodnotit
porady a projednavat programové plany z pozice jiz presahujici ramec interniho rozhodovani televizni in-
stituce. Okamzitd opatfeni v Cs. televizi, v Cs. rozhlasu a v tisku (24. 1. 1969). Online: <http://www.totalita.
cz/norm/norm_f_02.php>, [cit. 21. 7. 2011].
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I proto vedouci redakce Roman Hlavac nadale setrvaval na své pozici, a stal se tak jednim
z poslednich piezivajicich ¢lanka Pelikanovy personalni reorganizace zapocaté v cervnu
1968 v zdjmu rehabilitace tviiréi iniciativy.” Jeho pozici dokonce neohrozily ani rozsahlé
vymény $éfredaktorti po dubnovém plénu UV KSC, ani nastup Jana Zelenky. Plody Hla-
vacovy dramaturgické koncepce zalozené na puvodnich televiznich hrach soucasnych au-
tor(, vztahujicich se astecné k aktudlni spolecenské situaci, totiz zacaly kvili téméf ro¢ni
realiza¢ni lhité pisobit problematicky az béhem léta roku 1969. Hlavac se po pocate¢nim
vahani* nakonec nepfiklonil k autocenzurni praxi v oblasti dramaturgie. Nanejvyse ji
praktikoval pouze docasné u hotovych dél, které mohly podle dobového konsenzu ptiso-
bit negativné vzhledem k napjaté pookupacni atmosféfe a viici ptitomnosti sovétskych
vojsk. Az do jarnich mésict roku 1969 se viak zakazy tykaly pouze zaznamu divadelnich
her.’” Vysledky nekoncep¢ni a nepruzné dramaturgické prace redakce béhem Prazského
jara, ovlivnéné pouze formdlnim vedenim® reziséra Jifiho Bélky,™ se totiz do vysilani
promitly v prvnim pololeti tohoto roku. Obrazovce dominovaly adaptace lehéich divadel-
nich kusi a klasicke literatury, pokracovalo se v tradi¢ni linii detektivnich her svétovych
autort, Punc vyjimecnosti v tomto proudu zékonité ziskaly pouhé tfi ptivodni hry soucas-
nych ¢eskych autori, ty se oviem zamérovaly na soukromé osudy a partnerské vztahy.
Prvnim poc¢inem, narusujicim dosud poklidny a nevzrusivy obraz literarné dramatic-
ké tvorby, se stala v dubnu 1969 komedie Jaroslava Dudka dle scénére Otta Zelenky VyLo-

29) Rozhodnuti ustfedniho feditele 4/1968 (27. 6. 1968). Spisovy archiv CT, VEI 147, i. & 1253.

30) Krétce po Hlavacové nastupu do funkce na zadatku zari 1968, tedy v dobé nejistoty po obnoveni cenzurnich
organi, padly i navrhy zacilit v nejblizsim obdobi dramaturgii pouze na klasicky repertoédr. Anon., O tele-
vizni slozce. Zprdvy Svazu ceskoslovenskych filmovych a televiznich umélcii 3, 1968, €. 9 (5. 11. 1968), s. 2.
Problematicka byla trojice televiznich zdznama divadelnich her, jejichz satirické vypady cilily na Rusko ¢i
Soveétsky svaz (KRAL Usu, Zamjatinova BLECHA, KATERINA VELIKA G. B. Shawa). Ty byly i pfes izolovanost
»utokll” problematictéjsi nez nékolik na sklonku roku 1968 odvysilanych a vzniklou situaci vyznamové ze-
silenych televiznich inscenaci (PRiraD dle scénare Romana Hlavace v rezii Jaroslava Dudka, MALE TRAGE-
DIE U PRILEZITOSTI UPALOVANI KACIRU Oldricha Danka). I kdyzZ scénafe téchto her vznikly jiz roku 1967,
dotykaly se moralné nejednoznaénych otdzek svédomi moci a individudlni svobody, a tedy v nové konstela-
ci mifily do domacich fad. Dopis Romana Hlavice Karlu Kohoutovi, ndméstku UR CT ze dne 20. 11. 1969.
Spisovy archiv CT, RED 28, i. & 272.

32) Jiz v fijnu roku 1967 podal Jifi Bélka zédost ustiednimu fediteli CST, aby byl k 1. 1. 1968 uvolnén z funkce
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jeho umélecky vyvoj nezistal stat. Dopis Jifiho Bélky tstfednimu fediteli Jitfimu Peliknovi ze dne 5. 10.
1967. Spisovy archiv, RED 94, i. ¢. 817. K vyméné oviem z nezjisténych divodii nedoslo a navratem Bélky
ke kontinualni rezijni prici pravdépodobné utrpély povinnosti $éfredaktora, které by presahovaly pouhou
nutnost zabezpecovat chod LDV a jez by mohly v dobé politické zmény dat vzniknout radikalné nové
dramaturgické koncepci. Proto se objevuje i ndzor, ze LDV prochdzelo v obdobi Prazského jara tihlou
a tézko prekonatelnou krizi. Jifi Lederer, [Televizni sloupek|. Filmové a televizni noviny 2, 1968, ¢&. 11
(29.5.1968), s. 2.

33) Jifi Bélka (1929-1989) — vyznamny reZisér televiznich her, v letech 1965 a 1968 $éfredaktor LDV. Jeho tvor-
ba se zamétovala predeviim na historické latky (WATERLOO, JULIAN ODPADLIK, BRETISLAV A JITKA) a adap-
tace klasické (LUCERNA, SEN NOCI SVATOJANSKE, LESNI PANNA) ¢i moderni (NEVIDITELNY, POSLEDNI PAS-
Ka) literatury a dramatiky. Od roku 1974 byl nucen pracovat pro CST pouze v externim pracovnim poméru,
tehdy se stal pfedeviim tviircem spravné orientovanych zivotopisnych her oZivujicich pfistupy rané pouno-
rového obdobi. Pozoruhodna je u Bélky i vyrazna kumulace latek s proticirkevni tematikou v druhé polovi-
né sedmdesatych let (napf. STRoM VEDENI DOBREHO), které kvili nedostatku prilezitosti v prazské LDV
vznikaly hlavné v brnénském studiu. Az na pocatku 80. let Jifi Bélka opét zacal ziskavat dostatecny prostor
pro ztvarnéni vztahovych, psychologickych az filosofickych témat.
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ZENE RODINNA HISTORIE — alegoricka satira na praktiky padesatych let a rezimu Antoni-
na Novotného a také prvni trezorova televizni hra. Rozhodnuti padlo po domluvé mezi
Romanem Hlavacem a reditelem prazského studia Viktorem Ruzickou, ktefi zohlednili
stale napjatou celospolecenskou situaci a pravdépodobné i vysledky dubnového pléna
KSC.* Nebylo asi vhodné nasadit bezprostiedné po jeho konci hru diskreditujici byvalé
praktiky strany. Dalsi zdkazy na sebe nenechaly cekat. Na obrazovky se nedostala apolitic-
ka inscenace SOKRATOVA SMRT (rezie: Jifi Bélka) kvli jejimu autorovi Frantisku Pavlicko-
vi. Tentokrat o neuvedeni hry Hlavac nerozhodoval a zpétné vyjadril adiv nad jejim od-
souzenim.* Az hystericky byla pfijata hra Jiftho Hubace PAs1ANS™ (reZie: Jan Matéjovsky),
dokonéena v ¢ervenci 1969, ktera musela byt na popud Jana Zelenky dokonce stazena pfi-
mo ze soutézni sekce televizniho festivalu Prix Italia.’” Presto v tomto televiznim filmu ak-
tualiza¢ni vyklad prekryl zamér byt hlubsi existencidlni ivahou o lidské svobodé a fales-
nych iluzich (scénaf vznikl jiz roku 1966). Stejné jako u ostatnich ,,docasné” zakdzanych
her, i v tomto pfipadé programovy naméstek Premysl Koci usoudil, Ze bude lepsi pockat
a uvést ji az nasledujici rok, kdy by mély zvnéjsku dodané vyznamy vyblednout.” Teprve
v letnich mésicich se do vyroby zacaly dostavat scénare jiz naplnujici Hlavdcovu drama-
turgickou koncepci. V bezprecedentnim poctu ptivodnich televiznich inscenaci se objevi-
ly tfi hry,* které se vyjadrovaly formou umélecké metafory k posrpnové situaci ¢i k defor-
macim totalitniho rezimu. K divakim se rovnéz nedostaly, jelikoz kvili pfitomnosti
nového ustfedniho feditele v televizi zavladly znac¢né odlisné podminky, vii¢i nimz se dra-
maturgie LDV ocitla v pfimé opozici. Jesté pied Zelenkovym ndstupem se oviem cenzur-
ni praxe zacala dotykat i scendristické pripravy dél. Hlavac se dle svého vyjadreni rozhodl
na jare 1969 pozastavit pripravy hned nékolika scéndi na téma sociopolitickych defor-
maci padesatych let, jelikoz v jednotlivych tviiré¢ich skupinach vnimal pfilisnou kumulaci
téchto latek.*” Se vznikem Umeéleckého programu jako spise kontrolniho nez organizaéni-
ho mezi¢lanku v cervenci 1969 pieslo hlavni rozhodovani na Ing. Jifiho Prochazku, ktery

34) Dopis Romana Hlava¢e naméstkovi UR Karlu Kohoutovi z 20. 11. 1969. Spisovy archiv CT, RED 28, i. & 272.
VyloZené rodinna historie byla jedinou politicky zaméfenou hrou dramaturgicky pfipravenou v pribéhu
Prazského jara.

35) Tamtéz.

36) Scénaf tohoto ,,modelového dramatu® o skupince jedinci iracionalné uvéznénych v historickém podzemi
vznikl jiz roku 1966. Smysl filosofické uvahy o lidské svobodé a falesnych iluzich, silné ovlivnéné existenci-
alismem, byl aZ v dobé uvedeni posunut vlozenymi aktualiza¢nimi konotacemi (raciondlné jednajici viid¢i
typ dovede vyuzit zbabélosti ostatnich a zapficini zrod kasarenského rezimu i rozpoutdni naprosté rezigna-
ce). Soutéz na TV hru — Jifi Huba¢: , Pasians”. Spisovy archiv CT, RED 94, i. ¢. 817.

37) Rozhovor s Janou Dudkovou. Jarmila Cysafova, Televize a moc 1953-1967. Praha: USD 1996, s. 25-27.

38) Dopis Romana Hlavace naméstkovi UR Karlu Kohoutovi z 20. 11. 1969. Spisovy archiv CT, RED 28, i. & 272.

39) Fiktivni reportaz stredovéké televize VRAZDA KRALE (rezie: Anna Prochazkova) dle scénafe Oldficha Dan-
ka, tematika represi a lagrii 50. let v DLOUHEM DOPOLEDNI (rezie: Jaroslav Novotny) z pera Jana Beneée, spo-
lecenskokriticka hra Zdenka Blahy PRELICENI BEZ OBZALOVANEHO (reZie: Jaroslav Novotny) o fatdlnim jus-
tiénim omylu.

40) Z této bohaté tematické linie v letnich mésicich vzedel napfiklad scénaf Jifiho Stranského BUMERANG (rea-
lizovan CT az roku 1996) z prostfedi jachymovskych doli ¢i scénét Jitiho Hordka ZKOUSKA DOSPELOSTI
o zdrcujicich dusledcich manipulaci se zaky stfednich vojenskych skol v padesatych letech (prepracovin do
romanu Modry sen, ktery mohl vyjit az po roce 1989). Zprava o stavu dramaturgické prace k 1. srpnu 1969.
Spisovy archiv CT, RED 291, i. ¢. 2164.
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ziskal pravomoc schvalovat scénare do vyroby.*” Prvni faze konsolidace LDV, ¢i zatim spi-
Se prilezitostné regulace, se i pres nedusledné podchyceni chodu redakce paradoxné
»osvédcila“: prestoze Hlava¢ viechny sily sméfoval k tomu, aby na obrazovku ptived!
vnitfné soudrznou linii her vyjadfujici se k soucasnym traumatiim a dilematiim, nakonec
z ni na obrazovku neproniklo takrka nic.

Po nastupu Jana Zelenky iniciativni nové vedeni CST vneslo politickou aktivitu pfimo
do nitra televize a ¢innost pfedtim opomijenych redakci se tim ocitla pod ptimym mocen-
skym tlakem. Jedinou oblasti, v niz stale kviili dramaturgickému dobéhu dochazelo k ,,na-
rudujici ¢innosti®, zistaval Umélecky program. Jelikoz dramaturgicky plan LDV dispono-
val omezenym poctem scenaristicky pfipravenych titult, z velké ¢asti nevhodnych pro
novou politicko-spole¢enskou situaci po dubnovém plénu UV KSC, nebylo prozatim
mozné pusobit na poli literarné dramatické tvorby aktivné. K tomu bylo tfeba nejprve zis-
kat angazované spisovatele a samoziejmé i my$lenkové jinak zalozené dramaturgy. Zatim-
co ve zpravodajstvi i v publicistice stacilo jen spravné politické smysleni a dosavadni po-
hyb v oblasti sdélovacich prostfedkd, pro LDV byla na prvnim misté daleko uz$i odborna
zpusobilost. Nalézt clovéka, ktery by vedle ni disponoval i pozadovanym politickym sta-
noviskem, bylo v dané chvili téméf nemozné. Situaci komplikovalo i to, ze Zelenka na-
stoupil do CST v dobé, kdy byl dramaturgicky pldn na rok 1970 jiz téméf hotovy. V feseni
tohoto problému opét projevil svoji zdrzenlivost viici ptilis radikdlnim zasahim. V rozbo-
rové zpravé naznacil svoji predstavu dramatické tvorby pro nejblizéi obdobi. Vysel z mys-
lenky, Ze se nase kultura ,,[...] v minulosti vzdy rozvijela v konfrontaci s cizimi kultura-
mi.“*? Do ,,pokrokovych tradic* tedy fadil i zvy$enou pozornost vii¢i uméleckym dilim
jinych narodi, a pravé na této predstavé byl zaloZzen nouzovy postup v oblasti literarné
dramatické tvorby:

Vedeni ¢sl. televize ¢inlilo] proto konkrétni opatfent, aby v dramaturgii televizniho
umeéleckého programu méla opét vedle pivodni ceské a slovenské kultury stale mis-
to i nejlepsi dila ruské a sovétské kultury a dila naroda druhych socialistickych sta-
ti, stejné jako klasicka moderni pokrokova dila dramaticka]...].*

Ve formulaci nebyla nijak zdtiraznéna nutnost angazovaného ¢i aktualiza¢niho zfete-
le pfi vybéru latek. Rozhodujici bylo, Ze se na obrazovku dostane umélecky hodnot-
na tvorba ze socialistickych zemi, byt by $lo napfiklad o dila romantika 19. stoleti. Dle
Zelenky bylo nutné pockat, aZ se spisovatelé pfestanou ukryvat za Gnikovymi tématy,
za ,[...] tematiku ze zlomu 16.-17. stoleti, protoze jim nejvice vyhovuje doba pobélo-
horska, historicka témata kolem Bilé hory, protoze tam se da vytvaret lecjakd parale-
la [...]“* Jelikoz plan na pristi rok nesliboval ani z¢&asti vyhovét stanovenému tkolu se-

41) Dopis Romana Hlavace naméstkovi UR Karlu Kohoutovi z 20. 11. 1969. Spisovy archiv CT, RED 28, i. &, 272.

42) Rozborova zpréava o politickém piisobeni Ceskoslovenské televize od listopadu 1968 a programovych, orga-
niza¢nich a kddrovych opatfenich (16. 7. 1969). Spisovy archiv CT, VE2 176, i. &. 1200, s. 10.

43) Tamtéz.

44) Diskusni prispévek Jana Zelenky na ideologické komisi UV KSC (17. 6. 1970). NA, KSC-UV-10/10, i. &. 1,
i. & 2, 5. 6. Tento nazor moZné reaguje na pozastavenou realizaci Sotolova scénafe REBELIE, ktery natocil Jifi
Bélka az roku 1989 pod nazvem MorovE poVETRI. Tématem zde bylo vysetfovani selské vzpoury, kterd se
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znamovat divaka s klasickym literarnim dédictvim socialistickych zemi, bylo nutné do
znacné miry suplovat dramatickou tvorbu filmy a vybérem zahrani¢nich televiznich her,
odpovidajicim programové koncepci.*” Této situaci v podzimnich mésicich roku 1969
prispély i dalsi pozastavena vysilani televiznich her a pferusené pripravy scénafi.*® Tésné
pred realizaci byla naptiklad zastavena adaptace Wintrova MisTRA KAMPANA (scéndf On-
dreje Vogeltanze a Véry Kaldbové) s jiz dohodnutou némecko-$vycarskou koprodukci.
V tomto pfipadé opét idajné vadila potencionalni fale$na aktualizace ze strany divak{.*”
Pravé dva vysSe zminéné zplisoby cenzurni praxe byly jedinym moznym zpusobem, jak
prozatim usmérnovat tvorbu prazského LDV.

Pomérné vysoky pocet stazenych tituld zakonité vedl k vyraznému narudeni vysilaci-
ho schématu. Z podzimnich termina pfidélenych prazské LDV zustala vice nez polovina
neobsazena. Vzniklou situaci jesté prohlubovaly ekonomické dusledky pozastavovani her.
Vynalozené prostredky predstavovaly znaé¢nou ¢ast pro redakei vy¢lenéného rozpoctu
a tato ztrata se poté negativné odrazela na pripravé dalsich dél, zahrnujici i néklady za au-
torské honorafe.* To jesté vice omezilo vlastni produkei a nakonec bylo nutné vyrovnat
nedostatek novych her umélou prestavkou ve vysilani. K tomu dobfe poslouzilo prazdni-
nové obdobi roku 1970, jelikoz letni sezona byla jiz tradi¢né brana jako doba tGtlumu
v uvadéni pavodni produkce. Jiz zkonsolidované bratislavské LDV v tomto obdobi vznik-
lou mezeru vyrovnalo $esti hrami, z nichz cast byla predtim odvysilana pouze na sloven-
ském okruhu. Mezitim prazska dramaturgie vyuzila i moznosti zhodnotit vlastni rezervni
scénare, které by se asi v jiné situaci realizace nedockaly. Nevitany dramaturgicky skluz byl
také jednou z pficin toho, Ze se dokonce jesté v roce 1971 na obrazovce objevilo po boku
pomalu nastupujici angazované tvorby nékolik ,,problematickych® her.*”

Existence cenzurniho systému uvnitt televize pfitom témto ,unikim® az protirecila.
Jak bylo feceno vyse, scendristicka pfiprava podléhala dohledu vedouciho Uméleckého
programu, ¢imzZ se zamezilo dalsi realizaci zdvadnych latek. Presto se pravé u schvalovani
scéndril musela objevit mezera, ktera pravdépodobné zapficinila vznik ideové ,,nevhod-
nych® dél i v pribéhu roku 1970. V dubnu tohoto roku feditel Televizniho studia Praha
Karel Kohout upozornil dopisem Romana Hlavace na to, ze v posledni dobé vstoupily do
realizace scénare schvélené v redakci jiz pred nékolika mésici. ,U nékterych se mohlo stat,

ve skute¢nosti nekonala, a jen slepd loajalnost hlavniho vy$etfovatele viici moci tuto pravdu ignoruje. Dopis
Romana Hlavace naméstkovi UR Karlu Kohoutovi z 20. 11. 1969. Spisovy archiv CT, RED 28, i. &. 272.

45) Ales Poledne, Odstartovano... Ceskoslovenskd televize 6, 1970, ¢. 4 (14. 1), s. 7.

46) Do konce roku 1969 se do vysilini nedostaly dalsi literdrné dramatické pociny a pocet zakdzanych her stou-
pl na devét. Mezi nimi byla i adaptace Beckettovy PosLEDNI pAskY (rezie: Jifi Bélka), u niz hréla roli pfede-
viim nepfijatelnost absurdniho a bezvychodného pohledu na svét, elitéfskd vylu¢nost. Dopis Romana Hla-
vace naméstkovi UR Karlu Kohoutovi ze dne 20. 11. 1969. Spisovy archiv CT, RED 28, i. &. 272.

47) 1kdyz k zasahu doslo po podepsini smlouvy, televize ZDF pry nepozadovala penézni nihradu a dohodla se
s Telexportem (nikoliv s vedenim CST) na realizaci jiné latky za zachovani reziséra. Nahradou se stal scénaf
Alexandra Klimenta SYNOVE ADMIRALA, ktery Antonin Moskalyk nakonec natodil v belgické televizi.
Dopis Pravoslava Cdpa Dr. Antoninu Dvotakovi ze dne 19. 6. 1970. Spisovy archiv CT, RED 28, i. & 27.

48) Diskusni pfispévek Jana Zelenky na ideologické komisi UV KSC (17. 6. 1970). NA, KSC-UV-10/10, i. & 1,
8. 5

49) Material pro jednani sekretariatu UV KSC vypracovany Antoninem Dvofakem (15. 3. 1971). Spisovy archiv
CT, VE2 109, i. ¢. 742, s. 1.
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ze cely obsah nebo nékteré obrazy dnes nevyhovuiji ani tematicky, ani obsahové.“*” Zadal
proto, aby byly scénare pred vstupem do vyroby opétovné prezkoumany, véetné vyjadreni
umelecké rady LDV, a predlozeny spole¢né s predpoklddanym hereckym obsazenim i jeho
osobé. Toto sdéleni svéd¢i o dvojim. Za prvé se zde Kohout zminuje o schvalovacim pro-
cesu primo uvnitf redakce. Je tedy mozné, Ze po zaniku do¢asného mezi¢lanku Umélecké-
ho programu k 1. lednu 1970°" nepresla pravomoc schvalit scénarf k realizaci na vy$si tro-
ven (jedinou moznosti by totiz musel byt sam Karel Kohout), ale opét se ocitla v rukou
vedouciho LDV. Za druhé by praveé tim vznikl nékolikamési¢ni prostor umoznujici posu-
nout k realizaci scéndre, které musely jesté v druhé poloviné roku 1969 zustat v supliku.
Teprve Kohoutova reakce opét podfidila schvalovaci proces nutnosti jednat v souc¢innosti
s vy$§imi misty, tentokrdt se samotnym feditelem televizniho studia. Je oviem pozoruhod-
né, Ze i po takto ohlasené kontrole mimo LDV bylo nakonec nékolik pozdéji kritizovanych
televiznich her preci jen natoceno. A to i presto, Ze jesté pred jejich realizaci doslo k vymé-
né na postu $éfredaktora. Jednalo se napriklad o DLounou BiLou NiT?? dle scénéfe Jana
Jilka (rezie: Jan Rohac) a o Hubac¢ovo modelové drama z obdobi protektoratu PODEZRENI
(rezie: Jan Matéjovsky) poukazujici na prebirani praktik okupanti obyc¢ejnymi slusnymi
obcany, tedy o pociny, které v lednu roku 1970 vzesly ze scenaristické soutéze. PODEZREN{
ukoncilo vyrobu jiz v zafi roku 1970 a ten samy mésic byla ukonéena i realizace dal$iho Jil-
kova scénafe RAPOTINSKA TRAGEDIE v rezZii Jaroslava Novotného.” Je tedy pomérné jas-
né ohraniceno obdobi, v némz mohly byt budouci ,,zavadné“ hry schvaleny k realizaci.
Navic pomérné kratka lhata mezi scénafem a dokoncenim realizace muze svédcit o tom,
Ze se uvolnéni schvalovaciho procesu co nejrychleji vyuzilo.

Pfi¢inou toho, pro¢ ani nastoupivsi Antonin Dvorak, ani Karel Kohout vyrobu téchto
her v jediném pripadé nezastavili, mtze byt skutecnost, Ze se ve vSech pripadech jednalo
o zakazku pro FS Barrandov. Rovnéz problematicka hra Zdenka Mahlera Ta sLEPICKA
KROPENATA byla v priibéhu srpna a zati realizovana v Ceskoslovenském armadnim filmu.
Proces vyroby tudiz probihal mimo rdmec CST a rozhodné by neprospélo vztahiim mezi
institucemi do néj takto razantné zasahnout. Ekonomické dusledky by v tom pripadé ne-
byly pouze vnitini zalezitosti televize.

Citované Kohoutovo upozornéni je jednou z poslednich polozek dochované Hlavaco-
vy korespondence. Mésic poté, v cervnu roku 1970, byl zbaven funkce séfredaktora a jeho
ideologicky jasné orientovany nastupce Antonin Dvorak problém predcenzury vyresil
vlastnim uvédomélym dohledem. Ani toto kadrové zabezpeceni hned nepfineslo kyzené
vysledky. Zatimco byl na ostatnich tsecich CST splnén ideal plné odpovédnosti vedou-
cich za ¢innost jejich redakce, bylo v pripadé LDV na sklonku roku 1970 povazovano za
nutné, aby tvorba této redakce opét podléhala kontrole vyssich mist.

Nastup Antonina Dvorédka znamenal i konec jedné velmi zajimavé, le¢ kratkodobé eta-
py prazské literarni dramatiky. Jako divéryhodny kadr byl totiz vyuzit nejen pro LDV, ale
i pro dramaturgy skupiny literarné dramatické tvorby puisobici v hlavni redakci II. progra-

50) Dopis Karla Kohouta Romanu Hlavacovi (22. 4. 1970). Spisovy archiv CT, RED 28, i. &. 272.
51) Rozhodnuti dstfedniho feditele ¢. 20 (31. 12. 1969). Spisovy archiv CT, VE2 76, i. €. 471.
52) O filmech zminénych v tomto odstavci se podrobnéji vénuji nize.

53) Zaznamy z porad vedeni LDV — 1970. Spisovy archiv CT, RED 28, i. & 271.
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mu. Tento kolektiv byl v ¢ervnu 1970, pouhy mésic po oficidlnim spusténi druhého pro-
gramu CST, pfipojen ke stavajicimu LDV, a tim byla vytvorena jednotna literarné drama-
tickda redakce pro prvni a druhy program. Diivod byl prozaicky — zvlastni status™
dramaturgie druhého programu zapficinil, Ze ve vSech jemu prislusnych dramaturgickych
skupinach vznikaly porady, které se jiz zdaly byt pro daleko rigidnéjsi prvni program ne-
ptijatelné.”” Druhy kandl mél slouzit jako alternativa k hlavnimu vysilani, jeho tkolem
bylo vyhledavat a zapliovat nevyuzité prostory a k tomu vyuzivat i moznost experimentu.
Rozhodné v§ak nemélo jit o platformu néro¢ného divéka, jelikoz aspekt vSeobecné srozu-
mitelnosti platil i zde.” Literarné dramaticka linie, vytvarena pfedevsim pracovniky ze
zrusené Televizni filmové tvorby,”” se zaméfila na myslenkové i formélné ndroc¢na dila,
rozvijela se zde i dramaturgicka priprava serial(, ktera dala vzniknout oficidlné kritizova-
nému E L. VEkov1. Prestoze tim v podstaté byla naplnéna smérnice doplnovat tvorbu pro
prvni program ,,[...] uvddénim spolecensky zdvaznych soudobych dél domacich i zahra-
ni¢nich a vybérem z odkazu klasikii,*® vedeni CST vnimalo v charakteru dramaturgie ne-
prijatelny elitafsky postoj i prili§ vysoké ambice.” Reorganizaci LDV se zacaly vytvéret in-
scenace a seridly pro druhy program ve formé zakazky. Jednalo se hlavné o zabavné
a oddechové formy, pfedevsim populisticky ladéné mikrokomedie. Na druhou stranu se
ptestupem fady dramaturgi mimo dosah KSC (mj. Zdefika Mahlera) jesté prohloubila
kriticka kddrova situace redakce, a LDV navic zdédilo i nékolik rozpracovanych projektu,
pokracujicich v kritizovaném duchu.

54) Ono zvlastni postaveni tkvélo hlavné v pozici v organizaé¢ni struktufe CST — feditelstvi 1. programu a ba-
revného vysilani, jez vzniklo 20. inora 1969, nebylo podfizeno Zadnému z naméstki a jeho zkudeny a kva-
litni kolektiv sestaval hlavné z pracovniki, ktefi museli z politickych divodi opustit vyssi pozice ¢i zmizet
z obrazovky. Diky neexistenci pfedem schvaleného planu zde bylo moiné snadno iniciovat vlastni projekty
a externi zdjem se navic zaméfoval spiSe na technické zabezpeceni spusténi druhého programu nez na jeho
obsah. Tato prvni, téméf nezavisla etapa, skoncila vytvofenim hlavni redakce II. programu (1. leden 1970),
coZ s sebou neslo nutnost opiit ¢innost o ideové tematicky plén. Piehled ¢innosti I1. programu za dva a pil
roku existence. Spisovy archiv CT, RED 243, i. & 1699.

55) Roli ur¢ité hral i omezeny dosah vysildni, zahrnujici jen nejvétsi mésta (Praha, Brno, Ostrava, Bratislava)
a tim zarucujici méné masovy dopad. Za piiklad odlidného méfitka maze napfiklad poslouzit adaptace ab-
surdni hry dramatika Harolda Pintera CELOU Noc VENKU (rezie: Josef Henke), ktera byla uvedena pulrok
poté, co byla obrazovka zapovézena inscenaci POSLEDNI PASKA.

56) Ideové tematicky pldn II. programu na rok 1972. Spisovy archiv CT,RED 119-1,i.¢. 1162, 5. 3.

57) Televizni filmova tvorba byla samostatna redakce, v niz vznikala v rozmezi let 1958-1970 dramaticka dila
natd¢end na filmovy materiil, a tudiz uplatnitelnad jak na zahrani¢nich festivalech, tak v mezinarodni vymé-
né pofadi. Slo tak o zazemi tvorby a vyroby privilegovanych dél, zatazovanych do cyklu Zlaty fond, export-
né uspésnych hudebnich revue, feérii a recitalu, koprodukci se zahrani¢im i experimentalnich forem. Re-
dakce disponovala vlastni dramaturgii, ale rovnéz plnila na Barrandové zakazky ostatnich redakci. Spadala
viak plné do struktury CST. Jesté za Zelenkova vedeni se zde pripravovaly litky problematickych autorii
mlad$i generace (Kundera, Skvorecky, Stransky), které mély byt natoceny renomovanymi mladymi reziséry
(Bocan, Jires, Sirovy, Jurdcek). Zapisy z porad dramaturgli TFT. Spisovy archiv CT, RED 289, i. ¢. 1234.

58) Zprava o stavu a perspektivich Ceskoslovenské televize (prosinec 1969). Spisovy archiv CT, VE2 127,
i. . 894,s.12.

59) Tamtéz.
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Etapa vnitini kontroly

Profesor Antonin Dvorak® vystfidal Romana Hlavace v ¢ele LDV 8. ¢ervna roku 1970.°"
Vedeni CST i nadéle k Hlavacovi pfistupovalo nadstandardné, jelikoz mu byla svéfena
vlivna funkce vedouciho dramaturga a zastupce vedouciho redakce. Proto se zda byt prav-
dépodobné, ze o vyméneé v Cele redakce nerozhodla ani tak ¢innost dosavadniho séfredak-
tora, jako spiSe nutnost splnit smérnice a zabezpecit vedeni LDV stranickym kadrem.
Poté, co bylo Hlavacovi na jafe pozastaveno ¢lenstvi ve strané, mohlo byt nalezeni jeho na-
hrady vnimano jako dulezity ukol televizniho vedeni. Lze tedy predpokladat, ze za umir-
nénym postojem staly obtiZe v zajisténi kompetentnich lidi na spravné strané.*® Obé tyto
podminky Dvorak bezesporu splnoval. Pfed svym ndstupem sice dlouha 1éta ptsobil jako
rezisér predevsim v oblastnich divadlech (naposledy v Kladné), mél vsak jiz zkusenosti
z vedeni redakce v letech 1954-1955.%% Dvoftik se navic nestal jen tolik potfebnou posilou
v oblasti dramaturgické a scendristické. Okamzité byly vyuzity i jeho schopnosti rezijni.®”
Ani reziséfi se totiz nehodlali vzdat svého autorského hlediska a byt redukovani na pouhé
realizatory cizich mySlenek. Rozvoj angazované tvorby ztroskotaval i na jejich nezajmu
a odporu.

Dvorakav nastup se zdal byt pro LDV stejné razantni jako nastup Jana Zelenky na post
ustredniho reditele. Svym pohledem na dramatickou tvorbu se radikdlné rozchazel s do-
savadnim osazenstvem, coz jen dolozil zhodnocenim stavu dramaturgie pred jeho pricho-
dem do CST:

[t]ematicky byla kupena ponurost a pochmurnost, ditkazy, ze ve spolecenském zivo-
t¢ ¢ekd jedince jenom rmut a kal, Ze nikoliv kapitalismus ¢pi bahnem a krvi, jak pro-
kazal Marx v Kapitdlu, ale Ze jim ¢pi jakykoliv Zivot viibec. Jedinym §perkem, ktery
m¢él preci jen ponékud zazafit ve rmutu tohoto pseudozivota, mély byt naturalistic-
ky prebujelé sexudlni scény a beze zbytku obnazené zenské télo [...], a to jesté vie

nasobené téméi unifikovanym nejvulgarnéj§im jazykem dialogi, na ktery si tolik

60) Antonin Dvorak (1920-1997) — divadelni a televizni rezisér a teoretik, divadlu se zacal vénovat béhem pro-
tektordtu, kdy se stal uméleckym §éfem Intimniho divadla, v letech 1948-1956 pasobil jako rezisér Narod-
niho divadla a v letech 1954-55 i jako jeden z prvnich rezisérii televiznich her v CST. Od poloviny padesa-
tych let poté vedl nékolik oblastnich divadel (BeneSov, Pfibram, Kladno), poté, co se prihlasil
k normalizaéni politice, ziskal vedouci pozici v LDV prazského televizniho studia a zastdval ji do roku 1982.
V letech 1950-1989 rovnéZ vyucoval s titulem docenta na DAMU, jako tamni vedouci katedry rezie a dra-
maturgie stihl zkonsolidovat i divadelni $kolstvi. Viz: Slovnik ¢eské literatury po roce 1945 — Antonin Dvo-
tak. Online: <http://www.slovnikceskeliteratury.cz/showContent.jsp?docld=282>, [cit. 24. 7. 2013].

61) Usneseni 83. schiize sekretariatu UV KSC ze dne 8. 6. 1970, bod 9 — Kéadrové navrhy. Spisovy archiv CT,
VE2 71, 1. ¢. 423.

62) Roman Hlavac zistal v pozici zastupce $éfredaktora i poté, co do redakce na podzim roku 1970 nastoupil
dalsi kadr — Doc. Bedfich Pilny z AMU. V pfipadé Pilného je ale mozné, ze nemohl zastat Hlavacovu funk-
ci, protoze vedle prace v CST stale akademicky piisabil.

63) Dvordk LDV vedl az do roku 1982. Soucasné jako vedouci katedry rezie a dramaturgie na DAMU stihl
zkonsolidovat i divadelni $kolstvi.

64) Antonin Dvordk se stal roku 1953 viibec prvnim televiznim rezisérem a privé on napomdhal v tomto raném
obdobi urcovat tvar pavodni televizni hry. Barbara Képplova akol., Déjiny ceskych médii v datech: roz-
hlas - televize - medidlni pravo. Praha: Karolinum 2003, s. 339.
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potrpéla posledni médni vina mladé a nejmladsi ¢eské prozy, inspirovana nepo-
chybné uréitym proudem americké literatury.®

Tento nahled napovida, ze pro Dvoraka bylo neptipustné pokracovat v realizaci stava-
jiciho dramaturgického planu. Proto se udajné rozhodl nastolit denni vnitini cenzurni
praxi. Vynutil si pfedklddani v8ech scéndaru, které sim pfipominkoval, a zavedl v LDV
schvalovaci projekce. Kviili pasivnimu postoji spisovateltt sam ulozil pracovnikim redak-
ce nové namétové pozadavky, pricemz jejich rychla realizace byla nadfazena kvalité zpra-
covani. Plnohodnotné televizni hry byly obétovany jednoduse a laciné realizovanym dra-
matizacim divadelniho charakteru, které v predchozich dvou letech z obrazovky takika
vymizely. Jednalo se i o vychodisko z obtizné finan¢ni situace redakce, moznost, jak rych-
le zaplnit mezery po vyfrazenych hrach. Kritériem vybéru predloh bylo pfedeviim pozitiv-
ni vyasténi ,,[...] ve jménu Zivota“*® Rada téchto dramatizaci se stala soucasti jiz od cerv-
na roku 1970 realizovaného rozsihlého cyklu k 50. vyro¢i zalozeni KSC, jenz poslouzil
nejen jako osa nové dramaturgické koncepce, ale zaroven i jako nabidnuta pfilezitost
k tvlir¢i rehabilitaci pro pracovniky redakce. Viem dramaturgiim a rezisérim zafazenym
ve statné politické provérce do skupiny B®” byla totiz udélena vzhledem k jejich nespor-
nym odbornym kvalitdm, a tedy v zdjmu udrzeni dosazené urovné dramatické tvorby, ¢a-
sové vymezena podminka. Béhem ni méli tito pracovnici tviiréi ¢innosti prokazat pozitiv-
ni vztah k politice KSC. Dikazu mél predchazet viibec prvni krok — ,[...] osobni
sebekritické prehodnoceni politickych omyli a oteviené vyporadani se se viim, co je [by-
valé komunisty a bezpartijni, pozn. J. ].] [...] v o¢ich ostatnich poctivych tvarca diskredi-
tuje“® Na takové postoje se cekalo marné, a tak se vedeni CST obritilo na hlavniho re-
daktora LDV a reorganizovanou 1. ZO, aby zacal byt vyvijen na tviirce natlak.*” Ultimatem
se stala pravé spoluprace na zminéné sérii her. Jeji uvedeni v Zivot se i pfes vyuziti jiz ho-
tovych scénaf’” a usnadnénou realizaci protahlo az do druhého kvartélu roku 1971, kdy
celd akce jiz vrcholila.”" Do té doby dobihal jesté Hlavacuv plan redukovany predeviim na

65) Materiél pro jednani sekretariatu UV KSC vypracovany Antoninem Dvoidkem (15. 3. 1971). Spisovy archiv
CT, VE2 109, i. ¢. 742, 5. 4.

66) Tamtéz.

67) Kromé vyloucenych ¢lenit KSC (viz poznamka &. 15) se jednalo o Jifiho Hubace, Antonina Moskalyka a dra-
maturga Karla Majora.

68) Zprava CZV KSC Praha o ¢innosti celozdvodni stranické organizace v obdobi let 1968-1970 (pro celoza-
vodni stranickou konferenci). Spisovy archiv CT, VE1 160, i. ¢. 1433, 5. 17.

69) Tamtéz.

70) Dvordk vyuzil toho, ze existovaly scénare ke star$im televiznim inscenacim, jejichZ zdznam se nedochoval.
Eva Havli¢kovd, Televizni bilance a perspektivy (rozhovor s Vladimirem Soleckym). Ceskoslovenska te-
levize 6, 1970, ¢. 41 (30.9.), s. 4-5.

71) Roman Hlava¢ v ramci tohoto cyklu nabidl viibec prvni piivodni scénaf vyhovujici nové dramaturgické
koncepci. Jednalo se o podklad pro dvojdilny televizni film ZajaTEC $iLENSTVI (reZie: Jaroslav Novotny,
Pavel Hasa) z obdobi nacistické okupace o osudech a hrdinské smrti neohrozeného pokladnika ilegélniho
UV KSC Emila Sevéika. Jaroslav Dietl s Jifim Bélkou vyuzili ptilezitost zdramatizovat romén Jaroslava Kra-
tochvila PRAMENY. V ojedinélém vefejném prohlaeni hrani¢icim aZ s osobnim vyznanim novému politic-
kému kurzu se Bélka nezdrahal pifirovnat tematiku postoje ceskoslovenskych legionara vici bolsevické
revoluci k soucasnému tfibeni ndzort a hledani pravé a upfimné angazovanosti. Jifi Bélka, Prameny —
slovo reziséra. Ceskoslovenskd televize 7, 1971, & 21 (12. 5.), 5. 3.
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inscenace zabavného a unikového charakteru. I v novém vyrobnim planu na pfisti rok, na
néjz mél jiz vliv novy $éfredaktor, stale dominovaly literarni adaptace svétové literatury,
akordt s vétsim pomérem ruskych klasickych dél. Jen maly zlomek uvazovanych titultt mél
ambice ideologicky ptisobit.”? Angazovana témata byla témér vyhradné pfinosem nové
vzniklé dramaturgické skupiny Bedficha Pilného, ¢erstvé kadrové posily. Této skupiné se
podafilo navazat i prvni skromnou spolupraci s mladymi autory.”” Pod Pilného vedenim
mél k padesatiletému vyro¢i KSC roku 1971 vzniknout i viibec prvni normalizac¢ni serial
KRONIKA RODU BUDECSKYCH, spojujici vzpominkové prozy Antonina Zapotockého. Niz-
ka kvalita prvniho predlozeného dilu nakonec vedla k rozhodnuti projekt nerealizovat.”™

Apolitické a spolecensky unikové tendence realizovanych latek béhem roku 1970 vni-
mala problematicky Programova rada CST,” ktera redakci opakované pfipominala, Ze jeji
dramaturgicka koncepce neodpovida novym ukolim ulozenym televizi. Zelenka sice po
svém nastupu neutralni a divacky zamérené latky podporoval, ale pouze s ohledem na jiz
hotovy dramaturgicky plan. Plan LDV na rok 1971 byl ale na tomto pfechodném opatre-
ni tstredniho feditele CST zcela postaven, jelikoz se oc¢ekavanou spoluprici se soucasny-
mi autory podarilo navazat v minimdlni mife. Prvni dva scénafe skutecné konvenujici
s novou dobou se podarilo ziskat az po setkani redakce s ceskoslovenskymi spisovateli
dne 3. listopadu 1970.7° I ty se ale ukazaly byt nevhodné k realizaci. Jelikoz se smérnice
UV KSC zohlednujici véechny sdélovaci prostiedky aplikovaly v televizi pausalné a s az
uzkostlivou doslovnosti, v televizi se oproti filmové oblasti vice spéchalo v prechodu na
politicky angazovanou dramatickou tvorbu. Programova rada své zavéry nicméné vyvo-
zovala pouze na zakladé jiz odvysilanych ¢i hotovych televiznich her. Jako by si neuvédo-
movala, Ze razantné se vypofadat s nutnym ¢asovym dobéhem dramaturgie nebylo v real-
nych silach LDV.

Prestoze Dvorak po svém nastupu podrobil dramaturgicky plan dikladné probirce,
vedeni CST jesté na konci roku 1970 konstatovalo, Ze stale vznikaji inscenace pochybné
orientace.”” Vynutilo si provérku planu LDV na rok 1971 s direktivou, aby byly odstrané-
ny vsechny porady, které nejsou jednoznacné pozitivni. Od 1. ledna 1971 mél byt kazdy

72) Porada vedeni dramaturgie — 15. prosince 1970. Spisovy archiv CT, RED 28, i. ¢. 271. V tomto dokumentu
ptedstaveny vyrobni plan na druhé ctvrtleti roku 1971 zahrnuje autory jako Guy de Maupassant, Heinrich
Boll, Pedro Antonio de Alarcon, Egon Erwin Kisch. Ve dvaceti titulech klasického ¢i oddechového razu je
piitomno pouze pét her zahrani¢nich autort ze socialistickych zemi a jediny angazovany poc¢in — adaptace
Rezacova romanu BiTva, kterou scendristicky zpracoval Antonin Dvorik.

73) Zépis ze schiize vedeni s vedoucimi dramaturgii dne 28. 8. 1970. Spisovy archiv CT, RED 28, i. & 272.

74) Zapis ze schiizky koordinaéni komise k 50. vyroci KSC [6. 8. 1970]. Spisovy archiv CT, RED 28, i. &. 272.

75) Zapisy z programové rady — hodnoceni LDV. Spisovy archiv CT, RED 28, i. & 271.

Programova rada byla titvarem vedeni CST a tvoril ji programovy ndméstek a vedouci jednotlivych redakei.
Ti se schazeli kazdy tyden, vyhodnocovali odvysilané porady a spolecné z nich v diskuzi vyvozovali zavéry.

76) Materiél pro jednani sekretariitu UV KSC vypracovany Antoninem Dvofikem (15. 3. 1971). Spisovy archiv
CT, VE2 109, i. & 742, 5. 5.

77) Kritika se pfedev$im snesla na vanocni a silvestrovské porady, u nichz vadil vyrazné eroticky naboj. Zminé-
ny byly hlavné dvé inscenace LDV: Psicct LorpA CARLTONA (rezie: Jifi Krejcik) a TASKARICE v ATELIERU
(rezie: Jifi Nesvadba). V listopadu méla byt uvedena na druhém programu $pionazni hra AGENT z VApUZU
(rezie: Stépan Skalsky) o modernich psychologickych metodach $pionazniho pétrini, ale kratce pred odvy-
silinim byla stazena z programu. Zapis z programové rady konané dne 11. prosince 1970. Spisovy archiv CT,
RED 28, 1. ¢. 271.
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pofad LDV pied zahdajenim vyroby schvalen na programové radé. Vedenim bylo také sta-
noveno, ze prace dramaturgi této redakce se bude posuzovat dle jejich snahy o zpracova-
ni soucasnych angazovanych témat. Povinnosti kazdého dramaturga bylo pfipravit ro¢né
nejméné jeden titul tohoto typu.”’ Zadany pocet preci jen zohlednil absolutni nedostatek
uvédomelych autorti pfedloh. S rapidnim nartstem angazovanych spisovatelt zvlasté v le-
tech 1973 a 1974 se toto ¢islo zakonité zvysilo. Prozatim bylo programovou radou navrh-
nuto, aby chybéjici predlohy suplovalo zpracovani skutecnych pripada dle ¢lanka z tisku
nebo ze soudnich spista.”™

V unoru 1971 byly do vysilani v jediném tydnu vpustény dvé hry, které probihajici kri-
tiku redakce prenesly a7 na trovens UV KSC.* Pfitom se jednalo o pociny, od nichz si ve-
deni CST slibovalo navrat soucasné vesnické tematiky na obrazovky. Vzhledem k jejich
zesilenému spolec¢enskokritickému charakteru se je vak rozhodlo uvést jen na ,,dobré slo-
vo'*Y Davodem bylo, Ze redakce nabizely do vysilani v pfedstihu porfady, které se nepoda-
filo véas dokoncit, a vzniklda mezera musela byt néjak zaplnéna. Kviuli kritice ustfedniho
stranického vyboru bylo poté rozhodnuto, ze ,,napristé nemtizeme predlozit nic, co nebu-
de takové, aby kdokoliv z nas [televiznich pracovnikd, pozn. ]. ].] mohl vzit na sebe odpo-
védnost pied UV“*? Z obsahového hlediska se jednalo o posledni dvé vlastovky Hlavaco-
vy dramaturgické koncepce, v jejimz poslednim obdobi prevladl kriticky az skepticky
pohled na narusené moralni hodnoty. Na lednové vyro¢ni schiizi 1. ZO KSC ziskal Dvo-
rak prilezitost k sebekritickému postoji. Ve svém projevu omlouval shovivavost pri schva-
lovani zavadnych poradii hospodéfskymi zajmy redakce. Souhlasil se stanovenim dutklad-
né probirky pfipravovanych i jiz natocenych dél pod dohledem CZV KSC.* Od této
chvile inscenace LDV prestaly byt pro televizni program posledni hrozbou a pristi zdkazy
z vy$sich mist uz se nanejvyse tykaly proskribovanych autort, byt se jednalo o obsahové
nezavadné predlohy.

V nasledujicich mésicich roku 1971 se do popfedi dostalo dosud nesystematické usili
dosahnout spravné orientace u stavajicich dramaturgg. ,,Kriticky” stav dramaturgie vzhle-
dem k Zelenkové programové koncepci se rozhodlo nové vedeni LDV prekonat tim, Ze by
vneslo do kazdodenni praxe teoretické mysleni a zasady marxleninské estetiky. Vstupni
udalosti k této obrodé se stala pracovni konference o socialistické televizni dramaturgii

78) Tamteéz.

79) Zavéry z pohovor nad L. kvartalem 1971. Spisovy archiv CT, RED 28, i. & 271.

80) Byl to jiz zminény televizni film DrLouHA BiLA N1T, krajné deziluzivni az kruty pohled na vesnicky kolektiv

na pozadi naru$enych vztah mezi matkou a dcerou marné vzdorujicich samoté, v némz bylo provedeno
alespon par stiihovych tprav. Poté byl preventivné uveden na druhém programu. Jesté zavadnéji pasobila
satiricka komedie TA sLEPICKA KROPENATA dle scénafe Zdernka Mahlera kritizujici na sci-fi namétu (muz se
meéni po konzumaci vakcinované slepice v Zenu) upadlé pomeéry v zemédélskych druzstvech. U ni prekvapi-
vé k zadnym predbéznym opatfenim nedoslo.)
Na obrazovku se naopak ani po cenzurnim zkriceni nedostala komedie RAPOTINSKA TRAGEDIE, jejimz au-
torem je stejné jako u DLOUHE BiLE NITI Jan Jilek. U tohoto filmu s tragikomickou zapletkou o potrestaném
muzi, ktery své sebevédomi zalozil na manzelskeé nevéfe, vadilo predeviim problematické az demystifikacni
vykresleni Zivota v JZD, zna¢né ovlivnéného nejniz$imi lidskymi pudy a primitivismem.

81) Zapis z vyrocni clenské schize (1. zakladni organizace KSC v CST, pozn. ]. ].) konané dne 21. tinora 1971.
Spisovy archiv CT, VEI1 165, i. ¢&. neoznadeno, s. 3.

82) Tamtéz.

83) Tamtéz,s. 2, 5.
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s celostatni ucasti, kterd se konala 24. dubna 1971 v Praze. Zde zaznél idealni pfedpoklad,
ze dramaturgové sami za¢nou inspirovat a podnécovat svoji uvédomeélou ¢innosti a vyhle-
davanim ryze soucasnych latek pasivni spisovatele.*” Nicméné za snazsi dosazeni téchto
cili povazoval Antonin Dvorak bezpodmineény nabor spolehlivych pracovnikd. Ten se
jevil jako nezbytny zvlasté poté, co fungovanim redakce otrasly vysledky statné politické
proverky.® Presto se vzhledem ke stanoveni povinného poctu angazovanych titulti pro
dramaturga a omezeni vlastni iniciativy pii vybéru latek témér eliminovaly rozdily i v pre-
ferencich stavajicich dramaturgt. Jejich tikolem bylo pfipravit daleko vétsi mnozstvi latek
neZ kdy predtim do realizovatelného tvaru a tato praxe se bez osobniho zaujeti zménila
spide v rutinu nez skute¢né tviir¢i ¢innost. Proto by bylo zna¢né zkreslujici uvazovat o an-
gazovaném postoji ¢i zaprodani se toho kterého dramaturga.®® Bylo téméf potlaceno sa-
mostatné rozhodovani, s ¢imz souvisel i zanik dramaturgickych skupin,*” a iniciativu de
facto prebralo samo vedeni redakce. Hotové scénare se pak jiz volnéji a s mozZnosti vybé-
ru rozdélovaly mezi diferencovanéji pojimané reziséry s prihlédnutim k jejich politické
minulosti (tedy k dulezitosti jejich funkce ve FITESu), dosazenému renomé, avsak
i k pfedchozim osobnim prioritdm.*

84) Antonin Dvorak ve svém proslovu na této konferenci pfiblizil vlastni predstavu televizni dramatické tvorby.
Dle néj byla tato tvorba soucdsti média propojeného s denni Zivotni praxi obcant. Proto by se neméla redu-
kovat jen na uméni a méla by byt vnimana jako ,.[...] ur¢ité sdéleni o skutecnosti, urcitd spoletenskd —
a netteba se rozpakovat fici — i jako politicka informace® V tom Dvotdk vidél odlisnost televiznich dél od
filmu, ktera dle néj souvisela i s odliSnym charakterem televizniho divaka. Dvorik vnimani tohoto typu di-
vika nevidél jako kolektivni (pasivni), nybrz poukézal na to, ze intimni prostfedi konzumpce pofadi u di-
vaki vyvolavid aktivni pfistup a dialogicky vztah s obsahem. Televizni publikum bylo tedy pro Dvofidka zce-
la oteviené pfeddvanym informacim, coz ospravedlnovalo jejich pfevladnuti nad uméleckymi impulsy.
Anon., AngaZovana socialistickd dramaturgie. Ceskoslovenskd televize 7, 1971, &, 23, s. 3.

85) Material pro jednéni sekretaridtu UV KSC vypracovany Antoninem Dvorikem (15. 3. 1971). Spisovy archiv
CT, VE2 109, i. €. 742, 5. 8-9.

86) Jisté odstiny lze vnimat jediné u dramaturg, kteri zaroven poskytovali LDV své scénafe. V tomto ohledu se
radili mezi aktivni podporovatele angaZzované linie Bedrich Kubala, Jaroslav Dietl a Roman Hlavac. Naopak
u Jifiho Hubace jsou scénare ulitbového razu vyjimkou a ndleii téméf vyhradné do rané normaliza¢niho
obdobi. Dle Jany Dudkové se mél v této dobé jeho hlavni rehabilitaci stat velky seridl ze zemédélského pro-
stfedi, ktery Huba¢ odmitl napsat. Proto bylo jeho dal$i setrvani v redakci pouze docasné, stejné jako v pri-
padé Zdernka Mahlera, jenz nevyuzil prilezitosti zadaptovat pro 50. vyro¢i KSC paméti komunistického po-
slance obdobi prvni republiky Josefa Stétky. Rozhovor s Janou Dudkovou vedl Jakub Jifi§té, 5. prosince 2011.

87) Presnéjsi casovy tidaj k zaniku tviiréich skupin se nepodafilo dohledat. Je nutné se tedy spokojit s tim, ze od
roku 1973 se v dokumentech u projekti objevuji jiz jen jednotlivi dramaturgové, nezaclenéni do vy3si orga-
nizacni jednotky.

88) U rezisérii je mozné uréit tfi hierarchické skupiny: a) nestranici, ktefi sice zastavali vysoké funkce ve FITE-
Su, ale jejich rezisérské schopnosti i mezinarodni Gspéchy jim zajistily prominentni postaveni ,uméleckych
propagatord“a tim i pomérné volny tvirci prostor (Franti$ek Filip, Antonin Moskalyk), b) nestranici s niz-
$im renomeé, ktefi jiz musi plnit urcité objednavky shora a podstupovat kompromisy (Eva Sadkova, Jaroslav
Dudek), c) vylouceni ¢leni KSC s velmi omezenou iniciativou, kteti museli neustéle ptesvéd¢ovat vys$si mis-
ta o loajalité (Jiti Bélka, Jan Matéjovsky). Vysostné politické latky viak byly uréeny pro ,elitni vrstvu“ novych
kadrovych posil (Antonin Dvorak, Jaroslav HuzZera, pozdéji Evien Sokolovsky). Podrobnéji o této hierarchii
véetné konkrétnich piiklada: Jakub Jifisté, Promény literdrné dramatického vysilani Ceskoslovenské
televize Praha v obdobi konsolidace. Bakalafska prace Katedry filmovych studii na FF UK Praha 2012,
5. 98-103.
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Znormalizovana tvar literarné dramatického vysilani

Pokud bychom chtéli stanovit hranici konsolida¢niho obdobi v LDV i z druhé strany, za
jakysi epilog se da povazovat nomenklaturni provérka, jez probéhla roku 1974. Pocinaje
rokem 1972 byli vsichni zaméstnanci televize podléhajici nomenklature stranickych orga-
nt CST podrobovéni v dvouletych intervalech takzvanému nomenklaturnimu hodnoceni
ze strany prislusnych zdkladnich organizaci KSC. Ve spornych ptipadech se rozhodovalo
o zafazeni zaméstnance do programu politické vychovy, nebo byl doty¢né osobé ulozen
pozadavek aktivnéjsiho politického pfistupu k praci. Nejpfisnéjsim postihem byl navrh na
perspektivni vyménu za ¢lena KSC.* Pfi prvnim hodnoceni se zatim jen uvazovalo o bu-
doucim kddrovém nahrazeni dramaturgti Vladislava Cejchana a Heleny Slavikové, kteti
byli vyskrtnuti ze strany. Jifi Huba¢ spolecné s rezisérem Jifim Bélkou jesté ziskali moz-
nost pisemné se vyjadrit ke své ¢innosti ve FITESu. Pripad poslednich dvou jmenovanych
se projednaval pravé pti v poradi druhém nomenklaturnim hodnoceni. Antoninu Dvora-
kovi tehdy zélezelo na tom, aby oba kvalitni tviirci zastali v redakci a Jan Zelenka se v do-
pisu pro tajemnika UV KSC Oldticha Svestku za oba osobné zarucil.”” Svestka viak hod-
lal provést plnou ocistu, a tim splnit pozadavky stanovenych kddrovych smérnic pro
sdélovaci prostredky. Ke 30. zati 1974 museli z jeho rozhodnuti Huba¢ a Bélka spolecné se
stale odolavajicim Zdenkem Mahlerem opustit televizi.”" Jména téchto tviirchi presto poté
nebyla nijak proskribovana a az na posledné jmenovaného jim bylo umoznéno dale kon-
tinualné spolupracovat v externim pracovnim pomeéru s televizi.”” O externi spolupraci
byl v této dobé pozadan i Jaroslav Dietl, kterého po vyhazovu z LDV zaméstnavalo ostrav-
ské studio, kde vytvarel vyhradné zdbavné a apolitické porady. Na zakladé objednavky
prazského LDV tak vznikl prvni Dietlav politicky angazovany serial NEyJMLADSI Z RODU
HaMrU. Béhem hodnoceni bylo rozhodnuto i o dal$im ro¢nim odkladu pro Vladislava
Cejchana, ktery zistal nezirocen, a tento dramaturg byl poté, co Oldfich Svestka nepfijal
zéruku CST, pferazen do Filmového vysilani®® Do dal$iho hodnoceni bylo rozhodnuto
poseckat u Romana Hlavace (u néhoz se rozhodovalo o dals$im setrvani ve funkci zastup-
ce $éfredaktora) a u vylouc¢enych komunisti Jana Matéjovského a Otakara Fencla.” Je oci-

89) Nomenklaturni hodnoceni kadra z useku s. ing. Kajiiaka (83. schiize CZV KSC — 7. 8. 1972). Spisovy
archiv CT, VE1 157, i. €. 1403.

90) Jarmila Cysafova, Televize a moc 1953-1967. Praha: USD 1996, s. 69. Cysafovou citovany dopis
(VE 2107, i. €. 738) jsem ve Spisovém archivu CT nenalezl.

91) Prehled k informaci. Spisovy archiv CT, PK 6, i. &. 55.

92) U Jifiho Hubace tdajné rozhodlo jeho uzndni omyld v souvislosti s politickou nezkusenosti v letech
1968/69. D4 se tedy mluvit o jisté mife sebekritiky, le¢ neoficialni a spise suplované nékolika vyraznymi pfi-
spévky k nové programové koncepci. Prvnim z nich se stala az roku 1972 tfidilna adaptace roménu austral-
ského komunistického spisovatele Franka Hardyho Moc BEz sLAvY kritizujici praktiky kapitalistickych mo-
censkych struktur napojenych na podsvéti. Opétovné spojeni Hubace s rezisérem Janem Matéjovskym bylo
az symbolickym pokanim za jejich spolupraci na trezorovych hrach PasiAns a PopezRen{. Posudek o pra-
covni ¢innosti (Jifi Hubac). Spisovy archiv CT, Jiti Huba¢ (osobni sloZka), nezatazeno.

93) Jarmila Cysafovi, Televize a totalitni moc 1969-1975. Praha: Ustav pro soudobé déjiny AV CR 1998, s. 69.

94) Ptehled k informaci. Spisovy archiv CT, PK 6, i. ¢ 55. Jméno Romana Hlavéce se od roku 1976 kontinudlné
objevuje u televiznich her v kolonce dramaturg. Je tedy vysoce pravdépodobné, ze se tento rok stal pouze fa-
dovym pracovnikem redakce. Otakar Fencl po roce 1976 nadale dramaturgoval nékolik her ro¢né, z ¢ehoz
neni jisté, zda zistal pracovnikem redakee, ¢i ptsobil jako externista.
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vidné, ze strategii UV KSC bylo zbavit televizi viech zaméstnanci, ktefi béhem provérek
v roce 1970 museli opustit stranu. A to navzdory véemu pozitivnimu, co vykonali pro no-
vou programovou koncepci. V poloviné sedmdesatych let, kdy uzraly podminky pro fun-
govani kadrové politiky, tedy ziskaly abstraktni ideologické pozadavky zvenci navrch nad
pragmatickym a empirickym pristupem, ktery byl tésné spjat s prabéhem konsolidace li-
terarné dramatického vysilani. Vedeni CST se pfesto z jakéhosi pudu sebezachovy i nada-
le branilo tomu, aby tento zptsob pfistupu k pracovnikiim uméleckych redakci prevladl
a umoznéni jejich dalsi, le¢ externi spoluprace lze vnimat pouze jako snahu o formalni na-
plnéni smérnic nez o principialné odmitavy vztah k ,,provinénym®. I v téchto odchylkach
od znéni oficidlnich dokumentt ziskdva Zelenkovo negativni piisobeni v cele televize
méné jednoznacny rozmér.

Jiz po dvouletém plisobeni Antonina Dvordka v cele literarné dramatického vysilani
bylo navzdory stile nedofesenym personalnim otazkdm mozno konstatovat, ze se v dobé
jeho ndstupu nejproblematictéjsi asek televizniho vysilani zafadil mezi nejzdarnéji konso-
lidované redakce.” Zatimco rok 1971 byl jesté silné ovlivnén ,nouzovou™ a jen okrajové
politicky angaZzovanou dramaturgii, ¢imz byla zachovana vyrazna namétova a zinrova
pestrost, rok 1972 jiz lze povazovat za pocatek velké promény. Vyznamnym prelomem
i pocatkem nové etapy televizni dramatické tvorby se stalo pfijeti Zasad pro uméleckou
tvorbu v Ceskoslovenské televizi sekretariatem UV KSC na poéatku roku 1973. V duchu
usneseni ¢trnactého sjezdu KSC méla veskera umélecka produkce predeviim svym emo-
ciondlnim plsobenim suplovat vychovu socialistického obc¢ana a formovat jeho uvédo-
meélost. Navic mél v televizi tento druh tvorby jesté jeden zasadni vyznam: ,,[...] vytvaret
vhodné klima, aby co nejvétsi pocet divika sledoval zpravodajské a publicistické porady
a pozitivné prijimal politické informace, politiku stranickych a statnich organa“’® Dra-
maturgie nyni jiz Hlavni redakce dramatickych poradi pfijala pozadavky XIV. sjezdu jes-
té pred vypracovanim vyse zminéné stranické smérnice, a proto se uz v roce 1972 v pro-
gramu projevilo nékolik v budoucnu rozvijenych tematickych linii. Na obrazovce se ale
predevsim zacaly znovuobjevovat ptivodni televizni hry ztvarnujici ceskoslovenskou sou-
¢asnost. Z celkového poctu 168 inscenaci®” uvedenych v premiére roku 1972 viak stale slo
pouze o 20 tituld. Zatim spiSe dominovala vztahova tematika s pozitivnim moralnim po-
selstvim a vyraznéjsi tendencnost se odrazela jediné ve hrach vzniklych u ptilezitosti raz-
nych vyroc¢ia v pomérné ambiciozné zapocaté linii protiimperialistické a protikapitalistic-
ké propagandy. V této skupiné vznikla naptiklad reportazni hra RozHovor, zabyvajici
se psychickymi dopady vietnamské valky na mladé vojiky. Roman Hlava¢ ve ztvarnéni
tématu pomérné Uspésné navazal na polodokumentaristické tendence své tvorby Sedesa-
tych let. Radu napliioval ale i noirové ladény televizni film KoNFRONTACE Jitiho Sequen-
se na motivy pfedlohy Patricka Quentina. Na druhou stranu viak bylo nadale konstatova-
no, ze témér chybi latky, v nichz by se vytvarel soucasny obraz socialismu, spolecenskych
premeén ¢i pracovnich vztaha.*¥

95) Rozbor umélecké tvorby Cs. televize v roce 1972. Spisovy archiv CT, RED 332, i. ¢. 2483, s. 7.
96) Tamtéz, s. 1.

97) Prazska redakce se na tomto poctu podilela 72 inscenacemi. Tamtéz, s. 2.

98) Tamtéz, s. 6.




ILUMINACE Roénik 25,2013, & 2 (90) CLANKY MIMO TEMA 25

~Zavazek" ziskat tyto aktudlni naméty souvisel s navazanim dramaturgie na stly aktiv
angazovanych domadcich autoru. Plan na rok 1973 jiz bylo mozné opfit o prekvapivé vyso-
ky pocet mladych, spiSe zacinajicich literati. Navic se postupné zvysoval i zdjem zkuSenéj-
Sich autor jiz dfive spolupracujicich s televizi, ktefi po obdobi pasivity projevili ochotu
tvorit v novém duchu (napfiklad jiz zminéni Jan Jilek a Oldfich Danék). Za vyznamného
televizniho scendristu v letech 1971-1972 platil vedouci tviir¢i skupiny ve filmovém stu-
diu Barrandov Vojtéch Trapl, jehoz ¢tyfi hry® posuzujici z moralné idealistického hledis-
ka mezilidské vztahy byly az na jedinou vyjimku v tomto kratkém obdobi zrealizovany
Frantiskem Filipem. Kvalitnich autorii na druhou stranu nebylo mnoho a poptavka televi-
ze po puvodnich latkach byla vysokd. Proto se jesté v prvnich letech normalizace objevo-
valy i realizované scéndfe ineditnich autord, napfiklad Ludvika Vaculika, jehoZz jméno
bylo kryto u jediné inscenace z roku 1975,'” ¢i Karola Sidona (tfi hry v letech 1971-1972
bez kryti), oviem v jejich pfipadé se témeéft vzdy jednalo o literdrni adaptace ¢i Zivotopis-
né snimky.'"" Této strategii vSak kladla prekazky nejednotna kritéria v posuzovani jejich
predchozich pochybeni. Kulturni politika totiZ na kazdém stupni stranického ¢i statniho
tizeni fungovala trochu jinak. Televize tak byla ostatnimi institucemi asto kritizovana, Ze
spolupracuje s ,,pravicovymi zivly®.'*

Ideové tematicky pldn na rok 1973 jiz pevné vychazel z citovanych zésad a dle vedeni
CST se mu podaftilo koneéné vytvofit ,,[...] koncepéné pritbojné vysilaci schéma. Jeho za-
kladem jsou pevné stanovené tematické linie, které uz samy o sobé davaji rozélenénym lat-
kam angazovany potencidl.“ Prochdzenim tohoto pldnu lze zjistit, jak vyrazny skok smé-
rem k politické objednavce dramaturgicky vybér prodélal. I to, jak soucasné s nim klesl
divacky potencidl a snaha podat ideologické nebo vychovné zalozené téma atraktivné ci
osobité. Televizni hra byla redukovana na ,,[...] spole¢ensky zavazné sdéleni, pobidku, vy-
zvu, informaci, i kdyz zprostfedkovanou specifickymi uméleckymi postupy®.'*”

V planu zanesené pavodni hry ze soucasnosti se zamérovaly spise na témata socialis-
tické moralky, vyuzivaly pozitivnich pfedobrazii uvédomélého socialistického obcana.
Vyrobni a ,budovatelska“ tematika byla jesté znacné okrajovd a tykala se spiSe mezilid-
skych vztaha na pracovisti. Jeji nedostatek redakce fesila nékolika konkrétnimi objednav-

99) JEDEN zA VSECHNY (1971, rezie: Anna Prochdzkova), VOLANI 0 pOMOC, JAKO PADLY sNiH, CHLAP PRAV-
DU UNESE (véechny natoceny roku 1972).

100) U adaptace Vancurovy piedlohy VRTKAVY KRAL (1974) byl jako autor scéndfe uveden reZisér hry Evzen
Némec. U predchozi dramatizace romanu O ROZUME, O LAsKO z roku 1973 a u inscenace KRALOVSKE RA-
DENT (1975) nebylo jméno autora jednodude uvedeno. V nasledné spolupraci s CST jiz nebylo Kunderovo
jméno nijak proskribovino.

101) Pocatecni spolupraci s ineditnimi autory uéinilo pfitrz rozhodnuti nové nekompromisni feditelky UTS
Praha Mileny Baldsové z roku 1973, kterd zapocala kadrové provéfovani i u externich zaméstnanci a vy-
slovné zakazala kryti spolupracovniki pseudonymy. Jarmila Cysafova, Televize a totalitni moc 1969~
1975. Praha: Ustav pro soudobé déjiny AV CR 1998, s. 53.

102) Rozbor umélecké tvorby Cs. televize v roce 1972. Spisovy archiv CT, RED 332, i. ¢. 2483.

Aby byla umoZznéna spoluprace se spisovateli, ktefi se pfimo podileli na organizaci politického Zivota

v roce 1968, muselo ji posvétit kladné vyjadieni tajemnika UV KSC. Spolupréce s témi, ktefi po méné pro-

blémovém postoji v roce 1968 nastoupili ,,spravnou” cestu, méla byt konzultovana s ptislusnymi stranic-

kymi organy. Zasady pro uméleckou tvorbu v Cs. televizi. Spisovy archiv CT, RED 332, i. ¢. 2483, s. 5.
103) Ideoveé tematicky a dramaturgicky pldn dramatického vysilani I. a IL. programu na rok 1973.

Spisovy archiv CT, RED 122, i. & 1208, s. 1.
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kami scénait a jiz ptisti rok byla touto cestou dramaturgicky pfipravena rozsahla série her
o hrdinech socialistické prace. Naopak pocetné silnym zastupcem angazované tvorby byla
roku 1973 rada her se ,zavainou® historickou tematikou, predevsim kviili rozsahlému
cyklu her k 25. vyro¢i Vitézného tinora. Nejvétsi podil v§ak pripadl adaptacim dél autord
socialistickych zemi a SSSR, ovéem i zde byla vyhledavana stejna témata, jako nabizela pi-
vodni tvorba ceskych autort — pojednavala rovnéz o obecnych otazkach socialistické
moralky pfedevsim v jejich odrazech na rodinnych vztazich a mezigeneracnich sporech.
Velmi dulezitou zménou ovéem bylo, ze v celém tematickém planu se objevila pouze jedi-
na adaptace klasické ruské literatury. Tento druh tvorby pfitom jesté v minulém roce pat-
fil k hlavnim dramaturgickym oporam. V ideové tematickych planech nasledujicich dvou
let'™ jiz nejsou zmény tak razantni: moralismus stfetdi generaci v rdmci ,maloméstac-
kych“ domacnosti vystfidala inflace pribéha na téma manzelské nevéry. Zachovani man-
zelského svazku navzdory prekazkam bylo predkladano jako vyrazny krok pfemény v so-
cialistického clovéka. Naopak tendenc¢ni linie her kriticky se stavéjicich k praktikdm
kapitalismu a imperialismu zacala vice rezignovat na divacky pfitazlivé pojeti i na adapta-
ce dél kvalitnich svétovych autorti.. Misto toho nabyla na uto¢nosti, zabér rozsifila o dobo-
vé svétové konflikty i na kritiku diktatorskych rezimi v Latinské Americe.

Jak vidno, do poloviny sedmdesétych let se podatilo do zna¢né miry potlacit relikty es-
teticky specifické a myslenkové bohaté dramatické tvorby minulé dekady. Nad autorsky
svébytnymi dily ziskaly silnou pocetni prevahu hry slouzici jako zprostredkovatel politic-
kého programu a propagator jednotlivych bodii stanovovanych na stranickych schtzich.
Televizni hry zacaly byt jen mirné pritazlivéjsi a inosnéjsi formou pro stroze podavané in-
formace, pozitivni ¢i negativni vyzvy. Dramaturgicka koncepce byla tésné navazana na ak-
tualni potfeby stranického a vladniho vedeni, predev§im ale méla aktivné napomahat pre-
rodu divika ve skute¢ného socialistického obcana, hlavni oporu systému. Posun
v politické roli televizni dramatické tvorby lze postihnout i srovnanim s obrazem angazo-
vanych her pred rokem 1968. V nich se ideologicky apelativni role spojovala s ikolem fe-
$it konkrétni aktudlni potfebu jen ztidkakdy a spiSe ptsobila abstraktnéji, v hlubsi ideové
roviné ¢i ve formé nasledovanihodnych priklada z blizké ¢i vzdalené minulosti. Pritom
ptisobil volny prostor k vybéru predloh, které sice v zajmu plnéni vnéjsich smérnic slouzi-
ly ideologii, ale mohly v nékterych jinych aspektech konvenovat s osobnosti dramaturga ci
reziséra.

Po nastupu Antonina Dvordka do cela redakce degradadoval i vztah k televizni hre
jako ke specifickému tvaru s vlastnimi formalnimi pravidly a prostfedky. Zacaly byt stird-
ny hranice mezi literarné dramatickymi dily a televizni publicistikou. Oba typy poradii si
kladly obdobné cile a snazily se pfimo apelovat na divika. Televizni hra se zacala prikla-
nét k nestylizovanému realismu a velmi ¢asto pfiznavala publicistické ¢i dokumentaristic-
ké postupy.'® Slibné nakrocena cesta k esteticky vyraznym a zaroven rznorodym hram,

104) Jednotny ideové tematicky plin HRDV na rok 1974. Spisovy archiv CT, RED 121, i. &. 1198, Jednotny ide-
ové tematicky plan HRDV na rok 1975. Spisovy archiv CT, RED 119-1, i. & 1164.

105) Televizni hry v sedmdesitych letech ¢asto prebiraly formu interview, rekonstrukce soudniho procesu, re-
portaze ¢i déjinné vyznamné konference. Tyto pfistupy se sice ojedinéle objevovaly jiz v Sedesatych letech
jako ur¢ity druh experimentu, v té dobé ovéem byla tato forma volena predevéim proto, aby mohla suplo-
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v nichz forma tésné sriistala s t¢ématem a jeho myslenkovym uchopenim, byla nésilné pre-
rudena. Potlaceni stylizace a hlubsich ¢i zastfenych vyznamovych rovin jen pfispélo pre-
nosu jasnych tezi a konkrétnich apelt. Aktivni reflexe na strané divdka zkratka nebyla Z4-
douci a podnéty ji vyvolavajici rychle mizely spolecné s komplikovanéj$imi formalnimi
strukturami a dialogy. Presto se i vtomto dramaturgickém ramci podatilo nékterym tviir-
ctim alespon uchovat urcitou tematickou a realiza¢ni kontinuitu a ob¢as ozivit fadni pro-
gramovou nabidku. Normaliza¢ni vedeni CST uz jen silné benevolentnim vztahem ke
zkusenym a tézko nahraditelnym rezisériim i dramaturgim minulého obdobi pfispivalo
navzdory kddrovym smérnicim k tomu, Ze za Sedesatymi lety nebyla udélana silnd délici
¢ara. Pomérné volny prostor k vybéru latek tak mohli vyuzit reziséfi Frantisek Filip (pte-
devsim co se tyce realizace osobitych scénari Jifiho Hubace) a Antonin Moskalyk, u nichz
stdle rozhodovala kvalita tvorby vcetné predchozich mezinarodnich uspéchti a i nadéle se
méli podilet na vytvafeni ,vykladni skfiné” ¢eskoslovenské televizni dramatiky. Névaz-
nost vykazuje rovnéz autorska tvorba rezisérky Evy Sadkové i u vynucenych latek (adap-
tace dél klasické ruské literatury, prispévky dramaturgické linii vénujici se védeckotech-
nické revoluci), stale orientovand na intimni psychologicka dramata a vztahové analyzy,
av$ak preci jen jiZz s niz$imi naroky na divakovu reflexi. Nelze opomenout ani znaény pro-
stor vénovany zabavné tvorbé bez zjevnych politickych konotaci: napriklad rozsahly cyk-
lus milostnych pfibéha z ceskych déjin realizovany v roce 1974 je navratem historické te-
matiky nenahlizené ze socilniho ¢i aktualiza¢niho hlediska.

Teprve béhem kratkého obrodného obdobi na pocatku devadesatych let bylo u¢inéno
nékolik nikoli marnych pokusii navazat na zpfetrhané vazby i v estetické a myslenkové
komplikovanosti. Dramaturgie se realizacemi dlouha léta zapovézenych scéndfi a literar-
nich pfedloh i skrze navrat uml¢enych autort a rezisérii (Vlastimil Venclik, Antonin Masa
¢i Frantisek Pavlicek) pokousela vnést do pievratového obdobi néco z atmosféry prazské-
ho jara a jeho ideové-etického zazemi. Tato koncepce ovsem méla pouze prechodnou plat-
nost vzhledem k brzké proméné spolecenské role politiky, preferenci divaka, celkového
komplexu problémi a Zivotnich priorit transformované spole¢nosti.

Bc. Jakub Jiristé (1988)

Student magisterského programu Filmovych studii na Filosofické fakulté University Karlovy. V sou-
¢asné dobé spolupracuje na dvou vyzkumnych projektech: prvnim je mezinarodni projekt Sci-fEast,
zabyvajici se fenoménem vychodoevropského sci-fi filmu, druhym je Bibliografie samizdatovych
a exilovych filmovych ¢lanka 1948-1989. V pripravované magisterské praci chce navazat na histo-
ricky vyzkum ceskoslovenské televizni dramatické tvorby.

(Adresa: jjiriste@gmail.com)

vat de facto neexistujici ¢i od skutecnosti zcela odfiznutou publicistiku. Vyhradné se dotykala reflexe spole-
¢ensky zavaznych az tabuizovanych témat a ¢asto naraZela na mocenskd a cenzurni opatfeni. V téchto ohle-
dech mély publicistické postupy v televizni hie své opodstatnéni a nedochazelo ke kolizim a hybridizaci na-
rudujici hranice televizni dramatiky jako svébytného druhu tvorby.




28 Jakub Jifisté: Opozdéna procitnuti: literarné dramatické vysilani
Ceskoslovenské televize Praha v obdobi konsolidace

Citované televizni hry a seridly:

Agent z Vaduzu (Stépan Skalsky, 1970), Bitva (Antonin Dvordk, 1971), Blecha (Frantisek Laurin,
1968), Bretislav a Jitka (Jiti Bélka, 1974), Bumerang (Hynck Bocan, 1996), Celou noc venku (Josef
Henke, 1970), De Zonen van de admiraal (Antonin Moskalyk, 1970), Dlouha bila nit (Jan Rohag,
1970), Dlouhé dopoledne (Jaroslav Novotny, 1969), E L. Vék (Frantisek Filip, 1971), Julian Odpadlik
(Jiti Bélka, 1970), Katefina Velika (Vaclav Hudecek, 1969), Konfrontace (Jifi Sequens, 1971), Krdl
Ubu (Zdenék Kubecek, 1968), Kralovské radéni (Evzen Sokolovsky, 1975), Lesni panna (Jifi Bélka,
1973), Lucerna (Jiri Bélka, 1960), Malé tragédie u prilezZitosti upalovani kacifii (Oldfich Danék,
1968), Moc bez sldvy (Jan Matéjovsky, 1972), Morové poveétri (Jifi Bélka, 1989), Nejmladsi z rodu
Hamri (Evzen Sokolovsky, 1975), Neviditelny (Jiri Bélka, 1965), O rozume, 6 ldsko (Otakar Kosek,
1973), Pasidns (Jan Matéjovsky, 1969), Pise#i pro Rudolfa III. — Rudolf II1. v #isi Leonida I. (Jaromir
Vasta, 1968), Podezieni (Jan Matéjovsky, 1970), Posledni paska (Jiti Bélka, 1969), Prameny (Jifi Bél-
ka, 1971), Pfeliceni bez obzalovaného (Jaroslav Novotny, 1969), Pfipad (Jaroslav Dudek, 1968), Psi¢-
ci Lorda Carltona (Jiti Krej¢ik, 1970), Rapotinskd tragédie (Jaroslav Novotny, 1970), Rozhovor (Pavel
Hasa, 1972), Sen noci svatojdnské (Jiri Bélka, 1973), Sokratova smrt (Jiti Bélka, 1969), Strom védéni
dobrého (Jiti Bélka, 1976), Ta slepicka kropenatd (Milan Razicka, 1970), Taskatice v ateliéru (Jiti Ne-
svadba, 1970), Vrazda krdle (Anna Prochazkova, 1969), Vrtkavy krdl (Evien Némec, 1974), Vyloze-
né rodinnd historie (Jaroslav Dudek, 1969), Waterloo (Jiti Bélka, 1967), Zajatec silenstvi (Jaroslav No-
votny a Pavel Hasa, 1971).
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SUMMARY

A Delayed Awakening:
A Literary-Drama Broadcasting of Czechoslovak Television
Prague in the Period of Consolidation

Jakub Jiristé

This study follows the impacts of the consolidation process on the Literary Department of Czecho-
slovak television (CST) after 1968. These effects are not analysed in connection with individual piec-
es of television drama productions, but are instead focused on the organizational background. The
analysis of this area, based on long-term archive research, is limited to the aspect of changing dram-
aturgical concepts. In the first chapter the chosen topic is placed within the context of the political-
ly enforced changes in the institution of television with mention made of the impact of Communist
party inspections on the operations of the department. The consolidation process within the depart-
ment itself is divided into the phase of minimal interest from the power authorities and the external
approval supervision initiated after the linking up of television to the party apparatus and into the
period of internal supervision. The controlling tools and self-censorship practices became an insep-
arable part of the department in the second phase due to the cadre strategy of CST. On the back-
ground of these imposed directives, the study seeks to demonstrate how the least active television
department during the era of the Prague Spring and during the months after the invasion became
the most closely controlled and least able to be “tamed” programme section and consequently
a completely reliable and extremely active assistant to the party and government policy. These dy-
namics serve to open up the topics of pragmatic relations with television staff as a means of dealing
with issues of insufficient number of authors or a specifically disunited process by the head of the de-
partment, television directorate and Communist party organs. The study is concluded by a static
look at the consolidated and politically commited dramaturgy through its main thematic outlines.
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Filmovy marketing

Americkd marketingovd asociace definuje marketing jako ,aktivitu, soubor instituci
a procest, které slouzi k vytvareni, komunikovani, dodavani a vyméné nabidky s hodnotu
pro zdkazniky, klienty, partnery a celou spole¢nost®" Tato abstraktni definice ziskd o néco
jasnéjsi kontury, podivame-li se konkrétné na oblast filmového marketingu. Ten filmovi
praktici® i teoretici” definuji jako ,jakoukoliv aktivitu, kterd poméha filmu v pribéhu jeho
zivotniho cyklu dostat se k cilové skupiné®. Vyjdeme-li z pivodniho vyznamu terminu,
muzeme také fici, Ze se filmovy marketing zabyva uplatiiovanim film@ na trhu. Takto $iro-
ce vymezené pole praktickych aktivit a akademického vyzkumu zahrnuje celou fadu as-
pektl. Filmovy marketing se maze zabyvat vyvojem filmového projektu, propagaci uréi-
tych filmi nebo kin, segmentaci trhu (tedy jeho rozdélenim na konkrétni skupiny
filmovych divaki), filmovymi festivaly a filmovymi trhy (kde se obchoduje s licenénimi
pravy k filmim), vyuzitim festivalovych ocenéni ¢i hereckych hvézd pro propagaci filmd,
vlivem technického a technologického vyvoje na uplatiovani filmi na trhu apod. Pti kon-
cipovani cisla Iluminace o filmovém marketingu jsme pochopitelné nemohli obsdhnout
viechna témata, ktera se nabizela. Védomé jsme napfiklad opominuli téma filmovych fes-
tivald, kterému se bude vénovat samostatné jedno z dal$ich pripravovanych &isel ¢asopisu.
Nasi snahou bylo sestavit sbirku textd, kterd by reflektovala rtiznorodost, disparatnost
a interdisciplindrni charakter filmového marketingu jako praktické aktivity a akademické
discipliny, a zapojit do ¢isla autory z odli$nych prostfedi, abychom poukézali na rtizné
perspektivy, z nichz Ize k filmovému marketingu ptistupovat. Oslovili jsme badatele, ktefi
pusobi primarné v oboru filmovych studii, i badatele z oboru marketingu, ktefi se zajima-
ji o film, ale i praktiky, ktefi jsou v pfimém kontaktu s filmové-marketingovou praxi,
a mohou tak upozornovat na nova témata pro akademicky vyzkum.

1) American Marketing Association. Dostupné online: <http://www.marketingpower.com/AboutAMA/Pages/
DefinitionofMarketing.aspx>, [cit. 20. 8. 2013].

2) John Durie - Anika Pham - Neil Watson, Marketing and Selling Your Film Around the World.
A Guide for Independent Filmmakers. Los Angeles: Silman-James Press 2000, s. 5.

3) Finola Kerrigan, Film Marketing. London: Elsevier 2010, s. 10.
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Rozhovor s britskou teoretickou a pfedni odbornici na filmovy marketing Finolou Ke-
rriganovou se soustfeduje na otdzky, co lze pod filmovym marketingem chapat v kontex-
tu akademického badani, jaky je vztah filmové-marketingové teorie a praxe a jak se filmo-
vy marketing v poslednich letech vyvijel v evropském prostredi. Vaclav Stritesky, Jan
Hanzlik a Miroslav Karlicek se ve své studii pokusili o socio-demografickou charakteriza-
ci ¢eského filmového trhu a o segmentaci riiznych divackych skupin. Katefina Safatikova
s Janem Hanzlikem podrobnéji analyzovali vyvoj ceského filmového plakdtu v porevoluc-
nim obdobi, kdy se prizptisoboval volnému trhu a novym moznostem technického zpra-
covani.

Nasim cilem bylo také iniciovat vyzkum fenoméni, jakymi jsou crowdfunding, crowd-
sourcing a distribuce filmu pres internet, nebot zaujimaji na trhu stdle vyznamnéjsi misto
vedle tradi¢nich forem filmové vyroby a distribuce. Ukazalo se, ze v ¢eském akademickém
prostfedi tato témata zatim prili§ nerezonuji, proto jsme oslovili zahrani¢ni autorku zaby-
vajici se crowdfundingem a dva autory s rozsdhlymi zku$enostmi z praxe, ktefi reflektuji
aktudlni technicky a technologicky vyvoj v oblasti filmové distribuce. Talia Leibovitz se ve
své studii zaméfila na $panélské prostredi, kde se v soucasné dobé zivé rozviji crowdfun-
ding, tedy financovéni filma prostfednictvim internetovych platforem, které shromazduji
finance na vyrobu filmu od vétS§iho mnozZstvi prispévatel. Autorka se zameéfila predevsim
na motivace darc na piikladu kataldnské platformy Verkami. Ale§ Danielis nabizi za-
mysleni nad vyvojem v oblasti distribuce a provozovani kin iniciovanym digitalizaci fil-
mové vyroby a projekce. Zabyva se novym vymezenim instituce kina v éfe digitalizace,
stereoskopickou projekci, financovanim digitalizace a jejim vlivem na nabidku kin. Marta
Lamperova navazuje na Danielistiv text prehledem souc¢asného stavu distribuce filmu pres
internet v evropském a ceském prostfedi. Vysvétluje, mimo jiné, pro¢ vyvoj v ¢eském pro-
stfedi a dalSich zemich s mensim filmovym trhem zaostava za USA a vétsimi evropskymi
zemémi a jaké jsou v tomto ohledu vyhlidky do budoucna.

Tematicky blok uzavira recenze Jakuba Kordy, ktery se zaméfil na branding — dalsi
aspekt filmového, respektive televizniho marketingu, ktery se v poslednich letech tési po-
zornosti zahrani¢nich badateli.

Jedno ¢islo ¢asopisu nemuze téma filmového marketingu komplexné pokryt. Predkla-
dany blok texti by mohl byt doplnén zejména o analyzy konkrétnich propagacnich kam-
pani filmd, o prozkoumadni role marketingu ve vyvoji filmt, o studie teaseri a trailer, ale
také o filmovy destinacni marketing, tedy marketing mist prostfednictvim filmi. Doufa-
me vsak, Ze by predkladané ¢islo mohlo byt pro tyto vyzkumné aktivity inspiraci.

ML - JH
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Vaclav Stfitesky - Jan Hanzlik - Miroslav Karli¢ek

Cesti navstévnici kin
z pohledu filmového marketingu"

Navstévniky kin lze charakterizovat z perspektivy nékolika védnich obort, pricemz kazdy
z téchto obori sleduje trochu jiné zajmy. Filmovi historici se mohou zajimat o riizné po-
doby a kulturné-symbolické vyznamy filmového divictvi v rtiznych historickych a geo-
grafickych kontextech,” sociologové mohou zkoumat filmového divédka naptiklad z per-
spektivy teorii kulturni spotfeby a socialni stratifikace.” Pro marketing jsou navstévnici
kin zajimavi ve dvou ohledech: jednak jako potencialni cilova skupina pro filmy a kina,
jednak jako potencidlni cilova skupina pro produkty, které jsou prostiednictvim instituce
kina inzerovény (v ramci kinoreklamy, product-placementu, merchandisingu, vedlejsich
trhitapod.).” V nasledujicim textu se pokusime popsat pravidelného ceského navitévnika
kin pravé z perspektivy filmového marketingu, pficemz hlavnim cilem analyzy je identifi-
kace sociodemografického profilu navstévnika ceskych kin, a to véetné komparace na-
vitévnika s rozdilnou deklarovanou ¢etnosti navitév. Vysledky analyzy by mély pomoci
ovérit platnost nékterych zavéra predchozich studii (at uz komeréniho nebo akademické-
ho razu), poskytnout predstavu o charakteristikach pravidelnych navitévnika ceskych kin
obecné, stejné jako o spotiebitelskych segmentech s riiznou drovni deklarované frekvence
navstévovani kin. Kromé zdkladniho pohledu na sociodemografické charakteristiky na-
vstévniki se analyza vénuje rovnéz vybranym rovindam medialniho chovani a vztahu spo-
tfebitelt k dal$im kulturnim produktim.

1) Clanek je vysledkem vyzkumného projektu NAKI , Efektivni metodiky podpory malych a stiednich subjek-
th sektoru kultury v prostredi narodni a evropské ekonomiky“ (MK CR DF11P010VV024).

2) Viz napt. Miriam Hansen, Babel and Babylon: Spectatorship in American Silent Film. Cambridge, MA:
Harvard University Press, 1994.

3) Viz napt. Martin Vavra - Toma$ Cizek - Ondrej Spacek, Cesky filmovy divik. Sociologicka cha-
rakterizace na zakladé kvantitativnich Setfeni. luminace 23, 2010, ¢. 4, 5. 107-125.

4) Tato forma reklamy pfitom neni pro marketéry nevyznamna. Britsky ¢asopis Media Week napriklad uvadi,
ze podle vyzkumu spole¢nosti RedBlue Reasearch je reklama v kiné aZ osmkrét u¢innéjsi nez reklama v te-
levizi. Cinema Ads More Effective than TV. Media Week, 2008, ¢. 1148 (5.-12. 2. 2008), s. 11.
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Vyzkum navstévniki kin a filmovy marketing

Vyzkumy ndvitévniki kin a jejich segmentace dle urcitych kritérii vyuzitelné pro potfeby
filmového marketingu byvaji obvykle realizoviny soukromymi spole¢nostmi a nejsou ve-
fejnosti dostupné,” existuji vak i podobné zamérené akademické studie.®’ June Marchan-
dova a Zakaria Khallaayoune napriklad zjistovali typické rysy Zivotniho stylu nejcastéjsich
navitévniki kin v kanadském Québeku,” pticemz cilem bylo nabidnout marketérim
predstavu o tom, jaké produkty je mozno prostfednictvim instituce kina propagovat. Tho-
mas Kim Hixson promital vybranému vzorku divakd filmové trailery a pokusil se divaky
segmentovat na zakladé jejich zanrovych preferenci ve snaze posktytnout autortim traile-
ri predstavu o tom, jak by mély vypadat ideélni trailery pro konkrétni zanry.* V predkla-
dané studii se budeme zabyvat segmentaci divaka na zakladé deklarované frekvence na-
vStévovani kin a charakterizaci téchto segmenti. Abychom ozfejmili uzite¢nost této
analyzy pro praktické a teoretické uvazovani o filmovém marketingu, predstavime si nej-
prve zakladni rysy a specifika filmového marketingu. Doposud nejkomplexnéjsi teoretic-
kou publikaci o filmovém marketingu je kniha Finoly Kerriganové Film Marketing (2010),
proto zde budeme vychazet predev$im z ni.

Specifika filmového marketingu

Filmovy marketing miize byt podle Kerriganové (v navaznosti na dalsi autory) definovan
jako ,jakakoliv aktivita, ktera pomdha filmu v priibéhu jeho zivotniho cyklu dostat se k ci-
lové skupiné®” Cilova skupina se v riznych fazich zivotniho cyklu filmu méni: nejprve je
tieba pfimét nékoho, aby vyvoj a vyrobu filmu financoval, dale je tfeba presvédcit domaci
i zahranicni distributory a sales agenty, aby vzali film pod sva kfidla a priméli provozova-
tele kin a televize k nakupu licen¢nich prav na promitani a vysilani. Posledni cilovou sku-
pinou, jejiz zajem musi byt stimulovan, je divék.

Samotny pojem ,marketing“ je v souvislosti s filmem (a kulturou obecné) mnohdy
vniman jako nemistny, coz zdtiraznuji praktické pfirucky a v navaznosti na né i akademic-
ké prace. John Durie, Anika Phamova a Neil Watson naptiklad v praktické marketingové
prirucce uvadeji:

5) Tomé§ Cizek, Empirickd sociologie filmu v Ceskoslovensku do roku 1989. Iluminace 22, 2010, ¢. 4,
s. 91-105, zde 104.

6) 'V americkém prostiedi jiz ze 40. let, viz napf. Marjorie Fiske — Leo Handel, Motion Picture Research:
Content and Audience Analysis. Journal of Marketing 11, 1946, ¢&. 2, 5. 129-134.

7) June Marchand - Zakaria Khallaayoune,‘LOV’ and the Big Screen: A Value-System Segmentati-
on of Movie Goers. Journal of Targeting, Measurement and Analysis for Marketing 18, 2010, ¢.3/4,s. 177-188.

8) 'Thomas Kim Hixson, Mission Possible: Targeting Trailes to Movie Audiences. Journal of Targeting, Me-
asurement and Analysis for Marketing 14, 2006, ¢. 210-224.

9) Finola Kerrigan, Film Marketing. London: Elsevier 2010, s. 10. Kerriganova pfebira tuto definici z prak-
tické ptirucky, viz John Durie - Anika Pham - Neil Watson, Marketing and Selling Your Film
Around the World. A Guide for Independent Filmmakers. Los Angeles: Silman-James Press 2000, s. 5.
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Cést lidi z filmového priimyslu tvrdi, ze film jakozto uméni nepotfebuje marketing,
protoze divdci jeho vnitfni uméleckou hodnotu rozpoznaji sami. Takovyto smér
uvazovani pfedpokladd, ze film neni produkt ve stejném smyslu jako praci prasek,
ktery je tfeba aktivné propagovat, a presvédcit tak vefejnost k jeho koupi. Uz jen sa-

motné slovo produkt je z této perspektivy pro umélecky status filmu ponizujici.'”

Kerriganova vysvétluje takovéto nahlizeni na filmovy marketing obecnéj$im pristu-
pem lidi k marketingu: podle ni byva ,vniman jako hledani zptsobu, jak lidem prodat
néco, co nechtéji nebo nepotiebuji“'’ V dusledku toho jsou také marketingova praxe
i marketing jako akademicka disciplina v jisté mife vnimany jako kontroverzni obory. Ke-
rriganova pritom rozliuje dvé obecné teoretické koncepce: marketing orientovany na
produkt se primdrné snazi prodat produkt bez ohledu na realné potreby lidi, marketing
orientovany na zakaznika se primarné snazi zjistovat a uspokojovat potfeby zakaznika
a produkt témto potfebam od pocatku prizptisobovat. Zatimco v pripadé nékterého zbo-
zi, jako jsou potraviny ¢i obleceni, muzZe byt kritizovana prvni perspektiva, ktera vnucuje
lidem néco, co nepotrebuji, v oblasti kulturnich a uméleckych produktii naopak miize byt
druhd perspektiva vinéna z toho, ze vede k ,,podbizeni se” divakiim. Podle Kerriganové
byva v evropském prostiedi ve vztahu k filmim vétsinou uplatiiovan marketing oriento-
vany na produkt, ktery zacina az ve chvili, kdy je produkt hotovy a je tfeba pro néj najit ci-
lovou skupinu divaka.'” Pracuje se zde s predstavou, ze uméni se proda samo, a uplatnéni
na trhu je tfeba fesit, az kdyz je umélecké dilo hotové. Rada filmové-marketingovych pri-
rucek i akademickych studii z poslednich let nicméné takovéto uvazovani kritizuje. Durie,
Phamova a Watson stejné jako Kerriganova kupfikladu soudi, ze film je nezbytné uz od
faze vyvoje orientovat na konkrétni ¢ast trhu, promyslet, jaka tato cast trhu je, jak je Siro-
ka a jak ji oslovit.

Jakkoliv se lze domnivat, Ze umélecka tvorba nemusi vychdzet vsttic preferencim lidi,
a muze dokonce chtit tyto preference ménit ¢i ,kultivovat®, filmova vyroba byva obvykle
prilis drahd na to, aby nebylo nutné uvazovat o tom, pro koho je urcena. V koncepci filmo-
vého marketingu tak, jak ho uchopuje Kerriganova, nejde o to, ,,dat divakam to, co chté-
ji%; ale poskytnout filmartim a marketérim predstavu o rtiznych skupinach divaki a moz-
nostech jejich oslovovani."”

Navstéva kina podle Kerriganové souvisi s fadou jinych spotfebnich aktivit, je to tedy
~cyklicka aktivita, inspirovana spotfebou jinych kulturnich produktd, napiiklad knih,
hudby, televiznich poradi, novinovych ¢lanki, apod.“' Nekonci se zavére¢nymi titulky,
ale pokracuje ¢tenim recenzi a diskutovanim o filmu s prateli, vyhledavanim dalsich filma
reziséra, herce nebo autora predlohy, vyhledavanim informaci o tviircich soundtracku,
v ptipadé remaku vyhledavani ptivodniho filmu apod.” Mohou také nastat ptipady, kdy

10) J. Durie - A. Pham -N. Watson,c.d,s. 3-4.

11) E Kerrigan,c.d,s. 4.

12) Opomijime zde marketing, ktery se nezaméfuje na divaky, ale na potencidlni zdroje financovani filmu, bez
néjz neni mozno vyrobit zadny film s vyjimkou téch, které jsou financovany vyhradné z prostiedku tviirce.

13) E Kerrigan,c.d,s.6.

14) F Kerrigan,c.d,s 10

15) E Kerrigan,c.d.,s. 10.
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se film zalibi konkrétnimu divékovi az pfi druhém zhlédnuti. Hodnota produktu pro kon-
zumenty tak nevznika jednoduse v ramci smlouvy mezi vyrobcem a konzumentem, ale
v nécem, co Kerriganovd v ndvaznosti na praci dalSich teoretikl oznacuje jako okruh kul-
turni spotieby (circuit of cultural consumption).'”

Mezi klicové teoretické pojmy obecné marketingové teorie i filmové-marketingové te-
orie patti marketingovy mix definovany Edmundem J. McCarthym jako 4P. To podle néj
zahrnuje produkt (product), cenu (price), propagaci (promotion) a distribuci (place)."”
Jedna se o kli¢ové oblasti, jimz je tfeba pti uplatnovani produktd na trhu vénovat pozor-
nost. McCarthyho teoreticka koncepce byla rozpracovana dal§imi autory' a s timto po-
jmem pracuji i akademické studie vztahujici se k filmovému marketingu. Tradi¢ni rozlideni
4P vyuzivaji ve své praci napfiklad Mahmoud Mohammadian a Elham Sezavar Habibiova
v marketingové studii teheranskych kin." Jejich rozliSeni je uZitecné i pro nase zameéry.
Jednotliva P charakterizuji nasledovné. Pod produkt fadi Zanr, reziséra, producenta, roz-
pocet, herecké hvézdy, nominace na festivalech a ocenéni na festivalech. Pod cenu radi
specialni slevy a snizené vstupné. Propagace zahrnuje filmové recenze, televizni reklamu,
rozhlasovou reklamu, reklamu v tisku, internetové stranky zamérené na filmy, Septandu
a plakaty. Distribuce zahrnuje umisténi kina a dostupnost kina vefejnou dopravou.*”

Jinym pojmem, ktery byva velmi ¢asto zminovén v oblasti teorie i praxe filmového
marketingu, je umisténi (filmu) na trhu (positioning), tedy vymezeni a charakterizace fil-
mu ve vztahu k dal§im filmim a k potencialnim cilovym skupinam. Takovéto vymezeni
a charakterizace mize samozfejmé vyuzivat prostfedky marketingového mixu, oviem
vztah téchto dvou teoretickych pojmu zévisi na konkrétnich definicich u individudlnich
autord. Zatimco Kerriganové vyuziva pojem umisténi filmu na trhu, aniz by ho presnéji
definovala, Sibylle Kurzova, Esther van Messelova a Bjorn Koll ho charakterizuji ve filmo-
vé-marketingové prirucce Low-Budget Filme. Marketing und Vertrieb optimieren (2006)
podrobnéji. Soudi, Ze ,,[a]by bylo mozné film optimalné umistit na trhu, musi byt zodpo-
vézeny tyto otazky:“ Jaky zanr vyuziva dany filmovy projekt? Jaky nazev se pro tento film
nejlépe hodi? Jaka je jeho cilova skupina? Jak dlouhy bude? Kolik verzi bude vyrobeno?*”
Jaké ma filmovy projekt silné a slabé stranky? Je téma filmu aktualni a zajimavé? Ma pro
cilovou skupinu néjakou unikatni vlastnost*” a, pokud ano, jakou? Jsou tviirci a herci zna-

16) Pauldu Gay - Stuart Hall - Linda Janes - Hugh Mackay - Keith Negus, Doing Cultural Stu-
dies: the Story of the Sony Walkman. London: Sage 1997, citovinovE Kerrigan,c. d. s 11

17) Edmund ]. McCarthy, Basic Marketing: A Managerial Approach. Rev. ed. Homewood, IL: Richard D. Ir-
win 1964.

18) Bernard H. Booms - Mary Jo Bitner, Marketing Strategies and Organization Structures for Service
Firms. In: James H. Donnelly - William H. George (eds.), Marketing of Services. Chicago: American
Marketing Association 1981, s, 47-52.

19) Mahmoud Mohammadian - Elham Sezavar Habibiova, The Impact of Marketing Mix on At-
tracting Audiences to the Cinema. International Business and Management 5,2012, &. 1,5. 99-106, zde 100.

20) Tamtéz. Kerriganovi se tradi¢niho pojeti marketingového mixu nedrzi. Navrhuje misto toho specificky fil-
ramani, autofi soundtracki apod.), 3) ptibéhu/zanru, 4) klasifikace podle pfistupnosti pro rizné vékové
skupiny a 5) strategii uvedeni (doba uvedeni premiéry ve vztahu k premiéram jinych filma, uvedeni majors
distributorem versus nezdvislym distributorem apod.). £ Kerrigan,c. d., s 81-102.

21) Verzemi jsou minény jazykové verze a riizné dlouhé verze pro kina, televizni vysilani apod.

22) Alleinstellungsmerkmal, pozn. aut.
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mi? Vychazi projekt z literarni predlohy?*” Prolinani teoretickych pojmt marketingovy
mix a umisténi na trhu je zjevné: oba zduraznuji naptiklad zanr a popularitu herct a tvir-
ct. At uz jednotlivé studie nebo pfirucky upfednostnuji ten ¢i onen pojem, klicové je po-
dle jejich autorti vzdy to, aby se s uvedenymi prostiedky pracovalo uz ve fazi vyvoje a rea-
lizace filmového projektu.

Analyza ¢eskych navstévniki kin

Nasledujici ¢ast se zabyva analyzou navstévnika kin na ¢eském trhu (se zaméfenim pouze
na Ceské navstévniky). Zakladnim cilem je komparace vymezenych skupin navstévnikt
s rozdilnou urovni deklarované frekvence navitévovani kin. Analyza je zaméfena primarné
na identifikaci sociodemografického profilu takto a priori definovanych trinich segmenta
(jedna se o tzv. segmentaci kupfedu, kdy jsou segmenty odkryty podle kritérii chovani,
¢imz je zajisténa jednoznacna vazba na trzni projevy, na rozdil od tzv. segmentace zpétné,
kdy se vazba odkrytych segmentti na trzni projevy musi v dal$im kroku provérovat).*"

Vyznam tohoto vyzkumu se dotyka nékolika vyse naznacenych rovin. Segmentace na
zakladé deklarované frekvence navstévovani kin a charakterizace jednotlivych segmenti
muze poskytnout marketériim pfedstavu o tom, jak velkou cilovou skupinu mutze poten-
cialné urcity typ filmu oslovit, coz je uzite¢né pro umistovani filma na trhu. Dalsi rovina
se tyka skutecnosti, Ze navitéva kina neni izolovanym aktem, ale aktem realizovanym
v kontextu okruhu kulturni spotfeby. Pro tvorbu nebo analyzu marketingové kampané
mohou byt proto potencidlné uzite¢né informace o dalsich kulturnich aktivitach, jichz se
filmovi divaci ucastni. Na zakladé analyzy medialniho chovani navstévnika kin je také
mozno odhadovat, jaka média jsou pro marketing filmt nejvhodnéjsi (z hlediska vyse de-
finovaného marketingového mixu tedy jde o P ve smyslu ,,propagace®).

Analyza soucasné navazuje na existujici studie a dopliuje poznatky publikované v za-
hrani¢nich praktickych pfiruckdch. Podle Johna Durieho, Aniky Phamové a Neila Watso-
na jsou klicovymi kritérii pro definovani cilové skupiny v oblasti filmového marketingu
vek, pohlavi, spolecenska tfida a pfijmy.*> Kurzovd, Messelova a Koll zminuji misto spo-
lecenske tfidy dosazené vzdélani.*® Vliv téchto kritérii na frekvenci navstév kin na ceském
trhu je proto v této analyze provérovan. Ziskané vysledky umozni soucasné posoudit plat-
nost zavéra zahrani¢nich autorti pro ceské prostredi a ovéfit zavéry zatim posledni akade-
mické studie ceskych navstévniki kin, kterd na toto téma pohlizela z pozic sociologie.””

V evropském prostredi lze podle Durieho, Phamové a Watsona rozlisit ¢tyfi hlavni
skupiny navstévnika kin z hlediska véku: 7 az 14 let, 15 az 24 let, 25 az 34 let a dospéli nad
35 let, pticemz skupina 15 az 24 let predstavuje jadro navstévniki kin.*¥ Pro tuto skupinu

23) Sibylle Kurz - Esther van Messel - Bjorn Koll, Low-Budget-Filme: Marketing und Vertrieb optimie-
ren. Konstanz: Verlagsgesellschaft 2006, s. 28.

24) Viceviz Jan Koudelka, Segmentujeme spotfebni trhy. Praha: Professional Publishing 2005.

25) . Durie -A. Pham -N. Watson,c.d,s. 103,

26) S. Kurz -E.van Messel -B. Koll, c.d,s. 30.

27) M. Vavra -T. Cizek - 0. Spacek,c.d.

28) Tamtéz.
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je podle uvedenych autorti charakteristické, Ze jeji clenové reaguji na modni trendy a tou-
zi se s nimi identifikovat, ¢ehoz mohou filmové-marketingové kampané vyuzivat. Dospé-
li lidé podle nich naopak v mnoha zemich navstévuji kino v priméru méné casto nez jed-
nou za rok.”” Je v§ak tfeba upresnit, Ze publikace Durieho, Phamové a Watsona vysla
v roce 2000. Nékteré novéjsi komerc¢ni prizkumy zdaraznuji starnuti populace a zastou-
peni starsich vékovych skupin mezi navstévniky kin. Lucy Handleyova napriklad ve svém
¢lanku v komer¢né orientovaném marketingovém casopise Marketing Week zminuje pri-
zkum spolecnosti Mintel, ktery ukazal, Ze az 48 % navstévniki kin ve Velké Britdnii tvori
lidé z vékové skupiny 45 a vice let. Neznamena to, Ze by chodili do kina stejné casto jako
lidé z kli¢ové skupiny 15 az 24 let. Piesto podle Mintelu predstavuji potencial, ktery by ne-
mél byt ignorovan.*” V nasledujici analyze se proto pokusime zaméfit i na starsi navstév-
niky. Martin Véavra, Tomd$ Cizek a Ondrej Spacek se nedédvno pokusili o charakterizaci
navstévnika ¢eskych kin ze sociologického pohledu na zdkladé analyzy dotaznikovych se-
tieni z roku 2007. Uvadéji, Ze muzi navstévuji kino o néco castéji nez zeny. Nejcastéjsimi
navstévniky jsou podle nich lidé ze skupiny 18 az 29 let. Dale zjistili, Ze s rostoucim vzdé-
linim roste i frekvence navétév kina. Castéjsimi navitévniky kin jsou lidé s odbornym za-
méstndnim (oproti rutinnim nemanudalnim a délnickym profesim) a lidé z velkych mést
(oproti men$im méstim a vesnicim).*"

Metodika vyzkumu

Vyzkum navstévniki kin na ¢eském trhu je pro ucely tohoto ¢lanku zaloZen na analyze
agenturnich dat Market & Media ¢ Lifestyle — Target Group Index (MML-TGI). Tento vy-
zkum probiha kontinualné cely rok na vzorku 15 000 nahodné vybranych respondentt
(stratifikovany nahodny vybér) ve véku mezi 12 a 79 lety. Metoda sbéru dat je kombinaci
osobniho a pisemného dotazovani. Sledovano je spotfebni chovani (pfes 300 druht vy-
robki a sluzeb, pres 3000 jednotlivych znacek), medidlni chovani (pfes 400 médii) a Zivot-
ni styl respondenti.. Jedna se o vysoce akceptovany zdroj udaji v oblasti cileného marke-
tingu, reklamy a medidlniho planovani. Pro analyzu dat byl vyuzivan softwarovy program
Data Analyzer.

Pravidelni navstévnici ¢eskych kin

V roce 2010 uvedlo podle MML-TGI CR témérf 42 % Cechtl, ze navstivili alespon jednou
v poslednich dvanacti mésicich kino. Pravidelnou navstévnost kina viak deklarovalo (tedy
kladné odpovédélo na otdzku ,,Chodim pravidelné do kina“) pouze 11,8 % Cechd, tj. pfi-
blizné 1,05 milionu z populace 12 az 79 let. Respondenti, kteri deklarovali pravidelnou na-
vitévnost kina, jsou relativné vyrovnani z hlediska pohlavi, mirné vsak pfevazuji muzi
(kino navstévuje pravidelné 12,3 % muzi a 11,3 % Zen). Nejcastéji deklarovali pravidelnou

29) Tamtéz.
30) Lucy Handley, Zoom out for a Wider View of Cinema-goers. Marketing Week 33, 2010, ¢. 31, 5. 22-24.
31) M. Vavra -T. Cizek -0. Spacek,c.d
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navitévnost mladi lidé v kategorii 16 az 24 let (18,7 %, index afinity 158,6), coz v ur¢itém
pohledu odpovida vysledkiim starsi studie Durieho, Phamové a Watsona.” Dile je na-
v§tévam kina silné naklonéna mladsi vékova kategorie 12 az 15 let (17,4 %, index afinity
147,2), pak teprve stfedni vékova kategorie 25 az 34 let (13,9 %, index afinity 118,1). Na
druhé strané je nutné reflektovat rozdilné zastoupeni vékovych skupin v ¢eské populaci,
coz ma piimy dopad na zastoupeni jednotlivych vékovych skupin mezi pravidelnymi na-
vitévniky. Z pohledu podilu jednotlivych vékovych skupin na celkové pravidelné navstév-
nosti ¢eskych kin se jiz vysledky mirné li$i. Dominuje totiz vékova kategorie 25 az 34 let,
nebot tvori 22,8 % pravidelnych navstévniki (cca 240 tis.). Teprve druhou nejsilnéji za-
stoupenou skupinou je na ¢eském trhu vékova kategorie 16 az 24 let (21,6 %, cca 228 tis.
navstévniki). Starsi vékové kategorie jsou jiz mezi pravidelnymi navstévniky zastoupeny
podprimérné, kdy index afinity vidy dosahuje hodnot nizsich nez 100. S rostoucim vé-
kem zdjem o navstévu kina zjevné klesd. Nejmensi podil pravidelnych navstévnika je ve
vékové kategorii 65 az 79 let (pouze 7,4 %, index afinity je 63,0).

Jelikoz kazdd ze studii pracuje s jinym vékovym rozsahem névstévniku, je v analyzach
pracovano s mirné odlisnym vymezenim vékovych kategorii. Pro ovéfeni vysledka studie
Durieho, Phamové a Watsona byly rovnéz provéieny podobné vymezené vékové katego-
rie. MML-TGI umoznil shodné nadefinovat kategorii 15 az 24 let a 15 az 34 let. Krajni vé-
kové kategorie se pak jiz lisi, nejmladsi respondenti v agenturnich datech dosahuji 12 let,
nejstarsi 79 let. Proto lze ovérit pouze dominanci vékové kategorie 15 az 24 let. Tato ka-
tegorie se ukazuje jako vyznamna, nebot tvofi téméf ctvrtinu navitévnosti ceskych kin
(23,7 %). Ve srovnani s ostatnimi vékovymi kategoriemi je zde nejvétsi podil pravidelnych
navitévnika (18,8 %, index afinity 159,5). Celkem tato typicka vékova kategorie dosahuje
poctu priblizné 249 tis. navstévniku. Z téchto vysledki je tedy skute¢né mozné povazovat
vékovou kategorii 15 az 24 let za jadro navstévnika ¢eskych kin, aviak z hlediska poctu na-
vstévnik je starsi vékovd kategorie 35+ vymezena neumeérné $iroce (z dat MML-TGI je to
kategorie 35 az 79 let), mezi pravidelnymi nav$tévniky tak tvofi zhruba polovinu navstév-
nosti (50,2 %). Zajem o navstévu kina je zde vSak podstatné nizsi (pouze 9,4 % z této kate-
gorie, index afinity 79,2). Vliv véku na navstévnost kina je tedy prokazatelny. Z marketin-
gového pohledu tak Ize prostfednictvim kina zasdhnout zejména mladsi vékové skupiny
ceskych spotfebitelil. Ustfedni vékovou skupinou s nejvy$dim zdjmem o navitévu kina je
v souladu s drive zjisténymi vysledky kategorie 15 az 24 let. K navstévé kina pak silné in-
klinuji mladsi spotiebitelé (14 let a méné), avsak podil této kategorie na celkové pravidel-
né navitévnosti ceskych kin je velmi maly (3,3 % navstévnika ve véku 12 az 14 let, 5,4 %
tvori kategorie 12 az 15 let). Podobné vysledky dava rovnéz analyza pravidelnych név§tév-
nikd vyjadrenych pomoci frekvence navstév kin. Jako pravidelny navstévnik byl definovan
ten, ktery navstivi kino alespon jednou mési¢né. Pokud jde o frekvenci navitévovéni, ale-
spon jednou mési¢né navstivi kino 13,2 % Ceské populace (vice viz Graf ¢. 1).

Podil pravidelnych ndvstévnika c¢eskych kin klesa s vékem (viz Graf ¢. 2). Nejvyssi po-
dil pravidelnych navs$tévniki kin je ve vékové skupiné 16 az 29 let (napt. podil pravidel-
nych nav§tévniki kin mezi $estnactiletymi je témér 60 %). I v této divacky ,,silné“ skupiné
dochézi ale k vykyvlim. Prvni vyrazny vykyv je ve véku 18 az 19 let, tedy v dobé, kdy stte-

32) J. Durie -A. Pham -N. Watson, c.d,s. 103,
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Graf ¢ 1: Cetnost navitév éeskych kin v % (odpovédi respondentii na otazku ,,Jak ¢asto chodite do kina?“).
Zdroj: vytézeno z dat MML-TGI CR, 2010, (Median 2011), N = 15 210.
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Graf ¢ 2: Podil pravidelnych ndv$tévnika ceskych kin v jednotlivych vékovych skupinach (v %). Zdroj:
vytézeno z dat MML-TGI CR, 2010, (Median 2011), N = 15 210.
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doskolaci vstupuji na vysoké skoly nebo do svého prvniho zaméstnani. Druhy vykyv je
pak kolem 26 a 27 let, tedy v case, kdy vysokoskolaci nastupuji do svého prvniho zamést-
nani na plny uvazek, a maji tak méné casu na volnocasové aktivity.

Profil pravidelnych navstévnika ¢eskych kin (pfesnéji spotfebitelt ve véku 12 az 79 let,
ktefi pravidelnou navstévnost kina deklarovali), byl v analyze rozveden o dalsi sociode-
mografické charakteristiky. VySe uvedené studie zdiraznuji vyznam socidlni tfidy, pfijmu
a vzdélani. Obecné lze fici, Ze pravidelni nav$tévnici ceskych kin jsou prevazné lidé se
stredo$kolskym vzdélanim s maturitou. Tato skupina tvori témér tretinu pravidelnych na-
vitévnika ceskych kin (32,5 %). Z této skupiny deklarovalo pravidelnou ndvstévnost
13,4 % respondentt (index afinity nabyva hodnoty 117,1). Ze stfedoskolaki s maturitou
viak chodi do kina pravidelné zejména ti, ktefi stale jesté studuji dalsi Skolu (21,1 %). Tato
skute¢nost (pravidelné chodi do kina spise studujici) plati téméf u vSech kategorii dosaze-



ILUMINACE Roénik 25,2013, & 2 (90) CLANKY K TEMATU 41

ného vzdélani, kromé vzdelani vysokoskolského. Jednozna¢ny smér vztahu dosazeného
vzdélani a pravidelné navstévy kina se zde neukazuje. Vedle navstévnika se stiedoskol-
skym vzdéldnim s maturitou je nadpriimeérny vztah ke kintim vidét u lidi se zdkladnim
vzdélanim (index afinity 109,7), kdy se opét jednd o mladé studujici navstévniky. Na dru-
hé strané skupina s podprimérnym zdjmem o navstévu kina — lidé se sttedoskolskym
vzdélanim bez maturity, popt. s vyucenim (podil pravidelnych navstévnika kina pouze
9,4% této skupiny, index afinity 79,4) — tvofi, vzhledem ke svému silnému zastoupeni
v populaci, vyznamnou ¢ast pravidelnych navstévnika ceskych kin (29,5 %).

Pravidelni navstévnici kina jsou castéji zastoupeni mezi lidmi s vy$simi pfijmy (abs-
trahujeme-li od krajnich intervala s Zadnym nebo velmi nizkym ptijmem, kde jsou za-
stoupeni velmi mladi lidé — Zaci a studenti, celkem 18,6 % respondentii bez pfijmu dekla-
rovalo pravidelnou navstévnost kina, index afinity je zde 157,8, podil na navstévnosti kin
lidi s prijmem do 4000 K¢ je pomérné velky, jedna se o 18 %). Silné nadpramérny vztah
vyjadreny pravidelnou navstévnosti kina maji lidé s velmi vysokymi pfijmy. Nejvyssi hod-
notu nabyvd index afinity v kategorii ¢isté¢ho mési¢niho pfijmu respondenta 75 001 az
100 000K¢ (index afinity 310, podil pravidelnych néavstévnika kina je v této skupiné
36,6 %). Na druhé strané tato prijmova kategorie je v populaci slabé zastoupena, a tak tvo-
ti pouze 0,4 % celkové pravidelné navstévnosti ceskych kin. Nejvétsi zastoupeni mezi pra-
videlnymi ndvitévniky ceskych kin maji lidé s prijmem 10 001 az 20 000K¢ (37,5 %). Za-
jem o navstévu kina je vSak v této skupiné spise podpriamérny (pouze 10,7 % lidi s timto
prijmem kino navstévuje pravideln¢, index afinity je 90,5). Analyza vztahu k ¢istému pfi-
jmu domdcnosti vykazuje podobné vysledky. Zajem o navstévu kina maji bud lidé bez pri-
jmu (studenti, déti), nebo pak lidé s vy$$imi pfijmy. Nadpriimérny zajem o nav$tévu kina
vykazuje nejvice stejnd pfijmova kategorie, tedy domdcnost s ¢istym pfijmem 75 001 az
100 000 K¢ (21,8 % téchto lidi chodi do kina pravidelné, index afinity je 184,8). Nejsilnéji
zastoupenou skupinou mezi pravidelnymi navitévniky ¢eskych kin jsou lidé s ¢istym pri-
jmem domacnosti 20 001 — 30 000 K¢ (tvofi 26,6 % pravidelnych navstévniki). Tato sku-
pina zdroven vykazuje nadpriimérny zajem o navstévu kina (pravidelné do kina chodi
12,5 % lidi z této skupiny, index afinity je 106,2).

Pohled optikou spolecenské tfidy je ovlivnén vybérem klasifika¢niho schématu. Pro
ucely této analyzy byla zvolena Narodni socioekonomicka klasifikace. Pravidelnou navsté-
vu kina deklaruji zejména lidé ze socidlni ttidy B (13,8 %, index afinity 117,1) a C1 (14,1 %,
index afinity 119,6). Nejvice je mezi pravidelnymi nav§tévniky zastoupena tfida C2, jejiz
podil dosahuje 22,2 %. Jedna se vsak o skupinu spiSe s podprimérnym zajmem o navsté-
vu kina (pouze 11,5 % deklarovalo pravidelnou navstévu, index afinity je 97,5).*

Pokud jde o misto bydlisté, pravidelné chodi do kina zejména lidé z velkych mést nad
100 tis. obyvatel (13,1 %, index afinity 112,8). Tato skupina zaroven tvofi nejvétsi podil
pravidelnych navitévniki ceskych kin, jedna se zhruba o ¢tvrtinu (24,8 %). Struktura pra-
videlnych navstévniki kin podle velikosti mista bydlisté je véak pomérné rovnomérna.

Uvedené vysledky analyzy poskytuji pohled na sociodemografickou strukturu pra-
videlnych navitévnika ceskych kin. V dalsi ¢asti jsou tato zjisténi obohacena o hlubsi

33) Zjednodusené slovni ekvivalenty ABCDE pismennych nadskupin jsou: A = vy3$§i tfida, B = vy$si stfedni tfi-
da, C = stfedni tfida, D = niZdi stfedni tfida, E = niZsi tfida. Bliz8i popis viz online: <http://www.mediare-
search.cz/file/610/m742-socioekonomicke-skore-domacnosti-a-abcde-klasifikace-2013-pdf>, [cit. 2. 9. 2013].
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Nad3enci Pravidelni Obéasni Prilezitostni Laxni
SL.% | Index | S.% | Index | SL.% | Index | SL.% | Index | SL% | Index
Muzi 52,8 104,1 54,1 106,6 49,1 96,9 52:1 102,7 45,0 88,7
Zeny 47,2 95,8 45,9 932 50,9 103,2 47,9 97,2 55,0 1117

Tab. ¢. 1: Struktura segmenti podle pohlavi. Zdroj: vytézeno z dat MML-TGI CR, 2010, (Median 2011),
N =6 148.

Nadsenci Pravidelni - Obé&asni | PrileZitostni Laxni
Sl % Index | SL % Index | SL% Index | SL% Index SL % Index
12-15 let 8,3 135,4 6,4 104,6 6.7 110,0 51 83,9 4.4 71,8

16-24 let 36,8 161,9 31,0 136,5 22,8 100,5 14,6 64,1 13,8 60,9

25-34 let 29,4 115,6 29,9 117,6 24,4 95,9 24,5 96,4 21,3 83,9

35-44 let 11,7 64,1 15,5 85,0 21,4 117,6 18,4 101,0 19,6 107,3

45-54 let 6,5 49,6 8,9 68,1 14,1 108,2 16,3 124,9 15,6 1195 ‘
55-64 let 54 53,9 6,2 62,7 7,6 76,4 13,0 130,3 17,7 178,2 ‘

|
65-79 let 3| 45,5 2,1 46,3 2,9 64,4 8,1 180,2 7,6 167,3 |

Tab. ¢. 2: Struktura segmentii podle véku. Zdroj: vytézeno z dat MML-TGI CR, 2010, (Median 2011),
N =6 148.

analyzu sociodemografické struktury navstévnika ceskych kin podle frekvence navstévy.
Jednotlivé skupiny navstévniki jsou srovnavany i v dalsich marketingové zajimavych hle-
discich.

Analyza ¢eskych navstévnikii kin podle deklarované frekvence navitévovani kina

V ceské populaci 12 az 79 let bylo identifikovano nékolik skupin s riiznou deklarovanou
frekvenci nav§tévovani kin (viz Graf ¢. 1). Tyto skupiny lze povazovat za trini segmenty.
Z hlediska daného chovani (zde navstéva kin) jsou segmenty vnitiné homogenni a navenek
heterogenni, coz jsou elementdrni pozadavky kazdé smysluplné trzni segmentace. Trhem se
mysli spotrebitelé, kteri v poslednich 12 mésicich alespon jednou navstivili kino. Jak bylo
uvedeno vyse, jedna se o zhruba 42 % populace ve véku 12 az 79 let. V tomto ptipadé se
jedna o zjednoduseny postup, tzv. metodu a priori segmentace. Pro tcely dalsi analyzy byly
jednotlivym segmentim pfifazeny pracovni nazvy. Segment, ktery deklaruje velmi inten-
zivni navstévu Kkin, je velikostné zanedbatelny (0,3 %), tudiz byl pro ucely dalsich analyz
sloucen se skupinou respondenti, ktefi deklarovali rovnéz vysokou frekvenci navstév kina
(2x az 3x za mésic). Celkové je v dalsi analyze uvazovano nasledujicich 5 segmentt:

1. Nadsenci (4,1 % populace) — nav$tévuji kino minimalné 2x mési¢né.
Pravidelni (9,2 % populace) — navstévuji kino 1x mési¢né.
Obcasni (12,3 % populace) — navstévuji kino 1x za 2 az 3 mésice.
Prilezitostni (8,9 % populace) — navstévuji kino 1x za 4 az 6 mésict.
Laxni (6,6 % populace) — navstévuji kino méné Casto nez 1x za pul roku.

G oA w
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Pokud vyjadiime velikost segmentti podilem na trhu, dosahuji Nad$enci 9,8 %, Pravi-
delni 22,2 %, Obcasni 29,5 %, Prilezitostni 21,4 % a Laxni 15,9 %. Zbylych 1,1 % jsou re-
spondenti, ktefi sice kino navstévuji, ale frekvenci v dotazniku neuvedli.

Strukturu jednotlivych segmentti z hlediska sociodemografickych charakteristik srov-
navaji nasledujici vystupy provedené analyzy. Charakteristiky segmentt jsou vyjadieny
jednak podily (sloupcova procenta) a dale indexem afinity. Cilova skupina byla zizena
pouze na navstévniky kin, aby mél index afinity vétsi vypovidaci hodnotu. Vyse bylo napt.
zjisténo, Ze kina navstévuje mirné vice muzi nez zen. Pfitom v populaci je zastoupeno na-
opak vice zen. Tento fakt by mohl zakryt mirné odchylky v segmentech, pokud by se in-
dex pocital k celé populaci. Mohly by tak napt. vSechny segmenty vychdzet spise muzské,
pokud by mély vétsi podil muzii, nez ma populace. Takto jsou hodnoty indexu vztazeny
k trhu. V pripadé podprimérného zastoupeni muzi v segmentu oproti trhu navstévniki
kin bude index afinity nizsi nez 100.

Pokud jde o pohlavi, neukazuje se silnéjsi vliv na frekvenci navstévovani kin (viz Tab. ¢. 1).

Z uvedené tabulky je patiné, ze vétsi ¢etnost navétév kin deklaruji spiSe muzi. Je to ze-
jména patrné v segmentu pravidelnych navstévnika (index afinity 106,6). Naopak spise
zensky segment jsou Laxni, kde 55% téchto navstévnika kin tvofi Zeny (index afinity
u zen zde nabyva hodnoty 111,7). Celkové se zde projevuje skutecnost, Ze muzi obecné
vice navstévuji kina nez Zeny, aviak rozdil v chovani muzi a Zen je zde pomérné maly. Za-
jimavy segment NadSencti s vysokou frekvenci navstév je pomérné vyrovnany, opét lehce
dominuji muzi (index afinity u muzi je 104,1, tedy je zde o néco vétsi podil muzu nez
mezi navstévniky kin obecné).

V souladu s vysledky dfivéjsich studii lze potvrdit, Ze jadrem skalnich nav§tévnika Ces-
kych kin je vékova kategorie 16 az 24 let (viz Tab. ¢. 2). V prvnich dvou segmentech s nej-
vyssi frekvenci navstév kina zaujima tato vékova kategorie vyznamny podil. Zejména lu-
krativni segment Nad$enct je tvofen touto vékovou kategorii téméf z 37 %, index afinity
ma uvedend skupina 161,9, coz svédci o nadprimérném zastoupeni téchto navstévniki
kin v daném segmentu. Vyznamnou je rovnéz vékova skupina 25 az 34 let. V segmentech
s vysokou ndvstévnosti kin dosahuje podilu témér 30 % a je dominantni vékovou katego-
rii ve vSech zbyvajicich segmentech s nizsi cetnosti navitévy kina. Podle o¢ekavani se po-
dil starsich lidi spolu s klesajici cetnosti navitév zvySuje. Vék lze oznacit za vyznamny fak-
tor na daném trhu. Tento zavér je naprosto v souladu se zjisténimi, ktera byla publikovéna
ve studiich star$iho data.

V nasledujici tabulce (Tab. ¢. 3) je vyvhodnocena struktura segmentt podle dosazeného
vzdélani navstévnikid. Vzdélanostni struktura jednotlivych segmenta se neméni jed-
noznacné. Pomérné vyznamné se v kazdém segmentu objevuji navstévnici se stiedo-
Skolskym vzdélanim s maturitou, coz odpovida obecné prevladajici charakteristice u pra-
videlnych navstévniki kin v pfedchozi analyze. Tato kategorie je vyrazni u segmentu
Nadsenci, ale zéroven i u prilezitostnych navstévniki, kde dosahuje nejvyssi hodnoty in-
dexu afinity (112,1). Vysokoskolsky vzdélani lidé tvofi nadprimérny podil v segmentu
pravidelnych navstévnika (13,6 %), je zde rovnéz nejvyssi index afinity (115,8). Vliv po-
meérné frekventované navitévnosti studentu a zdka se odrédzi v relativné vysokém zastou-
peni navstévniki se zakladnim vzdélanim v segmentu NadSenci. Naopak vyuceni a stie-
doskolsky vzdélani bez maturity spiSe predstavuji segment Laxnich. Jsou zde zastoupeni
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NadSenci . Pravidelni Ob¢asni Prilezitostni Laxni
S1.% | Index | SL% | Index | SL% | Index | SL% | Index | SL% | Index
Zékladni 324 | 1314 | 267 | 1081 | 222 | 90,1 | 22,1 | 897 | 252 | 1021
o t:; );“lffa‘: u’ dty | 207 | 663 | 277 | 888 | 343 | 1097 | 322 | 1031 | 361 | 1156
Stredoskolské

. 358 | 110,6 32,0 98,9 30,7 94,8 36,3 112,1 28,3 87,5
$ maturitou

Vysokoskolske 11,1 94,4 136 115,8 12,9 | 109,3 9,4 80,0 10,4 88,7

Tab. ¢&. 3: Struktura segmentii podle dosazeného vzdélani. Zdroj: vytézeno z dat MML-TGI CR, 2010, (Me-
dian 2011), N = 6 148.

Nad3enci Pravidelni ~ Obéasni Prilezitostni Laxni
SL.% | Index' | SL. % | Index [-SL9% | Index | SL. % | Index | SL. % | Index
0-4.000 K¢ 25,9 140,4 | 24,4 132,0 | 18,3 98,9 | 13,8 74,7 | 13,5 733
4.001-10.000 K& 6,8 66,9 6,8 66,8 8,2 80,6 | 13,2 1299 | 159 156,3

10.001-20.000 K¢ 30,9 78,6 | 344 87,6 | 42,2 1074 | 43,4 1104 | 40,5 103,0
20.001-30.000 K¢ 13,8 111,2 | 13,0 104,9 12,0 96,7 13,2 106,9 10,5 84,7
30.001-40.000 K¢ 4,0 125,6 3,4 106,8 3.8 119,0 1,6 50,8 3l 98,4
40.001-50.000 K¢ 1,3 1125 2,6 | 2217 0,5 46,6 1,0 85,9 0,6 47,6 ;

Vice nez 50.000 K¢ 0,3 108,7 0,3 125,5 0 12,2 0,3 113,4 0 14,3 |

Tab. ¢&. 4: Struktura segmentii podle Cistého mési¢niho piijmu. Zdroj: vytézeno z dat MML-TGI CR, 2010,
(Median 2011), N = 6 148.

z 36,1 %, index afinity potvrzuje nadpriimérné zastoupeni téchto lidi (115,6). V tomto
ohledu lze tvrdit, ze s niz§im vzdélanim se projevuje nizsi zajem o navstévu kina. Dal$im
kritériem, které bylo zafazeno do analyzy, je ¢isty mési¢ni pfijem respondenta. Strukturu
navstévniku v jednotlivych segmentech ukazuje Tab. ¢&. 4.

Z vysledkt analyzy je patrné, ze frekvence navstévovani kin je vyssi spide u skupin lidi
s vy$$im prijmem. Opét zde tvori vyjimku kategorie s nejniz$im prijmem do 4 000 K¢, kte-
rou tvori zaci a studenti. Jedna se o vyznamnou cilovou skupinu, nebot tvofi vice nez ¢tvr-
tinu segmentu NadSenci. Silné zastoupeni kategorie prijmu 10 001 az 20 000 K¢ v popula-
ci se odrazi v prevazujicim zastoupeni ve vSech péti segmentech. Na druhé strané je
pozorovatelny rostouci podil méné prijmovych skupin v segmentech s nizsi cetnosti na-
vétév kina. Index afinity vyssich pfijmovych skupin dosahuje vyznamnéjsich hodnot u re-
spondentt, kteti deklarovali vyssi cetnost navitév kina.

Navstévnost kin maze byt spise ovlivnéna ¢istym prijmem domdcnosti nezli Cistym
osobnim ptijmem. To potvrzuje vysoké zastoupeni navstévnikt bez prijmu ¢i s velmi niz-
kym pfijmem v segmentu Nadsenci. Pro dokresleni situace tak byla zjistovdna struktura
vymezenych segment i z hlediska ¢istého mési¢niho pfijmu za celou domacnost (viz Tab.
¢. 5). Krajni intervaly byly slouceny do vétsich celki vzhledem k nizkému zastoupeni re-
spondentt v téchto kategoriich.
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Indexy afinity pomérné vymluvné ukazuji na mensi zdjem o navétévu kina u skupin
s nizkym piijmem. Segment s nejintenzivnéjsi navstévnosti kin (NadSenci) tvofi zejména
domacnosti s prijmem mezi 30 tis. a 40 tis. K. Ostatni segmenty spise zastupuje pfijmova
kategorie 20 001 az 30 000 K¢. Lidé z nejbohat$ich domacnosti silné inklinuji k navstéve
kin, v segmentu Nads$enci dosahuje index afinity hodnoty 227,4, coz ukazuje na velmi
nadprimérné zastoupeni této kategorie v daném segmentu. Naopak segment Laxni je
charakteristicky nadprimérnym zastoupenim nav$tévnikd s velmi nizkymi pfijmy do-
madcnosti. Je v8ak tfeba upozornit, Ze i nékteré segmenty s mensi frekvenci navstév kina,
maji nadpriimérné zastoupeny stredni ¢i vyssi pfijmové kategorie. Prikladem je segment
Prilezitostni a nadprimérné zastoupeni ptijmové kategorie 40 001 az 50 000 K¢. Jedna se
ale spise o vyjimku, tyto odchylky by bylo nutné déle provéfit s po¢tem ¢lentt domécnos-
ti v danych segmentech.

Jak vypada struktura jednotlivych skupin navstévnikt podle spolecenskych tfid, je pa-
trné z dalsi tabulky (viz Tab. ¢. 6). Nejvyssi socialni tfidy maji nadpriimérné zastoupeni
v segmentech s nejvyssi dekiarovanou navstévnosti kin, coz je pomérné ocekavatelny vy-

Nad$enci Pravidelni Obéasni Prilezitostni | Laxni
Sl.% | Index | SL.% | Index | SL. % | Index | SL% | Index | SL. % | Index
0-10.000 K¢ 2,7 140,7 1,2 63,2 ) e 67,0 2.2 115,0 3,0 156,5

10.001-20.000 K¢ 10,3 77,5 12,9 972 | 123 927 | 131 98,9 | 18,2 | 137,2
20.001-30.000 K¢ 15,1 67,0 | 19,7 87,5 | 24,1 106,9 | 239 106,2 | 26,0 | 1155
30.001-40.000 K¢ 25,3 124,3 | 194 95,5 | 20,2 99,5 | 20,8 102,4 | 17,2 84,8
40.001-50.000 K¢ 8,4 69,1 12,7 104,4 | 12,0 99,2 | 14,9 123,1 10,6 87,3
50.000-75.000 K¢ 84 | 1153 9,2 125,8 73 99,7 74 | 101,8 4,4 60,0

75.001 a vice K¢ 1,9 | 227,4 1,1 127,2 0,6 72,0 0,6 72,0 0,1 16,1

Tab. &. 5: Struktura segmenti podle ¢istého mési¢niho pfijmu domacnosti. Zdroj: vytézeno z dat MML-TGI
CR, 2010, (Median 2011), N = 6 148.

Nadsenci Pravidelni Obcasni Piilezitostni Laxni

S$.% | Index | SL% | Index | SL% | Index | SL% | Index | SL% | Index

A~ nejvyiél' 12,0 93,2 15,7 121,1 12,9 99,7 11,2 86,6 11,9 92,3
B 13,6 128,1 10,9 102,6 10,8 102,3 9,5 89,8 9.9 93,9

cl1 19,1 104,5 21,6 118,3 173 949 17,4 95,3 15,5 85,2

C2 19,0 84,9 22,1 98,6 21,8 97,0 25,0 18153 23,7 105,5

D 19,0 97,6 15,4 79,3 20,2 103,6 20,7 106,2 22,4 114,9

El 12,6 100,1 11,6 92,0 12,5 99,2 13,1 103,9 12,5 99,1

E2 74 77,2 2,0 88,8 2,6 116,0 1,9 86,3 2,8 124,8

E3 - nejnizdi 3,0 192,9 0,8 52,4 2,0 128,9 1,3 82,9 1,3 85,7

Tab. & 6: Struktura segmentii podle spoleenskych t¥id. Zdroj: vytéZzeno z dat MML-TGI CR, 2010, (Median
2011), N =6 148.




46 Viclav Stiitesky, Jan Hanzlik, Miroslav Karlicek:
Cesti navitévnici kin z pohledu filmového marketingu

Nad3enci . Pravidelni Ob¢asni Prilezitostni Laxni
SL% | Index | SL% | Index | S..% | Index | SL. % | Index | SL % | Index
menenez 1000|150 901 | 11,9 | 856 | 134 | 962 | 161 | 1156 | 163 | 1169
obyvatel
1000-4 999 198 | 1079 | 182 | 989 | 184 | 998 | 180 | 980 | 176 | 959
obyvatel
>000-19399 1 195 | 1060 | 169 | 935 | 177 | 979 | 161 | 892 | 214 | 1183
obyvatel
20000-99999 | 509 | 920 | 233 | 1023 | 220 | 968 | 220 | 966 | 255 | 1123
obyvatel
100 000 a vice 27.5 102,5 29,7 110,7 28,5 106,2 27.8 103,5 19,1 71,3 |
obyvatel

Tab. ¢&. 7: Struktura segmentii podle velikosti mista bydlisté. Zdroj: vytéZeno z dat MML-TGI CR, 2010,
(Median 2011), N = 6 148.

sledek, vzhledem k pfedchozi analyze podle pfijmu respondentt ¢i jejich domacnosti. Jak
segment NadSenci, tak Pravidelni jsou zhruba ze ¢tvrtiny zastoupeni navitévniky z nej-
vyssich socidlnich tfid (A nebo B). Silné zastoupeni ve vsech skupinach navstévnika ma
tfida C2, coz odpovida tvodni analyze profilu pravidelnych navstévnika ¢eskych kin. Pre-
kvapivym vysledkem je nadprimérné zastoupeni navstévniki kin z nejnizsi socialni tfidy
v segmentu NadSenci. Pokud uz spotrebitel z této socidlni tfidy utrdci za vstup do kina,
jedna se zfejmé o skute¢né milovniky tohoto kulturniho vyziti.

V ramci popisnych charakteristik navstévnika kin byla pozornost vénovana rovnéz
mistu bydlisté. Predpoklada se, ze v segmentech s vysokou cetnosti navstév kina budou
prevladat lidé z velkych mést, kde maji tuto formu zdbavy mnohem dostupnéjsi. Na dru-
hé strané velkd mésta poskytuji fadu substitu¢nich kulturnich produkta. Strukturu seg-
mentd podle velikosti mista bydlisté zobrazuje Tab. ¢. 7.

Vysledky ukazuji na relativné silné zastoupeni navitévnika z velkych mést ve véech
péti skupinach. To je ovlivnéno pfevahou této kategorie mezi navstévniky kin obecné, jak
ukdzala uvodni analyza. Lidé z velkych mést navstévuji kina pomérné casto, jsou nadpri-
meérné zastoupeni v segmentech Pravidelni a Obcasni, lehce nadpramérné také v segmen-
tu Nadsenci. Lidé z nejmensich mist bydlisté jsou naopak nadpriimérné zastoupeni v seg-
mentu s nejmensi Cetnosti navstév kina (index afinity 116,9 v segmentu Laxni).
Zajimavosti je nadprimérné zastoupeni navstévnika s mistem bydlisté 1 000 az 4 999 oby-
vatel v segmentu Nadsenci. To miize byt vysvétleno mensi prilezitosti substituovat navsté-
vu kina jinym kulturnim produktem.

Pokud jde o kraj, v segmentech s vy3$si cetnosti navitév kina jsou zastoupeni nejvice
lidé z kraje HL. m. Praha, déle z kraje Jihomoravského, Moravskoslezského a Stredoceské-
ho. V segmentech s nizkou ¢etnosti navstév prevladaji rovnéz lidé z HI. m. Prahy, ale také
z Plzenského kraje.

Vazba na jiné kulturni aktivity je dalsi zajimavou casti provedenych analyz. Vybrané
otazky k analyze vcetné jejich vysledka ukazuje Tab. ¢. 8. Pro dokresleni je vhodné uvést
rovnéz vysledky za spotrebitele, ktefi kino za posledni rok vitbec nenavstivili:
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« Rdd(a) ¢tu poezii — 8,5%, index afinity 84,5.

» V televizi si vybirdm porady o uméni — 10,4 %, index afinity 88,1.

» Vyhledavam filmy vyznamnych ceskych a zahrani¢nich rezisért — 22,1 %, index afi-
nity 79,3.

« Zajimdm se o vaznou hudbu — 9,1 %, index afinity 80,4.

+ Miluji obrazy — 15,2 %, index afinity 85,6.

« Zajimdm se o architekturu — 9,8 %, index afinity 78,6.

+ Navstéva divadla mi vidy udéla radost — 23,6 %, index afinity 75,8.

» Ve volném Case Casto navitévuji rizné kulturni akce — 11,4 %, index afinity 66,3.

Vymluvnym je shrnujici vyrok ,,Ve volném case ¢asto navstévuji razné kulturni akce*,
kdy intenzivni navstévnici kin ze segmentu Nadsenci se k tomuto vyroku vyjadfili sou-
hlasné ze 40,3 %, lidé, ktefi do kina viibec nezavitaji, se ve volném ¢&ase kulturnim aktivi-
tdim vénuji minimalné (11,4 %). Zajimavy je rovnéz pozitivni vztah navstévovéani kina
s navitévovanim divadla. Névitéva kina se nejevi jednozna¢né jako substitut k divadlim,
nebot segmenty s vysokou ¢etnosti navstév kina maji zfetelné pozitivnéjsi vztah k divadlu.
Pozitivni vztah ¢etnosti navstév kina je viak patrny i k ostatnim kulturnim aktivitdm.

Na jedné strané ocekavatelné, avsak zaroven prekvapivé, je nadprimérné upfednost-
novani viech vybranych kulturnich aktivit ¢i vztahu ke kulturnim aktivitam u spottebite-
1, ktefi navstévuji kina. V zadné analyzované aktivité ¢i postoji nepfesahl index afinity
hodnotu 100 ve skupiné spotfebitelii, ktefi nenavstivili ani jednou kino za poslednich
12 mésicii. Jedna se pritom o vyznamnou c¢ast ¢eské populace, konkrétné pies 58 % popu-
lace ve véku 12 az 79 let.

Dilezitym poznatkem o ndvstévnicich kina je jisté jejich medidlni chovani. Znalost
miry konzumace dal$ich médii je ve filmovém marketingu uzite¢na pti planovéni reklam-
ni kampané. Piehledné informace poskytuje tzv. Media Neutral Quintiles. Ty rozdéluji

NadSenci | Pravidelni | Obélasni | Prilefitostni | Laxni
Sk % . SL% Sl. % Sk % SL %
Rad(a) ¢tu poezii. 18,3 11,7 11,3 12,7 9.9
V elewinl i vybivis 15,2 11,4 14,9 14,7 13,1
porady o uméni.
Vyhledavim filmy vyzn, 43,3 40,6 36,3 31,6 31,3
ceskych a zahr. reziséru.
Zajimam se o vaznou hudbu. 20,4 15,0 12,9 14,4 127
Miluji Dbrazy. 27,0 20,5 19,3 23,9 19,3
Zajimam se o architekturu. 17,9 20,2 16,5 13,9 12,3
Navsteva‘d}vadla mi vidy 452 432 430 385 39,1
udéla radost.
Ve volnﬁem’case castlo navstévuji 403 315 239 203 16,4
ruzné kulturni akce.

Tab. ¢. 8: Vztah navitévnosti kin a vybranych kulturnich aktivit. Zdroj: vytézeno z dat MML-TGI CR, 2010,
(Median 2011), N = 15 210.
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konzumenty daného média na pét dila stejné velikosti podle urovné sledovanosti daného
média. Horni kvintil (20 %) jsou tak lidé s nejsilnéj$i konzumaci daného média, posledni
kvintil naopak lidé s nejslabsi konzumaci. Lidé, ktefi deklarovali, Ze alespon jednou kino
v poslednim roce navstivili, jsou rovnomérné zastoupeni v kazdém kvintilu, tedy po 20 %,
naopak lidé, ktefi ani jednou kino nenavstivili, maji nulové zastoupeni ve véech kvintilech.
Pokud provedeme tuto analyzu za jednotlivé segmenty pro navétévnost kin, bude pfiroze-
né segment NadSenci dosahovat 100 % v nejvyssim kvintilu, naopak segment Laxni 100 %
v nejnizsim kvintilu. Lidé, ktefi kino nenavstévuji, jsou samostatnou kategorii. Pro do-
kresleni tohoto ukazatele, lidé, ktefi uvedli, Ze chodi pravidelné do kina, dosahuji v nejvys-
$im kvintilu u kina 25,3 % (index afinity je zde 303,7, tedy logicky nadpriimérna konzu-
mace kina). Naopak lidé, kteri pravidelné do kina nechodi, dosahuji v hornim kvintilu
podilu pouze 3,8 % s indexem afinity 46,1.

Pokud jde o dalsi media typy, je situace zobrazena v dalsi tabulce. Pro prehlednost je
vyhodnocen pouze prvni (nejvyssi) kvintil, ktery znamena vysokou intenzitu konzumace
daného media typu. Navic byl pfidan pro srovnani sloupec s udaji za spotrebitele, ktefi vii-
bec v kiné za posledni rok nebyli.

Analyza prinesla zajimava zjisténi. Navstévnici kin s vysokou c¢etnosti navstév sleduji
vyrazné méné televizi a relativné méné poslouchaji rozhlas. Naopak je ztejma silna kon-
zumace médii, jako je internet a casopisy. Zejména segment Nadsenci se vyznacuje castym
pohybem venku, a je tak mnohem Iépe oslovitelny venkovnimi médii. Lidé, kteri nechodi
do kina viibec, o¢ekavatelné nahrazuji tento zazitek sledovanim televize. Pomérné inten-
zivné poslouchaji rovnéz rozhlas. Deniky jsou oblibené zejména u segmentu prilezitost-
nych a laxnich navs$tévnika. Nadsenci ¢tou deniky vyrazné méné ¢asto. Uvedena tabulka
poskytuje velmi cenny pohled na rozdily v konzumaci médii mezi rizné aktivhimi na-
v§tévniky kin.

NadSenci | Pravidelni | Obdasni | Piilezitostni | Laxni | Viibec
SL % SL. % SL. % SL% | SL%

Casopisy 24,1 18,3 24,5 17,8 17,5 15,6
Deniky 13,0 16,3 18,1 18,9 18,6 15,2
Internet 24,5 25,7 21,5 16,2 12,8 5,8
Outdoor 32,2 26,3 22,8 24,6 20,5 14,7

Radio 18,4 15,1 15,1 17,9 22,6 17,5

Televize 11,1 12,6 16,8 17,5 15,7 227

Tab. ¢&. 9: Vztah navitévnosti kin a konzumace ostatnich médii (zastoupeni v hornim kvintilu). Zdroj: vyté-
zeno z dat MML-TGI CR, 2010, (Median 2011), N = 15 210.

Zavér

Cizek, Vévra a Spacek na zékladé své analyzy uvedli, ze do kin chodi v ¢eském kontextu
nejcastéji divaci ve vékovém rozmezi 18 az 29 let. Durie, Phamova a Watson povazuji za
jadro filmovych divaki v evropském kontextu navstévniky v rozmezi 15 az 24 let. Vysled-
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ky nasi analyzy davaji spiSe za pravdu udajim Durieho, Phamové a Watsona, pficemz
upresnujeme, Ze nejcastéji chodi do kin v ¢eském kontextu lidé ve vékovém rozmezi 16 az
24 let. Ztetelnou rozdilnost nasich zavéru oproti vyzkumu CiZka, Vavry a Spacka lze pii-
soudit jejich vékoveé omezenému vzorku (od 18 let vyse) a stanovenym vékovym kategori-
im (18 az 29 let, 30 az 39 atd.), coz jim neumoznilo pfesnéjsi méfeni. Lucy Handleyova
upozornila, Ze v britském kontextu predstavuje v souc¢asné dobé vyznamny divacky poten-
cidl vékova skupina 45 a vice let. Analyza dat o ¢eskych navstévnicich kin nas k tomuto z4-
véru nevede, je viak mozné, ze k tomuto vyvoji v Ceské republice teprve dojde.

Nase analyza potvrdila zévéry Cizka, Vavry a Spacka, Ze do kina chodi o néco Castéji
muZi nez zeny a ze ¢astéj$imi navitévniky kin jsou lidé z vétsich mést. Podrobnéjsi analy-
za odhalila zajimavou skute¢nost, Ze kino navstévuji velmi casto také obyvatelé pochdzeji-
ci z mista bydlisté o velikosti 1000 az 4999 obyvatel, coz pfisuzujeme relativnimu nedo-
statku moznosti substituovat navstévu kina jinym kulturnim produktem v tomto typu
obci. Dile se v jisté mife potvrdil zavér, Ze s niz§im vzdéldnim se projevuje nizsi zéjem
o kina, tento zdvér viak neni zcela jednoznaé¢ny. Z nadi analyzy vyplyva, Ze pravidelné cho-
di do kina spise ti, kdo aktualné studuji, nez jednoduse lidé s vy$sim vzdélanim. To prav-
dépodobné svédci prinejmensim v jisté mife o vétsim prostoru pro volnocasové aktivity
u studujicich, spiSe nez o jednoznac¢né vétsim zdjmu o kina u skupin s vy$$im vzdélanim.
Z analyzy dale vyplyva, Ze Castéji navstévuji kina lidé s vy$$imi pfijmy, respektive lidé z do-
macnosti s vy$simi pfijmy. Castéjsi navstévnici kin deklaruji vétsi zajem o poezii, vaznou
hudbu, vytvarné uméni, architekturu, divadlo a dalsi typy kulturnich akci, na druhou stra-
nu deklaruji nizsi zajem o televizi, rozhlas a etbu deniki. V tomto ohledu lze soudit, ze
niz$i inklinace ke sledovani televize muize byt kompenzovana navstévami kin, a naopak.
Nejcastéjsi navstévnici kin jsou ovSem silnymi spotfebiteli internetu, ¢asopisti a venkov-
nich médii (Durie, Phamova a Watson upozornuji, Ze filmové plakaty jsou v evropském
prostfedi vhodnou formou propagace filma, zasahuji totiz jadro filmovych divék, které
vyuziva méstskou hromadnou dopravu, a pohybuje se diky tomu ¢asto ve venkovnim pro-
sttedi).”” Z praktického hlediska lze fici, Zze pro osloveni nejéastéjsich nav§tévnika kin
(a tedy potencidlné nejvétsi zdroj ziski) jsou obecné nejvhodnéjsimi médii internet, ¢aso-
pisy a outdoorova reklama, naopak televize, rozhlas a deniky mohou oslovit spise méné
Casté navstévniky kin.

34) ]. Durie —A. Pham -N. Watson, c.d,s. 129.
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SUMMARY

Czech Movie-Goers from the Perspective
of Film Marketing

Viclav Stritesky - Jan Hanzlik - Miroslav Karlicek

The article attempts to describe Czech movie-goers with respect to their socio-demographic charac-
teristics and splits movie-goers into several categories based on the frequency of attendance. These
segments are further investigated in order to provide a basis for film-marketing strategies. The re-
sults of the study are compared to the data on European movie-goers presented by marketing guide-
books and academic studies. The paper analyses the data provided by a commercial survey of 15,000
persons “Market & Media & Lifestyle — Target Group Index” carried out by the Median agency. The
study reveals that the most frequent patrons are in an age range of 16-25, live in large towns and
have achieved a higher level of education. Men attend cinemas slightly more than women. The most
frequent movie-goers also declared an interest in poetry, classical music, the fine arts, architecture,
theatre and other types of cultural activities. They are also intense consumers of the Internet, maga-
zines and outdoor media. In contrast, they did not declare a significant interest in television, radio

and daily newspapers.
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Katefina Safafikova - Jan Hanzlik

Vyvoj ¢eského filmového plakatu
v letech 1990-2012

Cilem plakétu je pochopitelné zaujmout lidi. Plakat je musi donutit, aby presli na
druhou stranu ulice. Zadruhé, kdyz uz tam jsou, musi jim fici tak mélo slovy, jak je
jen mozné, co uvidi, kdyz vejdou do kina. Musite u nich vyvolat dostate¢nou zvéda-
vost, aby byli ochotni rozloucit se s niklakem, desetakem nebo ¢tvrtikem. Zatreti,
musite udélat dojem na jejich umeéleckeé citéni — a manazefi maji tendenci mysleni
vefejnosti v tomto ohledu podcenovat.”

Atraktivita provokujici zvédavost, spotfebni chovani a esteticky dojem soucasné, dalo
by se shrnout na jednu stranu v zdsadé banalni, na strané druhé vsak univerzalni vyliceni
tikoltd filmového plakatu, publikované ¢asopisem Movie Picture World jiz v roce 1916, po-
dle néjz filmovy historik Gary D. Rhodes rekonstruuje dynamiku vyznamu tohoto marke-
tingového nastroje pro americky filmovy primysl. Podle Rhodese funguje plakat jako jed-
na z klicovych pomitcek propagace filmu v takika neménném rezimu jiz od poloviny
desatych let 20. stoleti. AZ do soucasnosti je navzdory nejriiznéjsim proménam v ramci
struktur medialniho primyslu povazovan za primarni médium filmové propagace.

Argumentuji tak ostatné i autofi filmové marketingové pfirucky z roku 2000 John Du-
rie, Anika Phamova a Neil Watson: filmovy plakat si podle nich nejen v evropském pro-
stfedi udrzuje klicovou pozici s ohledem na mnozstvi funkci, které mize plnit, i $kalu pro-
stiedi, v nichz jej lze distribuovat. Plakat totiz slouzi jak producentiim a sales agentim na
filmovych festivalech, kde ma zaujmout potencialni distributory a zastupce televizi, tak
distributortim, ktefi cili na pozornost divaki.” Plakaty mohou byt umistény v prostredi
venkovnim, jako jsou plakatovaci plochy, billboardy, prostfedky hromadné dopravy nebo
citylighty, nebo v prostfedi vnitfnim, asto pfimo v kinech, ale funguji i v elektronické po-

1) Stephen W. Bush, A New Wrinkle in Posters. Movie Picture World. 26 September 1916, s. 1766, citovano
v Gary D. Rhodes, The Origin and Development of the American Moving Picture Poster. Film History
19, 2007, s. 228-249, zde s. 228.

2) John Durie - Anika Pham - Neil Watson, Marketing And Selling Your Fim Around the World.
A Guide for Independent Filmmakers. Los Angeles: Silman-James Press, 2000, s. 125.
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dobé na internetu. Jejich vyhodou v kontextu dal$ich propaga¢nich nastroju je dle prakti-
ki zejména Siroky zasah a vytvafeni povédomi o filmu v klicové vékové skupiné 15-35 let,
ktera casto vyuziva méstskou hromadnou dopravu.”

V historické perspektivé filmovy plakat navazal na starsi tradici plakatd inzerujicich
napriiklad cirkusova a poutova predstaveni. Jeho podoba prosla béhem své existence celo-
svétové mnoha zménami, a to jak z hlediska obsahu, tak z hlediska zpisobu vyroby: od
prvnich litografickych plakata pres plakaty vyuzivajici kresby, fotografie herct a kolaze az
k plakatim zpracovanym pocitacové. Ménil se i typ a obsah textd uvddénych na plaka-
tech.” Tato studie se zaméfuje konkrétné na cesky filmovy plakat, respektive na jeho pro-
mény v letech 1990-2012, tedy v obdobi z hlediska filmového marketingu komplexnéji
neprobadaném, soucasné vSak bohatém na zmény v roviné spole¢enské, ekonomické,
technické a technologické. Béhem néj doslo k privatizaci filmové vyroby a distribuce, pro-
vazené tendencemi ke komercializaci filmové propagace na strané jedné a k zavedeni po-
¢itaCové techniky do procesu navrhu a vyroby propagacnich materiali na strané druhé.
Cilem nasledujiciho textu bude podrobnéji prozkoumat promény ceského filmového pla-
katu s ohledem na uvedené zmény.

Diskuze o filmovém plakatu

Gary D. Rhodes analyzoval ve vySe citované studii filmové-primyslovy diskurs o filmo-
vych plakatech z obdobi, kdy se jejich podoba postupné standardizovala, tedy do konce
desatych let 20. stoleti. Prvni plakaty podle néj inzerovaly konkrétni vefejna filmova pred-
staveni (sestavajici z nékolika raznych filmi) a teprve pozdéji zacaly propagovat filmy sa-
motné.” Ve studii zminuje nékolik zakladnich okruha témat, o nichz se v této dobé zivé
diskutovalo. Upozornuje zejména na vyvoj filmovych plakati z plakati propagujicich cir-
kusova predstaveni, na okolnosti vyroby filmovych plakatt, jiz se nejprve ujimali samotni
provozovatelé kocovnych kinematografti a pozdéji vyrobci a distributofi, na strategii
umistovani plakatd ve vefejném prostoru, klicové postavy vyroby plakatu a na jejich cen-
zurovéani a hodnoceni z hlediska vkusu.®”’ Rhodesova analyza odhaluje ve sledovaném dis-
kursu mimo jiné konstruovani distinkce mezi nizéi a vy$si kulturou, pficemz cirkusova
predstaveni byla povazovana za nizkou zabavu, zatimco kinematografie méla, soudé podle
analyzovanych textd, pfinejmensim potencial stat se vyssi kulturni formou. Filmovy pla-
kat byl nékterymi autory — na rozdil od plakatu cirkusového — povazovan za ,nadherné
umélecké dilo“” Ne vzdy vsak byla umélecka kvalita plakatii hodnocena pozitivné, jeden
z kritik napfiklad psal, Ze ,vulgarni [plakaty] bez umélecké hodnoty” vyuzivala pouze

v rid

»lacinéjsi a horsi“ kina, zatimco lepsi kina se bez plakat obesla.” Soucasné se vedly dis-

3) J.Durie -A. Pham -N. Watson,c.d.,s. 129.
4) Prvni plakaty naptiklad zvaly navitévniky na konkrétni vefejna filmovéa promitani, nikoliv na jednotlivé fil-
my. VizG.D. Rhodes,c.d,s. 230.

5) G.D. Rhodes,c.d., s. 229.
6) G.D.Rhodes,c.d.

7) G.D. Rhodes,c.d,s. 229,
8) G.D. Rhodes,c.d,s. 238.
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kuze o plakdtech, které se pokouseji oklamat potencidlni navstévniky kin tim, Ze obsaho-
vé neodpovidaji promitanym filmim,” a o moralni zavadnosti plakata, které zachycovaly
napiiklad ,scény loupeze, vykradani sejfu, prepadeni dostavniku, vrazdy, sebevrazdy
a dalsich zlo¢inG™.'”

Déjiny ceského filmového plakétu jsou podrobnéji popsany v nékolika studiich publi-
kovanych v katalogu Cesky filmovy plakdt 20. stoleti, vydanému ke stejnojmenné vystavé.'"
Karel Tabery se v této publikaci pokusil o podobnou analyzu jako Rhodes, a¢ se zamére-
nim na pozdéjsi obdobi, konkrétné na dvacata léta.'” Néktera témata, ktera odhaluje Ta-
bery v ceském dobovém diskursu o filmovych plakatech, se v americkém prostiedi nevy-
skytovala,'” napriklad srovndvani domdci plakdtové tvorby se zahrani¢nimi vzory.
Hodnoceni umélecké stranky a vkusnosti plakatl je zde ovéem ptitomné také, stejné jako
jista forma konstruovani distinkce mezi plakitem, ktery ma charakter uméleckého dila,
a plakdtem neuméleckym ¢i nekulturnim, jak ukazuje nasledujici kritika z roku 1927:

Upfimné se divim basniku Legerovi, Ze dovoli touto hanebnosti uvadéti své dilo do
svéta: je to z nejhorsich vyplodu stétce, jez kdy spatfilo svétlo svéta. A dokud budou
viibec takové nemozné filmové plakity upozoriovat svét na svou bidu, nevéfim, ze
filmovi podnikatelé jsou lidé, které je nutno respektovat a brat kulturné.'*

Marta Sylvestrova nastinila dalsi vyvoj ¢eského filmového plakétu v textu ,.Cesky fil-
movy plakat od roku 1945 do soucasnosti®,'” taktéz uvefejnéném v citovaném katalogu.
Autorka zde vysvétluje, ze v ceském prostiedi se funkce plakatu vyrazné ménila (na rozdil
od amerického filmového plakatu, jehoz funkce zustala dle Rhodese dodnes relativné sta-
bilni). Filmova propagace zacala mit po nastupu socialistického zfizeni podle Sylvestrové
»Spide charakter osvéty a nebyla svazana zadnymi komerénimi pozadavky“'® (a¢ propad
navstévnosti od roku 1950 a hospodarské vysledky kin délaly tehdej$imu mocenskému
apardtu i Ceskoslovenskému statnimu filmu starosti,'” a filmovy plakét tedy pravdépo-
dobné nemohl zcela pozbyt své filmové-propagacni funkce). V uvolnénéjsich Sedesétych
letech zacal byt dle Sylvestrové kladen vétsi diraz na uméleckou stranku filmového plaka-
tu. Filmovy plakat se podle ni stal

pozvankou na filmové predstaveni, kterd méla chodce na ulici pfimét k navstévé fil-

mu pro svou vyhradné estetickou kvalitu. [...] Filmovy plakat pferostl svoji funkci

9) G.D.Rhodes,c.d.,s. 239.

10) G.D. Rhodes,c.d,s. 240.

11) Marta Sylvestrova etal, Cesky filmovy plakdt 20. stoleti. Moravska galerie v Brné: Exlibris 2004.

12) Karel Tabery, Ceska recepce filmovych plakatii ve dvacatych letech. In: M. Sylvestrova etal, Cesky
filmovy plakat 20. stoleti, s. 25-34.

13) Respektive Rhodes se o nich nezminuje.

14) O. S. M [Otakar Storch-Marien], Nové &eské filmy. Stradlivé filmové plakaty... Rozpravy Aventina 2, 1926-
1927, ¢. 12, 5. 142, citovano v K. Tabery,c. d,s. 27.

15) Marta Sylvestrova, Cesky filmovy plakat od roku 1945 do soucasnosti. In: M. Sylvestrova etal,
Cesky filmovy plakat 20. stoleti, s. 35-61.

16) M. Sylvestrovid, Cesky filmovy plakdt od roku 1945 do soucasnosti, s. 42.

17) Viz napt. Pavel Sko pal, Filmy z nouze. Zptsoby raimcovéni filmovych projekci a divacké zkusenosti v ob-
dobi stalinismu. Iluminace 21, 2009, ¢. 3, 5. 71-92.
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uzité grafiky a stal se svébytnym umeéleckym dilem ve verejném prostoru, obohacu-
jicim vizualni prostredi kin, méstskych ulic, ndrozi a bytovych interiéra.'®

Po doznivani ,,uméleckych tendenci® v plakitové tvorbé v normaliza¢nich letech limi-
tovaném personalnimi ¢istkami, cenzurou a autocenzurou'” doslo po roce 1989 k zasad-
nimu pfelomu, kdy se filmovy plakat stal dle Sylvestrové ,jen jednim z marketingovych
produktl systému filmové reklamy“** Autorka charakterizuje porevolucni obdobi nasle-
dovneé:

Pocitek devadesatych let je v tvorbé ceského filmového plakatu poznamenan vizu-
dlnim chaosem a rozvojem pocitacové grafiky. Na plakatovacich plochach se misi
tvorba ¢eskych vytvarnika s prvnimi dovezenymi zahrani¢nimi plakdty v holly-
woodském stylu [...]. V roce 1991 zanikla Ustiedni piij¢ovna filma a jeji misto zau-
jali soukromi producenti a distributofi, jejichz ryze komercni pristup k filmové re-
klamé privodil zdnik tvorby ¢eského uméleckého plakatu. Plochu plakdtu ovladla
pocitacové manipulovatelna reklamni fotografie s portréty hlavnich hrdina a zapl-
nila ji mnozstvim tiskovych informaci v¢etné hromady logotypt reklamnich part-
neri a sponzor. Je to jev do té doby v ¢eském plakatu nevidany, ktery svédci o zmé-
né financovani kulturnich aktivit, v nichz $tédrost statnich dotaci nahradila

grantova politika a sponzoring.*"

Spojeni jako ,,svébytné umélecké dilo", ,,ryze komercni pristup” a ,,zanik tvorby ceského
uméleckého plakatu® opét svédci o konstruovani distinkce mezi plakdtem nesoucim vyso-
kou kulturni hodnotu a plakatem jako ryze komer¢nim propagac¢nim ndstrojem. V nasle-
dujicim textu se pokusime analyzovat porevolucni cesky filmovy plakdt, abychom po-
drobnéji postihli obdobi pferodu, obdobi ,,zaniku tvorby uméleckého plakatu™ a nastupu
skomer¢niho ptistupu® k jeho tvorbé. Cilem nebude hodnotit plakaty z estetické perspek-
tivy, ale vysvétlit, jakym zptsobem se filmovy plakat proménil, které prvky z néj vymizely
a které naopak pfijal za své. Sylvestrova ve svém textu cituje vytvarnika filmovych plakatii
Karla Teissiga, ktery soudi, Ze ¢esky filmovy plakat se po listopadu ,4sluzné [...] sdm na-
hradil 1épe tisténou komerci po americku“?? Proto zde pfijmeme predpoklad, Ze moznym
zdrojem inspirace ¢eského filmového plakatu v této dobé byl filmovy plakat americky.

Hollywoodsky filmovy plakat jako mozny zdroj inspirace

Abychom mohli nastinénou proménu plakatové tvorby v daném obdobi podrobnéji po-
stihnout, vyuzijeme analyzu jednotlivych prvka pritomnych na filmovych plakatech, kte-
rou v komplexni publikaci o filmovém marketingu provedla teoreticka Finola Kerrigano-

18) M. Sylvestrova, Cesky filmovy plakat od roku 1945 do soucasnosti, s. 44.
19) M. Sylvestrovié, Cesky filmovy plakit od roku 1945 do soucasnosti, s. 55.
20) M. Sylvestrova, Cesky filmovy plakét od roku 1945 do soucasnosti, s. 58.
21) M. Sylvestrovd, Cesky filmovy plakit od roku 1945 do soucasnosti, s. 59.
22) M. Sylvestrova, Cesky filmovy plakét od roku 1945 do soudasnosti, s. 58.
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va*¥ Autorka se v kapitole zaméfené na filmovy plakit vénuje predevsim plakatim
vyrobenym hollywoodskymi studii.

Kerriganova zdlraznuje, Zze na filmovych plakatech se ¢asto objevuji herecké hvézdy, at
uz jde o jejich tvare nebo jen uvedeni jména. Herci maji podle ni v hollywoodském kon-
textu ¢asto smluvné stanoven pomeér velikosti pisma, jimz je vyvedeno jejich jméno, ve
vztahu k velikosti ndzvu filmu a jmen dalsich herct a tviirci.?® Vedle jmen hercii se na
plakatech mnohdy objevuje i jméno reziséra nebo odkaz na jeho pfedchozi tvorbu formou
»0d reziséra filmu“* Tento propagaé¢ni prvek se oznaduje jako kumulativni preference
(accumulative preference)* a zaméfuje se na fakt, Ze divaci upfednostiuji typ produktu,
s nimz uz méli v minulosti zkusenost. Takovy zptsob propagace vsak byva castéjsi u ne-
mainstreamovych filma, zvlasté v pripadech, kdy je reZisér a jeho pfedchozi tvorba ,,pro-
minentnéj$i“ nez hvézdny status herci.””

Dal$im ddlezitym prvkem je slogan (tagline) nebo stru¢nd charakterizace filmu. Jako
priklad urcité formy charakterizace uvadi Kerriganova italsky a $panélsky distribu¢ni pla-
kit k filmu MoOJE VELKA INDICKA SVATBA, ktery vizudlné zprostfedkovava kontrast vel-
kych modernich budov se staroddvnym indickym chrémem a je doprovazeny textem
»Z Bombaje do Los Angeles®. Cilem obou téchto prvku je charakterizovat film jako dilo
o stfetu kultur. Pfi analyze filmového plakatu je vak tfeba vénovat pozornost i jeho lokal-
ni podminénosti a lokdlnim verzim, tedy tomu, v jakém geografickém a kulturnim kon-
textu je vyuzit. Zatimco napftiklad v Indii nebo v zemich s pocetnou indickou mensinou
bylo klicovym prvkem propagace filmu MOJE VELKA INDICKA SVATBA dobfe zndmé jmé-
no bollywoodské herecky Aishwariyi Raiové, které bylo také dominantnim prvkem plaka-
tu, v ptipadé jinych zemi — jako jsou jiz zminéné Itédlie a Spanélsko — naopak marketin-
govi pracovnici voli jinou strategii, a dilezitéj$im prvkem se pak muize stat naptiklad onen
»stiet kultur®?® Plakaty rovnéz hojné pracuji s informacemi o nominacich a ocenénich
z festivali a o dal$ich filmovych cendch.?” Tento prvek je dle Kerriganové vyuzivan — po-
dobné jako v pfipadé jména reziséra — predev$im u nemainstreamovych filma, zejména
pak u filmi artovych.

Sylvestrova si, jak bylo zminéno vyse, povsimla rozsiteni ,,logotypt reklamnich part-
nert a sponzord” na ¢eskych filmovych plakatech. Takovato loga vSak zfejmé nejsou pro-
minentnim prvkem hollywoodskych plakatii: analyza Kerriganové tyto prvky viibec ne-
zminuje a na autorkou analyzovanych plakatech nejsou pfitomné. Dal$im vyznamnym
prvkem pfitomnym na plakatech je bezpochyby nazev filmu, ten byl oviem pfitomny na
vsech analyzovanych ¢eskych plakatech, a v nasledujicim rozboru s nim proto nepracu-
jeme.

23) Finola Kerrigan, Film Marketing. Oxford: Elsevier.

24) F Kerrigan,s. 132.

25) E Kerrigan,s. 136.

26) Blize viz napt. Toby Miller, Global Hollywood. London: British Film Institute 2001.
27) E. Kerrigan,s. 136.

28) E Kerrigan,s. 136.

29) F Kerrigan,s. 139.
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Vybér filmi pro analyzu

Vybér plakath pro analyzu ohrani¢ujeme rokem 1990, v némz se zacaly v ¢eském prostre-

di odehravat vyznamné zmény, a rokem 2012, coz je aktudlné posledni kompletni rok, kte-

ry byl pro potteby analyzy k dispozici. Pri volbé konkrétnich filma byla vyuzita jako po-

mocné voditko kritéria, na jejichz zakladé byly ceské filmy zarazovany do soutéze o cenu

Cesky lev. Uvedené kritéria jsou stanovena ndsledovné:

« hrany (i animovany i kombinovany) celovecerni film,

+ délka musi byt alespon 50 minut,

« film musi byt poprvé vefejné uvedeny mezi 1. 1. a 31. 12. daného roku v komer¢nich
kinech v CR formou placeného promitani (to musi probihat minimalné 7 dni po pre-
miéfe souvisle nebo 14 dni po ni nesouvisle),

« oficidlni zahjeni distribuce musi byt v CR, alespon ve 3 komerénich kinech (do mési-
ce od premiéry),

» film musi byt uveden v seznamu premiér Unie filmovych distributord,

« nepocita se uvedeni filmu na festivalu nebo jako predpremiéra,

 soutézit mohou filmy vyrobené ¢eskym producentem nebo koproducentem, jehoz fi-
nancni vstup musi byt minimalné 20 %,

« ve filmu musi byt ¢eské zastoupeni alespon v jedné z kategorii rezie, scénaf, herec/he-
recka v hlavni roli,

» dokumentérni filmy maji svou kategorii — podminky jsou stejné jako viechny vyse
uvedené.*”

Filmy (respektive jejich plakaty) zohlednéné pfi analyze jsou tedy ty, které byly podle
stanov zarazené do jednotlivych ro¢niki jako soutézni, a to v kategorii Nejlepsi film a od
ro¢niku 2008 také v kategorii Nejlepsi dokument. Filmy k analyze z let, kdy Cesky lev ne-
byl udélovan (1990, 1991 a 1992), byly zvoleny na zékladé $estého dilu publikace Cesky
hrany film,*" pticemz do analyzy byly zafazeny filmy s délkou nad 50 minut. Do vybéru
nebyly zafazeny starsi filmy, které mély premiéru v roce 1990 po uvolnéni z trezoru.

Ve zkoumaném obdobi se vyskytly také snimky, k nimz zadny plakat nebyl nalezen —
ty v analyze zahrnuty nejsou (jedna se o 40 filmu). I kdyz nékteré z téchto filmi vysly poz-
déji na DVD, jejich obaly nepovazujeme za plakat. Jako zdroj plakata byla vyuzita kolekce
obchodu Terryho ponozky, resp. jeho obsazna databaze na internetu, kde jsou nahledy
plakatt dostupné v kvalitnim rozliSeni.’” Plakaty, které nebyly dostupné zde, byly prevza-
ty z databaze na webovych strankach www.kinobox.cz, poptipadé z oficidlnich stranek fil-
mu, jeho produk¢ni nebo distribucni spolecnosti.

Pokud se plakat k filmu objevuje ve vice verzich, analyze byla podrobena ta verze, kte-
ra je uvedena ve vice zdrojich, a Ize ji tedy povazovat za ,,oficidlnéjsi“. Pokud byl na vybér
plakat s logy partnerti nebo bez nich, byla upfednostnéna verze s logem. Celkem bylo ana-
lyzovano 471 ceskych filmovych plakata. Pocty plakati zkoumanych v jednotlivych letech
jsou uvedeny v tabulce ¢. 1.

30) Cesky lev — stanovy. Dostupné online: <http://www.kinobox.cz/ceskylev/stanovy>, [cit. 7. 1. 2013].
31) Cesky hrany film VI. Praha: Ndrodni filmovy archiv 2010.
32) Terryho ponozky. Plakaty. Dostupné online: <http://www.terryhoponozky.cz/plakaty>, [cit. 7. 3. 2013].
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1990 27 3 24
1991 10 1 9
1992 5 0 5
1993 14 2 12
1994 19 0 19
1995 22 5 17
1996 20 5 15
1997 20 7 13
1998 14 2 12
1999 17 2 15
2000 17 6 11
2001 16 2 14
2002 15 2 13
2003 16 0 16
2004 17 0 17
2005 22 0 22
2006 20 0 20
2007 18 1 17
2008 35 0 35
2009 45 2 43
2010 36 0 36
2011 41 0 4]
2012 45 0 45

Celkem 511 40 471

Tabulka ¢. 1: Pocet filmu, jejichz plakdty byly podrobeny analyze.

Metoda analyzy a stanoveni hypotéz

Pro zkoumani promén ceskych filmovych plakati byla jako metoda zvolena jednoducha
kvantitativni obsahova analyza, ktera se uziva pro analyzu sdéleni,*” jinak téz zaznamena-
né lidské komunikace.” JelikoZ se jedna o metodu kvantitativni, klicovy diraz je kladen
na sledovani vyskytu urcitych prvka.*®

33) Soutéznich filmu bylo podle Ceského hraného filmu V1. 28, v tabulce je 27, protoze mezi filmy byl i MrTvY
LES A JINY BULSIT, ktery byl sice vyroben v roce 1990, ale premiéru mél az v roce 2000. Analyzovén tedy byl
mezi filmy z roku 2000, protoZe plakit pochazi z tohoto roku.

34) Miroslav Disman, Jak se vyrdbi sociologickd znalost. Praha: Univerzita Karlova v Praze — Nakladatelstvi
Karolinum 2002, s. 168.

35) Earl Babbie, The Practice of Social Research. 11 ed. Belmont: Thomson Wadsworth 2007, s. 320.

36) Blize viznapf. Jan Koudelka, Segmentujeme spotfebni trhy. Praha: Professional Publishing 2005.
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Hypotézy, které jsme si stanovili, vychdzeji z vy$e popsanych pfedpokladi o spolecen-
skych, ekonomickych, technickych a technologickych proménach ve sledovaném obdobi
a jejich predpokladaného vlivu na filmovy plakat a z plakatovych prvka popsanych Fino-
lou Kerriganovou. Pro upresnéni hypotéz byla realizovdna predvyzkumna faze zahrnujici
studium vzorku priblizné sta plakatd: z kazdého roku jich bylo ndhodné vybrano pét. Ne-
které hypotézy byly ovéfovany pouze prostfednictvim zaznamenavani hodnot ,,ano" nebo
»ne" u jednotlivych jevi, jiné byly ovéfovany prostrednictvim komplexnéjsich kategorii,
jimz byly pfifazeny ciselné kody.

Predvyzkumna faze neodhalila na plakatech pritomnost nominaci a ocenéni z festiva-
1. Protoze nds navic zajimala ,,komercializace” ¢i amerikanizace c¢eského filmového pla-
katu, k tomuto prvku, charakteristickému dle Kerriganové predevsim pro artovou tvorbu,
jsme se rozhodli neprihlizet. V predvyzkumné fazi byl viak naopak pozorovan vyskyt
dvou dalsich prvki, které Kerriganova neuvadi. Jednalo se o formulaci ,,V kinech od..."
u niz miZeme intuitivné také predpokladat inspiraci hollywoodskym plakatem, a o odka-
zy na webové stranky filma, které, jak je zfejmé, souviseji s proménami technickymi
a technologickymi. Témto dvéma prvkiim byla pfi analyze plakdti vénovana alespon
okrajova pozornost, a¢ v tomto ohledu nebyly stanoveny konkrétni hypotézy.

Hypotézy
Prvni hypotéza se tykd umistovani log producent, distributort nebo partnert na plakatech:

Vyskyt log producentui, distributorii nebo partnerii na plakdtech se béhem
zkoumaného obdobi zvysoval.

Pro presnéjsi posouzeni tohoto vyzkumného problému bylo definovano 5 kéda. Pod
kédem 1 byla zaznamenavana loga, ktera se na plakaté vyskytovala v mensim mnozstvi —
do maximalniho poctu péti. Pod kddem 2 byla zaznamenavana pocetnéjsi loga, ktera tvori-
la souvislejsi pruh, typicky v dolni ¢asti plakatu, ale nékdy téz v horni ¢asti nebo na strandch.
Pod kédem 3 byla zaznamenavéna loga, kterd se objevovala ve dvou nebo vice pruzich.
Kaod 4 byl pouzit v pripadé, Ze se na plakatu Zadné logo nevyskytovalo. Kéd 5 byl prifazen
plakatim, na nichz se vyskytovala pouze loga produkéni nebo distribu¢ni spolecnosti.

Druha hypotéza se vztahuje k proméné technologie vyroby plakati a nastupu novych
technickych zarizeni (pocitacové zpracovani):

Pocet malovanych, kreslenych a koldZovych plakatii se béhem zkoumaného
obdobi postupné sniZoval.

Pro ovéfeni této hypotézy bylo definovino 7 kategorii, které popisuji formu plakatu.
Kod 1 byl prifazen samostatné fotografii, ktera neni prevzata primo z nékteré filmové scé-
ny. Kéd 2 byl ptirazen fotomontazi, tedy souboru nékolika fotografii, které byly raznymi
zplsoby zakomponovany do sebe. Pod kédem 3 byly zaznamenavany plakaty, které jsou
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1 jednotliva loga

2 pruh

3 dva a vice pruhi

4 zadné

5 pouze produkéni nebo distribuéni spoleénost

Tabulka ¢. 2: Kategorie — loga.

1 fotografie

fotomontaz

malba/kresba

pocitacova animace

kolaz

2
3
4
5 text
6
7

zabér z filmu

Tabulka ¢. 3: Kategorie — forma.

malované nebo kreslené. Pocita¢ové animaci byl pfifazen samostatny kéd 4. Kéd 5 byl pti-
fazen plakatim, které maji formu textu. Kod cislo 6 byl prifazen koldzi. Kéd 7 byl ptifa-
zen zabéru z filmu. Je tfeba dodat, Ze z hlediska nastinéné kategorizace mohly byt nékteré
plakaty hodnoceny subjektivné, nékterym také mohlo byt pridéleno vice kodl soucasné.
V takovych pripadech byla dana prednost prevladajicimu charakteru plakatu.

Treti hypotéza vychazi z predpokladu, Ze pro plakaty vytvarené hollywoodskymi stu-
dii je typickda dominance fotografii hereckych hvézd a cesky filmovy plakat se v pribéhu
sledovaného obdobi v tomto ohledu stéle vice inspiroval hollywoodskym vzorem. Hypo-
tézu proto formujeme takto:

Pocet plakatii, jejichz dominantnim prvkem je fotografie herce nebo herecky,
se ve zkoumaném obdobi zvySoval.

Za dominantni prvek byly pfitom povazoviany fotografie herce nebo herec¢ky pokryva-
jici vice nez jednu tfetinu plakatu.

Ctvrtd hypotéza navazuje na predchozi, ale tyka se jmen hercti, pripadné dalsich tviir-
ct na plakatu:

Pocet plakdtu, jejichz dominantnim prvkem je jméno herce nebo herecky, se ve
zkoumaném obdobi zvySoval.

Jméno hodnotime jako dominantni prvek, pokud je viditelné a napsané vétsimi pis-
meny nez ostatni informace.
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Jak jiz bylo feceno, jeden ze zptsobu, jak pfitdhnout pozornost potencialniho divéka,
je pripomenout mu, kterého z tviirch (reziséra, producenta) mtze znat a jaky pfedchozi
film m4a doty¢ny tviirce za sebou (,,od reziséra/producenta filmu...”). Vzorek vyuzity
v predvyzkumné fazi naznacil, Ze vyuzivani kumulativni preference na plakitech postup-
né béhem zkoumaného obdobi rostlo, proto byla formulovéna pata hypotéza:

Cetnost vyuzivdni prostedku kumulativni preference se béhem zkoumaného
obdobi zvysovala.

Za kumulativni preferenci zde neni povazovan odkaz na predchozi dil filmové série —
naptiklad u druhého a tretiho dilu série KAMENAK nebo u série o basnicich.

Posledni dvé hypotézy, Sestd a sedmd, se zaméruji na slovni popis filmu, a to bud pro-
sttednictvim sloganu, nebo struc¢né charakterizace filmu (napriklad ,cerna komedie®
nebo ,,nezavisly film®).

Cetnost uzivdni sloganii na filmovych plakdtech se v pribéhu zkoumaného
obdobi zvysovala.

Cetnost uzivdni Zdnrové nebo podobné strucné charakterizace na filmovych
plakatech se v pritbéhu zkoumaného obdobi zvysovala.

Ovéieni hypotéz

Jak ukazuje tabulka . 4, za celé sledované obdobi se na plakatech nejcastéji objevovala
loga partnert v jednom pruhu, a to témeér ve 44 % ze vsech pripadi. Vyuziti dvou a vice
pruhi log, loga pouze produkéni nebo distribu¢ni spolec¢nosti a nevyuziti Zadného loga se
vyskytovalo priblizné ve stejném procentu pripadu. Jednotliva loga v mensim poctu se pak
vyskytovala na plakatech v 8 % pripadu.

Jak vyplyva z tabulky ¢. 5, v roce 1990 prevazovaly plakéty, na kterych nebylo zadné
logo. V daldich letech — i vzhledem k malému poctu filmi — nelze vidét téméf zadny vy-
voj. Jesté v roce 1994 prevlddaly plakaty, které nemély zadné logo nebo pouze logo pro-
dukeni (resp. distribucni) spolecnosti (14 z 19 plakat), ale v roce 1995 se situace zacina-
la ménit a loga ziskavala na vyznamu. Od roku 1998 az do konce sledovaného obdobi pak
prevlddaji plakdty, na kterych jsou loga v jednom pruhu. Dva a vice pruht log bylo az do
roku 2000 naprostou vyjimkou, vyraznéji bylo zastoupeno az po roce 2004. V poslednich
dvou analyzovanych letech mélo dva a vice pruhii na plakatech uz priblizné ¢tvrtinové za-
stoupeni. Jak je tedy zfejmé, prvni hypotéza, tykajici se vyskytu log na plakétech, se potvr-
dila. Logo se stalo v porevoluénim obdobi pevnou soucasti ¢eskych filmovych plakatt
a sledovat lze i urcité konkrétni mezniky.

Jak vyplyva z tabulky ¢. 11, nejbéznéjsimi formami plakdtu byly ve sledovaném obdo-
bi individudlni fotografie a fotomontdze, dohromady se tyto dva typy plakati vyskytly ve
313 pripadech. Dale se nejvice objevovaly plakaty malované nebo kreslené, zdbéry z filmu
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Kédy — forma loga pocet
1 — jednotliva loga 36 7,6 %
2 — pruh 206 43,7 %
3 — dva a vice pruht 75 15,9 %
4 — zadné 85 18,0 %
5 — pouze produkéni nebo distribucni spole¢nost 69 14,6 %
Celkovy soucet 471
Tabulka ¢. 4: Loga — celkovy souhrn.
Rok/kédy — forma loga 1 2 3 4 5 )
1990 1 18 5 24
1991 2 1 3 9
1992 1 1 2 1 5
B 1993 1 1 1 1 5 12
1994 1 4 7 /4 19
1995 5 5 1 1 5 7
1996 7 4 4 15
1997 4 2 2 5 13
1998 1 5 1 1 12
1999 9 1 5 15
2000 1 5 1 2 2 11
2001 2 5 3 2 2 14
2002 1 8 3 1 13
2003 p 10 1 3 16
2004 1 10 5 1 17
2005 1 10 7 4 22
2006 2 9 1 20
2007 9 5 3 17
2008 2 15 9 6 3 35
2009 3 21 5 11 3 43
2010 1 21 4 9 1 36
2011 3 20 10 3 5 41
2012 1 25 11 1 7 45
Celkovy soucet 36 206 75 85 69 471

Tabulka &. 5: Loga — vyvoj v jednotlivych letech.
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Kédy — forma plakita

pocet

1 — fotografie 153 325%

2 — fotomontaz 160 34 %

3 — malba/kresba 62 13,2 %

4 — pocitacova animace 11 23%

5 — text 3 0,6 %

6 — kolaz 25 53 %

7 — zabér z filmu 57 12,1 %

Celkovy soucet 471

Tabulka &. 6: Forma plakitu — celkovy souhrn.
fgfm% 1 2 3 4 = 7 x
1990 1 4 8 10 1 24
1991 3 2 3 1 9
1992 1 2 2 5
1993 1 7 4 12
1994 7 5 4 2 1 19
1995 10 3 1 3 17
1996 6 1 4 4 15
1997 5 3 4 1 13
1998 4 6 1 1 12
1999 6 7 2 15
2000 2 6 1 2 11
2001 3 8 1 1 1 14
2002 3 6 2 2 13
2003 4 4 3 1 4 16
2004 6 8 1 2 17
2005 8 | 1 2 22
2006 7 6 2 1 4 20
2007 7 5 2 1 1 17
2008 21 7 2 1 2 2 35
2009 18 13 5 1 6 43
2010 9 15 2 4 1 5 36
2011 11 16 8 2 2 2 41
2012 10 17 2 2 12 45
Celkovy soucet 153 160 62 11 25 57 471

Tabulka & 7: Forma plakitu — vyvoj v jednotlivych letech.
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a kolaze, nejméné zastoupeny pak byly pocitadova animace a samotny text, ktery se obje-
vil v analyze pouze ve tfech pfipadech. Jak se ménila forma plakétu v jednotlivych letech,
ukazuje tabulka ¢. 7.

V roce 1990 byla nejbéznéjsi formou filmového plakatu kolaz (10 z 24 plakatii). Nasle-
dujici rok uz ale byla vyuzita pouze jednou a do konce sledovaného obdobi tato forma ne-
byla pouzivana vice nez na dvou plakatech za rok. Malované nebo kreslené plakaty tvofi-
ly az do roku 1993 vzdy alespon jednu tfetinu vsech plakatd, pak se ale postupné staly
méné vyhledavanou formou. Fotografie byla nejcastéjsi formou v letech 1995 a 2008, kdy
tvofila nadpolovi¢ni vétsinu véech plakdti. Fotomontaz byla dominantni v letech 1993,
1998, 1999, 2000, 2001, 2002, 2004, 2005, 2010, 2011 a 2012, je zfejmé, Ze plakaty ve for-
mé fotomontaze byly vyrabény ve sledovaném obdobi ¢im dal tim ¢astéji. Pocitacova ani-
mace a textovy plakét se objevuji az po roce 2006 v zanedbatelném poctu. Plakat ve formé
zabéru z filmu nebyl v prvnich péti analyzovanych letech viibec bézny, v dalsich letech se
objevuje v men$im mnozstvi, vyrazné zastoupeny je az v poslednim roce (12 plakati ze
45). Hypotéza ¢islo 2 tykajici se snizeni poctu kreslenych, malovanych a kolazovych pla-
kata se tedy potvrdila. Soucasné byl ve sledovaném obdobi patrny ndrist poctu plakati
realizovanych formou fotomontéze.

Plakaty, na nichz byla dominantni fotografie herce nebo herecky, prevazovaly celkové
ve sledovaném obdobi pfiblizné v poméru 2:1, pfic¢emz jen v roce 1990 pievazovaly plaka-
ty bez dominantni fotografie. Nékdy byla pievaha plakatii s hercem nebo hereckou vyraz-
na (napiiklad v letech 1999, 2001, 2003 a 2004), kdy tvorily 80 % z celkového poctu. Aviak
po roce 1991 jiz nelze pozorovat dalsi vyrazny narust tohoto trendu. Razantni zména mezi
lety 1990 a 1991 i dalsi stabilni vyvoj nicméné stanovenou hypotézu potvrzuji.

Dominantni vyskyt jména herce nebo herecky na plakaté se objevil na 252 ze 471 pla-
kétti, tedy na vice nez poloviné. V prvnim roce nebyla jména zobrazend vyrazné na zad-
ném plakaté a az do roku 1995 tento typ plakatu prevazoval. V dalsich letech dochazi ke
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Graf ¢. 1: Dominantni fotografie herce — vyvoj v jednotlivych letech.
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Kumulativni preference 2001 | 2006 | 2007 | 2009 | 2010 | 2011 | 2012 | polet
NE 13 18 15 41 34 40 44 460
ANO 1 2 2 2 2 1 1 11
Celkovy soucet 14 20 17 43 36 41 45 471

Tabulka ¢. 8: Roky, ve kterych se na plakatech vyskytla kumulativni preference.

stridani, ale poméry jsou vyvazené. Od roku 2003 potom plakaty s dominantnimi jmény
hercti a herecek prevladaji nad témi, kde jména tolik zvyraznénd nejsou, ackoliv stdle bylo
dost plakatd, které tento prvek nevyuzivaly. Hypotéza (islo ¢tyti se tedy potvrdila spise
¢astecneé.

Kumulativni preference oc¢ividné neni na ¢eskych filmovych plakétech bézné pouziva-
nym prvkem. Za sledované obdobi byla zjisténa pouze v 11 ptipadech, jak ukazuje tabul-
ka ¢. 8. V 90. letech se tento prvek neobjevil ani jednou, poprvé byl zjistén az v roce 2001.
V pozdéjsich letech Ize na néj narazit sporadicky, maximalné se jedna o 2 plakaty v kaz-
dém roce.

Poprvé se kumulativni preference objevila v roce 2001 na plakatu k pohddce KrALOV-
skY sviB. Titulek ,,Od autora pohadky T¥i ofisky pro Popelku® odkazoval na autora scéna-
fe Frantiska Pavlicka. Kumulativni preference ve sledovaném obdobi nej¢astéji odkazova-
la na film SNowBOARDACI — $lo o dva filmy z roku 2006, EXPERTI a RAFTACI, a 0 dva
filmy z roku 2009, AT Zijf RYTIRI (ten kromé SNOWBOARDAKU odkazoval i na RAFTAKY)
a VENI, vipi, vict. Titulky v kazdém z téchto pfipadt odkazuji na jiné tviirce: na ,,produ-
centy”, ,tviirce®, ,koproducenta® a , reziséra®.

Daléi ptipady se vyskytovaly u filma, které vznikly v roce 2007 a reziroval je Jiti Vejdé-
lek. Reference na plakatech k filmim RoMING a VAcLAv odkazovala na UCASTNIKY ZA-
JEZDU, plakat k filmu VAcLAv ddle odkazoval soucasné i na Roming. Vejdélkova filmogra-
fie ¢itd pét celovecernich filmd, na plakatech k jeho filmim pfitom miiZeme pozorovat
zietelny vyvoj ve vyuzivani jeho renomé. Plakat k debutu U¢astnict zAjezpu zdarazio-
val, ze se jednd o komedii podle bestselleru Michala Viewegha. Jeho dalsi dva filmy, jak
bylo zminéno, odkazovaly na rezisérovu predchozi tvorbu. Plakdty na nésledujici ZENY
V POKUSENI @ MUZE v NADEJI uz uvadély pfimo jméno reZiséra, tedy Ze jde o . komedii Ji-
fiho Vejdélka®

Zbyvajici odkazy na predchozi tvorbu se objevily u filmit HLAVA-RUCE-SRDCE (,,0d tviir-
ct Vaterlandu®), RoMAN PrRO MUZE (,,0d reziséra Bobuli“) a u dokumentit DoBa MEDENA
(»od producentii Ceského snu a Ceského miru“) a Dva NuLA (,,0d tviircti Ceské rapubliky*).

Vysledky sice potvrzuji hypotézu ¢islo pét, tykajici se naristu vyuziti kumulativni pre-
ference, ale jelikozZ se jedna o ojedinélé pripady a narust byl spiSe okrajovy, nelze fici, Ze
jde o rozdifeny prvek ¢eského filmového plakatu.

Témér v celém sledovaném obdobi mirné prevazuji plakaty, na nichz se slogan neob-
jevuje, presto lze pozorovat také mirny nartist procentudlniho zastoupeni plakéti se slo-
ganem a hypotéza ¢islo Sest tedy byla také ¢aste¢né potvrzena.
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Rok NE ANO Celkem Rok NE ANO Celkem
2004 16 1 17 1998 8 4 12
2005 21 1 22 1999 11 4 15
2006 15 5 20 2000 6 5 11
2007 15 2 17 2001 10 4 14
2008 31 4 35 2002 6 7 13
2009 38 5 43 2003 8 8 16
2010 28 8 36 2004 3 14 17
2011 33 8 41 2005 5 17 22
2012 27 18 45 2006 5 15 20
Tabulka ¢. 9: Vyskyt ,,v kinech od*® 2007 2 15 17
2008 14 21 35
2009 18 25 43
2010 13 23 36
2011 15 26 41
2012 21 24 45

Tabulka ¢. 10: Vyskyt webovych stranek.

Bliz$i charakteristika filmu byla na plakatech pfitomna casto, at uz se jednalo o blize
specifikovany zanr nebo sdéleni, ze jde o adaptaci knihy. Po vétsinu sledovaného obdobi
(konkrétné 15 ro¢niki) prevazovaly plakéty s urcitou charakterizaci filmu. V roce 1990
jich byla drtivd vétsina, pak doslo k jistému atlumu, ale od roku 2007 zacina pocet tako-
vychto plakat opét prevazovat. Hypotéza ¢islo sedm tedy nebyla jednozna¢né potvrzena
ani vyvracena.

Formulace ,V kinech od...” se poprvé objevila u plakatu k filmu No~ pLUS ULTRAS
v roce 2004. Jak je vidét z tabulky ¢. 9, aZ do roku 2012, kdy se tento text objevil na 18 ze
45 plakatu, nebyla tato informace vyuzivana na plakatech prilis casto a za celé obdobi Ize
pozorovat s vyjimkou roku 2012 malo vyrazny nartst. Webové stranky se na plakatu ob-
jevily poprvé v roce 1998 (Co cHYTNES v ZITE). V roce 2004 byly pfitomné na vétsiné pla-
katt a tento trend vydrzel nékolik let. Pak se postupné pomér plakatt, které webové stran-
ky uvadély, a plakatt bez této informace zacal opét snizovat, zfejmé vlivem moznosti
vyuzivani webovych vyhleddvactti a naristu vyznamu socidlnich siti. Vyskyt obou zminé-
nych prvka ukazuji tabulky ¢. 9 a 10.

Zavéry

Na ceskych filmovych plakatech v letech 1990-2012 postupné pribyvala loga partneru fil-
mu, nejprve v jednom pruhu, posléze ve dvou a vice pruzich, coz svéd¢i o proméné finan-
covani filmové vyroby a distribuce, o ur¢ité ,,komercializaci® ilmového plakatu. Pocet pla-
kath, které bychom mohli povazovat za ,umélectéji“ pojaté, tedy malované, kreslené
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a koldzové, se postupné snizoval a zacala pfevazovat fotomontaz, usnadnéna rozvojem
elektronického zpracovani fotografie. Dominantni fotografie herce nebo herecky byla vy-
uzita priblizné ve dvou tfetinach plakati, narast tohoto trendu mezi lety 1990 a 1991 byl
dramaticky, coz lze pricist inspiraci hollywoodskym plakatem, stejné jako zvyraznéni
jmen herct na plakatech, které se vSak zacind vice prosazovat az pozdéji, od roku 2003.
Kumulativni preference nebyla ve sledovaném obdobi na filmovych plakdtech bézné vyu-
zivana. Jednalo se pouze o nékolik vyjimek, které jsou pro nase zdvéry marginalni. Cetnost
pouzivani sloganu se zvy$ovala pouze mirné, filmy byly ovéem velmi ¢asto na plakatech
néjakym zptisobem stru¢né charakterizovany. Jen mirny nartst oblibenosti slogana a re-
lativné stabilni vyuzivani stru¢né charakterizace oviem nemuzeme povaZovat za typicky
»hollywoodsky® rys nebo rys svéd¢ici o ,komercializaci® filmového plakatu. Co se na pla-
kdatu nezménilo, byl vyskyt ndzvu filmu, ktery byl pfitomny viude.

Cesky filmovy plakat se tedy po roce 1989 v nékterych ohledech inspiroval plakdtem
hollywoodskym (zdiraznéni jmen a fotografii herci), avsak nékteré vlastnosti typické pro
hollywoodsky plakat nepfevzal (kumulativni preference), naopak se prizpasobil specific-
ky ceskému, respektive evropskému prostredi (vyskyt log). Marta Sylvestrova ve své studii
zdutraznila, Ze porevolu¢ni filmovy plakat byl poznamenan chaosem. Lze v tom véak vidét
také prelomové obdobi, kdy se forma filmového plakatu zacala proménovat, aby se mohla
adaptovat na nové podminky. Nakolik je mozno Zzelet ztraty umélecké hodnoty filmového
plakatu, zastava otazkou. Pro filmovy primysl bylo kazdopiddné uz od éry némého filmu

vawr

nejdulezitéjsi, aby zaujal lidi a donutil je prejit na druhou stranu ulice.

Ing. Bc. Katefina Safafikova (1985)
Vystudovala marketing na VSE v Praze a teorii a déjiny filmu a audiovizuélni kultury na Masaryko-
vé univerzité v Brné. V soucasné dobé pracuje jako produkéni.

Mgr. Jan Hanzlik, Ph.D. (1979)

Odborny asistent na katedie Arts managementu FPH VSE v Praze. V poslednich letech se vénoval
zejména vyzkumu v oblasti provozovani kin a trhu price a pracovniho procesu ve filmové a televiz-
ni vyrobeé.

(Adresa: jan.hanzlik@vse.cz)

Citované filmy:

At Ziji rytiti (Karel Jandk, 2009), Co chytnes v Zité (Roman Vdvra, 1998), Doba médéna (Ivo Bystfi-
¢an, 2010), Dva nula (Pavel Abraham, 2012), Experti (Karel Coma, 2006), Hlava-ruce-srdce (David
Jakab, 2010), Kamendk (Zdenék Troska, 2003), Krdlovsky slib (Krystof Hanzlik, 2001), Moje velkd in-
dickd svatba (Bride and Prejudice; Gurinder Chadha, 2004), Mrtvy les a jiny bulsit (Pavel Marek,
1990), Muzi v nadéji (Jifi Vejdélek, 2011), Non plus ultras (Jakub Sluka, 2004), Raftdci (Karel Jandk,
2006), Roman pro muze (Tomas Bafina, 2010), Roming (Jifi Vejdélek, 2007), Snowboardici (Karel Ja-
nak, 2004), Ucastnici zdjezdu (Jifi Vejdélek, 2006), Vdclav (Jiti Vejdélek, 2007), Veni, vidi, vici (Pavel
Gabl, 2009), Zeny v pokuseni (Jiti Vejdélek, 2010).
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SUMMARY

The Development of Czech Film Posters
over the Years 1990-2012

Katefina Safafikova — Jan Hanzlik

The study focuses on the development of Czech film posters over the years 1990-2012, an era dur-
ing which the tradition of artistic posters has been replaced by the need for more commercially fo-
cused promotion of films in the newly established free market and by technological developments,
i. e. the development of computer processing of images. Through a quantitative analysis, the study
attempts to examine the form and individual elements of film posters. Over the course of this era,
more artistically elaborate posters in the form of drawings or paintings have been gradually replaced
by Hollywood-inspired photos of actors, whose emphasized names have also begun to play a signif-
icant role in posters. Certain additional typical Hollywood elements, such as the so-called “accumu-
lative preference” (e. g. “from the director of...”), have not become popular within the Czech envi-
ronment. The different conditions of the free market have led to the gradual inclusion of the logos of
the companies financing individual films in posters with their number increasing over the years.
Czech posters in the examined era have thus acquired certain elements typical of Hollywood post-
ers and a number of elements specific for the Czech or European means of financing film produc-

tion.
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Talia Leibovitz

Crowdfunding Audiovisual
Productions in Spain:
The Case of Verkami

The nature of cultural production and consumption continues to undergo profound
changes. New platforms, new media, and new types of cultural agent — coupled with eas-
ier access to the means of production and promotion — has generated a multitude of new
media forms, has redefined the production and consumption of cultural products, and has
profoundly altered the relationships between media industries and audiences.” As a means
of communication and production, and as a source of entertainment, the internet has
been a driving force behind these transformations. It has motivated millions to share con-
tent, and, in so doing, has forced us to reconsider the traditional boundaries that existed
between the various agents involved in cultural production.

The multifaceted concept of “openness” helps us to understand this transformation.
First, in terms of technology, openness is reflected in the proliferation of platforms that fa-
cilitate the collaborative production of cultural artifacts, as well as their promotion and
consumption. Second, in terms of the law, we can observe openness in the increased ac-
cess to audiovisual content that has resulted from both the relaxation of copyright laws
and from a lack of existing legislation with which to police new “infringements”. Third, in
terms of narrative, openness is reflected in new forms of multi-, cross- and trans-media
storytelling. Finally, there is openness in the production process itself that has resulted in
collectively made movies, collaborative content, and interactive films.”

1) Elisenda Ardevol, Roig Antoni, Gemma San Cornelio and Edgar Goémez-Cruz, ‘Prdcticas creativas y partici-
pacién en los nuevos medios, Quaderns del CAC, vol. 13, no. 1 (2010), pp. 27-37; Mirko Tobias Schifer, Ba-
stard Culture! User participation and the extension of cultural industries (Amsterdam: Amsterdam University
Press, 2011); Henry Jenkins, Fans, Bloggers, and Gamers, exploring the participatory culture (New York: New
York University Press, 2006); Yohai Benkler, The Wealth of Networks: How Social Production Transforms Mar-
kets and Freedom (New Haven: Yale University Press, 2006); Mark Deuze, ‘Corporate Appropriation of Parti-
cipatory Culture) in Nico Carpentier and Benjamin De Cleen (eds.), Participation and Media Production: Cri-
tical Reflections on Content Creation (Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishers, 2008), pp. 27-40.

2) Antoni Roig, Jordi Sinchez-Navarro Jordi and Talia Leibovitz, ‘jEsta pelicula la hacemos entre todos!
Crowdsourcing y crowdfunding como practicas colaborativas en la produccion audiovisual contemporénea,
Icono 14, vol. 10, no. 1 (2012), pp. 25-40.




72  Talia Leibovitz: Crowdfunding Audiovisual Productions in Spain: The Case of Verkami

The transformation of cultural production is not a consequence of the reorganization
of established media companies. On the contrary, traditional institutions coexist with
emerging production models in a phenomenon that has been dubbed “media conver-
gence”” Both traditional and new cultural agents therefore operate in the same environ-
ment; an environment that has also seen new forms of consumption and interaction take
place due to the development of new communication technologies. A high-profile in-
stance of the redrawing of boundaries between producers, cultural products, and audienc-
es is the phenomenon of crowdfunding. Here, a closer relationship exists between the pro-
ducers and consumers of audiovisual products than that posited by earlier models,
wherein individuals would consume artifacts that had been financed either by media in-
dustries, by the state, or by a combination of the two.” With crowdfunding, the audience
becomes a cultural agent in a model that binds cultural production to both producers and
consumers in a relationship of co-dependency.” Although Crowdfunding has been ap-
proached in a number of ways, including the potential it offers as an alternative economic
model, there has been a striking lack of scholarship on the producer-consumer relation-
ship.

To shed new light on the crowdfunding of audiovisual projects in the autonomous
community of Catalonia in north-east Spain, in June 2013, I conducted an online survey
of 101 individuals who made donations through the country’s Verkami platform. This sur-
vey was designed to reveal their motivations for doing so, and their perceptions of crowd-
funding. Rather than providing a series of definitive answers, the results of the survey were
envisaged as a springboard from which to generate hypotheses that might shape future
research. The data returned by the survey was complemented with statistics issued by
Verkami.

Participation, collaboration and convergence culture

A number of scholars have sought to account for the changing circumstances in which
cultural production takes place. Some simply emphasize that the transformation of com-
munications media is a product of the culture industries responding to digitization
through the adoption of digital formats.® By focusing on the use of technology, these
scholars suggest that a newly reshaped media landscape has emerged, one that is hybrid
insomuch as it is characterized by a meeting of old and new media. Henry Jenkins fa-
mously conveyed this development through the term “convergence”, wherein cooperation
takes place among media companies, wherein content flows through multiple media plat-

3) Jenkins, Fans, Bloggers, and Gamers.

4) Tim Kappel, ‘Ex Ante Crowdfunding and the Recording Industry: A Model for the U.S.?, Loyola of Los An-
geles Entertainment Law Review, vol. 29, no. 3 (2009), pp. 375-385; Jenkins, Fans, Bloggers, and Gamers.

5) Antoni Roig, ‘La participacién como bien de consumo: una aproximacion conceptual a las formas de impli-
cacion de los usuarios en proyectos audiovisuales colaborativos, Andlisi, no. 40 (2010), pp. 101-114.

6) Jenkins, Fans, Bloggers, and Gamers; Deuze, ‘Corporate Appropriation of Participatory Culture’; Yohai Ben-
kler, The Wealth of Networks: How Social Production Transforms Markets and Freedom (New Haven: Yale
University Press, 2006); John Banks and Jason Potts, ‘Co-creating games: a co—evolutionary analysis, New
Media and Society, vol. 12, no. 2 (2010), pp. 253-270, etc.
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forms, and wherein consumers skip between media in pursuit of entertainment.” Of
course, such processes are not just technological;* they are also social, cultural, political,
and economic in character.” The potential for new forms of media engagement leads Jenkins
to talk of convergence culture as an ongoing process rather than as a point of culmination.

A tension emerges from the redrawn boundaries between the media producer and
consumer. On one hand, the reduced cost of producing and distributing content, coupled
with the new channels of promotion, has opened up new and efficient ways of creating and
poaching content, of assigning ownership to it, and ultimately of redistributing it. On the
other hand, the ownership of audiovisual content is concentrated in a small number of
powerful corporations that dominate this sector. Yohai Benkler has suggested that the de-
velopment of new information and communications technologies has given rise to in-
creased collaboration at the level of production, highlighting a paradigm shift wherein the
internet has enabled disparate individuals to come together on grass roots projects like the
online encyclopedia Wikipedia.'” Such examples represent a new phase in social organi-
zation, one in which non-mercantile production nevertheless generates properties of great
financial worth. The rise of new digital technologies has changed transaction costs in such
a way as to facilitate the emergence of a new sector of production. Where collective initi-
atives were once only possible when they were underwritten by private organizations or by
state institutions, it is now possible for informally organized collections of individuals to
work toward a common media goal, hence the notion of “social production” aimed at de-
veloping “social commons” (or free software).

The emergence of a network society provides citizens with a greater level of autonomy
than heretofore, and permits new forms of human interaction and collaboration in three
key ways:'" the capacity to self produce, the capacity to establish relationships and build
communities, and the capacity to set up organizational structures that operate within and
outside the market.'"” In the cultural sphere, Benkler refers to the “social producer” as
a new agent on the side of cultural industries, a “prosumer” who lies somewhere between
an amateur and a professional producer of cultural artifacts."”

Participation has become a key concept with which to understand the emerging media
practices that were made possible by new technologies. In this sense, the term “participa-
tive culture” is used to designate the cumulative impact of individuals contributing active-
ly to the assembly, the alteration or the distribution of media.'* It therefore sets these in-
dividuals apart from the traditional passive consumer of media. Rather than operating
wholly separate of one another, media producers and consumers now interact.'” Accord-

7) Jenkins, Fans, Bloggers, and Gamers; Henry Jenkins, Convergence culture. La cultura de la convergencia de los
medios de comunicacidon (Barcelona: Paidos, 2008).

8) Jenkins, Convergence culture.

9) Antoni Roig, Cine en conexion. Produccion industrial y social en la era “crossmedia” (Barcelona: Editoria UO-
Cpress, 2009).

10) Benkler, The Wealth of Networks.

11) Manuel Castells, La sociedad red: una visién global (Madrid: Alianza Editorial, 2006).

12) Benkler, The Wealth of Networks.

13) Ardevol et al,, ‘Préicticas creativas y participacién en los nuevos medios.

14) Jenkins, Fans, Bloggers, and Gamers.

15) Jenkins, Fans, Bloggers, and Gamers.
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ingly, the traditional relationship between the two has been reformulated to the extent that
the lines between producers and consumers have become increasingly blurred. Participa-
tion is therefore structured around platforms that enable users to upload and to share con-
tent, thereby centralizing the internet in such practices.'® Participation can therefore be
seen as a process that involves a number of different agents whose involvement exceeds
the strict hierarchies that were inherent to previous models of media production, dissem-
ination, and consumption.'” This distinction is of particular importance to the analysis of
crowdfunding because it sees participation as characterized by varying degrees of com-
mitment, and shaped by economic forces.

Crowdfunding or Mass Funding

Crowdfunding has been defined as “an open call, mostly through the Internet, for the pro-
vision of financial resources either in the form of donations or in exchange for some form
of reward and/or voting rights in order to support initiatives for specific purposes”'® In
other words, it is a financing system that is characterized by small donations which are
given in response to an open call issued to the users of a particular social network site.
Crowdfunding is growing as a method of financing independent films, with, for example,
ten percent of those screened at the 2013 Sundance Film Festival underwritten by such
means, notably through the Kickstarter platform.

It is difficult to propose a typology of crowdfunding as there are some many different
variants of this practice, relating to formats, genres, budgets, and the objectives of those
involved.'” Nevertheless, we can identify two broad — although by no means mutually ex-
clusive — categories into which financing of this sort falls, based on the presence or ab-
sence of a platform responsible for supervising the solicitation and distribution of dona-
tions. Usually platforms such as IndieGoGo and Kickstarter in the United States, and
Lanzanos, Goteo, and Verkami in Spain, operate to strict rules with respect to how a pro-
ject is promoted, to the timeframe in which contributions can be made to a project, and to
the returns investors will receive. The platforms themselves receive a percentage of the
revenue that is ultimately generated by the project they have supported. Nevertheless,
trust plays a key role. With no legally binding contracts in place, backers must place their
faith in the project coming to fruition, and in the producers handing over the designated
share of the profits (in the event that the work actually makes it into the black).

Because it can be approached from multiple angles, crowdfunding enables us to reflect
on many of the facets of participative culture. Contributing to the financing of such pro-
jects is best seen less as commercial speculation than as an act of symbolic exchange. Ful-
ly aware of the fact that they are unlikely to see a return on their investments, donators ef-

16) Schafer, Bastard Culture!

17) Antoni Roig, ‘La participacion como bien de consumo: una aproximacién conceptual a las formas de impli-
cacion de los usuarios en proyectos audiovisuales colaborativos.

18) Benjamin Larralde and Armin Schwienbacher, ‘Crowdfunding of Small Entrepreneurial Ventures, Book
chapter for D. J. Cumming (ed.), Entrepreneurial Finance, forthcoming at Oxford University Press.

19) Roig et al,, ‘jEsta pelicula la hacemos entre todos!’
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fectively function as traditional patrons of the arts who, in previous centuries, would
sponsor art for art’s sake, rather than for potential monetary reward.”” A key difference is
the collective nature of crowdfunding; joint action is needed because a single donation is
unlikely to be sufficient to singlehandedly bankroll a production.

In terms of the creative process, crowdfunding transforms what we might previously
have seen as a creative practitioner or an artist into a finance manager. Such figures differ
from their forerunners insomuch as they must now cultivate relationships with the public
prior to executing their creative practice — although the public still exerts negligible di-
rect influence over content once a project is in production. Furthermore, crowdfunding
serves a community building function on account of its potential to forge a common bond
between the various individuals who donate to a project and follow its development.

As a relatively new phenomenon, crowdfunding has only recently drawn scholarly at-
tention, with early studies tending to prioritize economic issues over production and as-
sembly. To date, scholars have therefore considered whether or not crowdfunding repre-
sents a viable alternative to traditional financing systems, and have sought to ascertain the
conditions that determine the success of some calls for production capital over others.
They have suggested that problems in accumulating sufficient contributions to bankroll
a production indicate that crowdfunding might best serve as a complement to traditional
forms of financing; as a means of bolstering larger contributions made by entrepreneurs,
companies, and state bodies.?’’ Furthermore, as Chris Ward and Vandana Ramachandran
have shown, crowdfunders are influenced by the success or failure of related projects, and
their actions are affected by those of their peers.””

Crowdfunding in Spain: The Case of Verkami

In the last four years, crowdfunding platforms have raised over $100m in the United
States, yet, such initiatives are newer to Spain, and have generated significantly less pro-
duction capital. While this may at first seem disappointing, we need to bear in mind the
fact that platforms are a very recent development in Spain, and that an increase in dona-
tors and donations does in fact suggest that they are starting to take off.

In spite of still being in its infancy, Spanish crowdfunding initiatives have nevertheless
secured sufficient capital to bankroll a small number of projects. The first Spanish film to
be financed in this way was THE CosMONAUT (2013). Led by newcomer Nicolas Alcald,
the team behind this science fiction movie collected almost €100,000 from 5000 contrib-
utors — a sum that was bolstered by funds acquired from the state and from private inves-
tors. The Catalan documentary CENDEMA is considered to have been the most successful

20) Dorian Frederick, Commitment to culture: Art patronage in Europe, its significance for America (Pittsburg:
University of Pittsburgh Press, 1964).

21) Braet and Spek, ‘Crowdfunding the Movies.

22) Chris Ward and Vandana Ramachandran, ‘Crowdfunding the Next Hit: Microfunding Online Experience
Goods, conference paper given at NIPS 2010: Computational Social Science and the Wisdom of Crowds
(December 10, 2010), also available from:
<http://people.cs.umass.edu/~wallach/workshops/nips2010css/papers/ward.pdf> [accessed June 25 2013].
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European crowdfunding project to date.””’ Backed by the high-profile flmmakers behind
such ventures as 2010’s BLACK BREAD, this call for Catalan independence secured €350,000
from over 8000 donators, based in part, it would seem, on its political subject matter hav-
ing resonated with users in this region.?"

In the last years, over twenty Spanish platforms have sprung up.>® Among the most
important is Verkami, which boasts more completed projects, more members, and more
donators than any other Spanish platform. It has secured around €4m for over 850 pro-
jects, the majority of which concerned the production of music or audiovisual fare.*® The
platform was launched in 2010 to support “independent artists who are seeking funding
to make their projects come true. An audience turned patron, will make that happen while
receiving exclusive rewards in return”*” An internal selection process identifies viable
projects which are then allocated a forty day campaign, during which time applicants
must specify their financial targets, and attempt to secure sufficient donations to start pro-
duction. Verkami effectively operates an “all or nothing” service insofar as a project must
meet its production capital target or risk having donations cancelled if it falls short. The
company itself makes money by taking five percent of the denotations of those projects
that meet their target; the producers retain the rights to their work.?

As of February 2013, Verkami had hosted 1348 campaigns, of which 868 or seventy-
seven percent had met their production capital targets, with 338 failing to do so, and an-
other 142 still running at the time of writing. This high rate of success drops to sixty-nine
percent for audiovisual projects, but these figures are nevertheless extremely strong com-
pared to large US platforms such as Kickstarter, which boasts only a fifty percent success
rate for all projects.”” As a consequence, Verkami has enabled applicants to secure in ex-
cess of €4m, or an average of almost €4000 per project. While data on the budgets of spe-
cific projects is unavailable at this time, this platform mainly supports low-end media (see
Figure 1). Thirty-one percent of projects are musical in nature, twenty-eight percent are
films, and the remainder comprises a mixture of editorials, photography, performing arts,
and social events.

It is possible to identify some trends in the origins and types of project that are com-
pleted. Of all completed projects, a large number — seventy-three percent to be precise —
are from Spanish applicants, with the remainder comprising applicants from Mexico, Co-
lombia, Argentina, Chile, France, Italy, Portugal, and Germany. Successful Spanish
projects tend to originate either from Catalonia or Madrid. A total of fifty-two percent of
projects are Catalan in origin, and they boast an eighty-eight percent rate of reaching their
production capital targets. If we take into account the fact that Verkami is a Catalonian
platform, it is possible to suggest that this platform operates in a fairly limited social envi-

23) The Verkami page <http://www.verkami.com/projects/4171-l-endema> [accessed August § 2013].

24) The Pa negre page <http://www.panegre.com/> [accessed August 8 2013].

25) Just to name some of them: Goteo <www.goteo.org>, Linzame <www.lanzame.es>, Kifund <www.kifund.
com>, Mynbest <www.mynbest.com>, Potlatch <www.potlatch.es>, etc.

26) The Verkami page < http://www.verkami.com > [accessed August 8 2013].

27) The Verkami page < http://www.verkami.com/page/about > [accessed August 8 2013].

28) Ibid.

29) 'The Kickstarter page <http://www.kickstarter.com/help/stats?ref=footer> [accessed August 8 2013].
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Figure 1 Verkami Pledges 2010 to February 2013
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ronment. Forty percent of audiovisual projects carried out are short fictional films, with
the remainder comprising a mix of feature films, series, and video clips. Forty-five percent
of these works are documentaries, and twenty-five percent of them are from first-time di-
rectors. Of the platform’s 130,000 registers users, 22,000 have donated to an audiovisual
production, with an average 1000 donators needed to ensure that a project reaches its pro-
duction target.

The survey revealed a number of reasons that donors offer to explain their financially
supporting a project (see Table 1). It showed that interpersonal relationships play a key
role in successful crowdfunding initiatives; sixty-seven percent of the donators surveyed
had previous relationships to one or more of the applicants to whom they gave money.*”
Another important factor in donating to a project is the content of the project. This sug-
gests that, while an established relationship between an applicant and a donator offers an
important incentive for donators, it by no means guarantees a donation will be forthcom-
ing. Conversely, potential rewards do not appear to be a driving force behind donations,
with only sixteen percent of respondents suggesting that material or financial returns had
inspired them to crowdfund.

A similar set of results were returned when I asked donators about the factors that
shaped their decision to back certain projects (see Table 2). Thus, a major driving force be-
hind this decision is the perceived quality of the final project, a sense of quality that is
based on the promise it shows in the early stages of development, especially the manner in
which the project is promoted on its website. Moreover, and contrary to Ward and Rha-
machandran’s findings, the previous support that a project has received appears not to

30) Ardevol et al. ‘Practicas creativas y participacion en los nuevos medios.
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Table1 Reasons for donating to a project

~ Reason Given % of donators
I know the filmmaker or someone in the team personally 67.3
I like the idea behind the project 64.4
I like to support independent projects 36.6
I know about the career of the filmmaker or someone in the team 248
I would like to receive the reward that is being offered 15.8
I'am a filmmaker who is in a similar position myself 13.9 .
I know a friend or a relative of the filmmaker or someone in the team 11.9
Other 1.0 j

Source: Author Survey

have exerted a major influence on donators; the “peer effect” was for the most part not in
effect here.’” Also influencing donators is the background of the filmmakers, and person-
al relationships to those involved. Again, the rewards being offered do not tend to incen-
tivize donators.

Table 2 Factors shaping donations

un:oerr{a.nt Prpeca g‘;:tdlanug hn?)fol;'lt?net:e ianl:I)::ant
‘Theme/Idea 75.2% 18.8% 5.9% 0% 0%
Reward 12.9% 21.8% 29.7% 24.8% 11.9%
Perceived quality 54.5% 39.6% 4.0% 2% 0%
Amount of support 2% 5.9% 26.7% 49.5% 15.8%

Source: Author Survey

As noted above, perceptions of quality are the key factor that determines whether or
not individuals will donate to a particular project (see Table 3). Perceptions of quality de-
rive from a number of different phenomena. In this respect, existing support for a project
does indicate quality albeit not to the extent we might expect based on previous studies.
Rather, the image of the project posited by information found on the website exerts the
greatest single influence; such information serves to recruit donators from beyond an in-
ner circle of contributors comprised of individuals who already know the applicant per-
sonally. Nevertheless, the backing offered by others within the circle does serve as a guar-
antor of quality for some fifty percent of the individuals surveyed.

In light of these findings, scholars might consider adopting more nuanced approaches
to the relationships between cultural producers and their backers in order to develop
a deeper understanding of the motivations, identities, and perceptions of crowdfunders.

31) Ward and Ramachandran, ‘Crowdfunding the Next Hit.
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Table 3 Determining the perceived quality of a project

Reason Given %
The amount of support it has already received 59.4
The trailer or the information found on the website 54.5
The background of the filmmaker or other team members 52.5
I know the filmmaker or the team personally 50.1
It has previously secured funding 38.9
If the idea is good, the quality of the project is not that important 238
Advertisements have been placed on radios, in newspapers or on blogs 16.8
It is in an advanced stage of production 8.9
Other 3

Source: Author Survey

Such an approach promises to help us understand, among other things, whether crowd-
funding represents a genuine paradigm shift or just a trendy fad in cultural production.
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SUMMARY

Crowdfunding Audiovisual Productions in Spain:
The Case of Verkami

Talia Leibovitz

The nature of cultural production and consumption continues to undergo profound changes. New
platforms, new media, and new types of cultural agent, coupled with easier access to the means of
production and promotion, has generated a multitude of new media forms, redefined the produc-
tion and consumption of cultural products, and profoundly altered the relationships between media,
industries, and audiences. Accordingly, this paper examines crowdfunding in Spain. It is based on
an online survey of backers who have supported audiovisual projects through that country’s Verka-
mi platform, along with publically available data, to shed light on the motives and perceptions of do-
nators.
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Jan Hanzlik

Nejdulezitéjsi je identifikovat
jadro divaku

Rozhovor s Finolou Kerriganovou

Finola Kerriganova, Ph.D. vystudovala sociologii, politologii a evropskou integraci.
V soucasné dobé je docentkou na Katedfe managementu na School of Social Science and
London. Badatelsky se zaméfuje na marketing v oblasti uméni a kreativnich a medidlnich
pramysli, konkrétnéji pak na otazky tykajici se dodavatelského retézce v oblasti filmu, na
digitalni technologie, na otazku etiky a spolecenské odpovédnosti firem, na socialni mé-
dia a spotfebu uméni. Vedla seminéafe na fadé univerzit v Evropé, USA, Australii, Indii
a Tchaj-wanu a pfednasela pro odborniky z praxe napfiklad v Britském filmovém institu-
tu. Je prezidentkou International Society for Markets and Development a predsedkyni
Arts, Heritage, Non-Profit and Social Special Interest Group ve védecké spolec¢nosti Aca-
demy of Marketing. Dale je redaktorkou casopisu Journal of Marketing Management
a ¢lenkou redakénich rad ¢asopist British Journal of Management, Arts Marketing: An In-
ternational Journal a Marketing Intelligence and Planning. Své texty publikovala v fadé ¢a-
sopist a je autorkou nékolika knih, napfiklad Film Marketing (2010), a editorkou publika-
ci Arts Marketing (2004) a Rethinking Arts Marketing (2010).

Akademicky vyzkum filmového marketingu je relativné mladou disciplinou. Jaké autory vy
osobné povazZujete za klicové?

Filmovy marketing je opravdu mladou disciplinou a mize byt problematické pojem
disciplina v této souvislosti viibec pouzivat. Situace je takova, ze néktefi kolegové z oboru
filmovych studii pisi o marketingu a néktefi kolegové z oboru marketingu pisi o filmu. Ale
¢asto vzajemné necteme své prace. V oblasti, kterou bychom mohli oznacit za filmovy
marketing, se skvélé vyzkumy realizuji uz od osmdesatych let. Lidé jako Morris Holbrook
se zamérovali napfiklad na pfedvidani uspésnosti filmt a na to, jak kritici ovliviuji diva-
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ky pfi vybéru filma.” V poslednich letech Holbrook hodné spolupracoval s Michaelou
Addisovou.” Obdobnému typu vyzkumu se déle vénovali napfiklad Jehoshua Eliashberg®
a Thorsten Hennig-Thurau.” Zminéné texty se vSak objevuji spise v marketingovych caso-
pisech nez v knihdch, a proto nebyvaji prezentovany jako ,filmovy marketing", ale jako
studie zamérené naptiklad na predikci chovani.

Jmenovani autofi patéi mezi ty, ktefi se pohybuji v oboru marketingu a zaméruji se na film.
Pokud bychom méli jmenovat nékoho z oboru filmovych studii se zdjmem o marketing, pak
mezi pritkopniky lze jmenovat Justina Wyatta, souhlasite?

Wyattova kniha High Concept” uréité ovlivnila obor filmovych studii — presunula po-
zornost od toho, jak jsou filmy natoc¢eny, k tomu, jak jsou uplatiiovany na trhu.

Které sméry soucasného vyzkumu v oblasti filmového marketingu povazujete za nejslibnéjsi?

Jen malo badatelt v oblasti marketingu se zaméfuje konkrétné na marketing filmovy.
Neéktefi z nich v soucasnosti zkoumaji vliv socidlnich médii na navstévnost filma. Jini,
vletné mé, se zaméruji na roli brandingu ve filmovém marketingu, coz je téma, které zaji-
ma i lidi z oboru filmovych studii. Naptiklad Paul Grainge realizoval skvély vyzkum bran-
dingu hollywoodskych studii.” Rada praci se také zamétuje na filmové festivaly — v obo-
ru filmovych studii se tomuto tématu kontinualné vénuje napfiklad Dina Iordanova.”
Tohle téma povazuji za skute¢né dulezité, protoze pocet festivali neustile roste. Jinym

1) Napt. JohnC. Dodds - Morris B. Holbrook, What’s an Oscar Worth? An Empirical Estimation of
the Effects of Nominations and Awards on Movie Distribution and Revenues. In: Bruce A. Austin (ed.),
Current Research in Film: Audiences, Economics and Law. Vol. 4. Norwood: Ablex Publishing Corporation
1988, 5. 72-88; Morris B. Holbro ok, Popular Appeal Versus Expert Judgments of Motion Pictures. Jour-
nal of Consumer Research 26, 1999, ¢. 2, s. 144-155; Ignacio Redondo - Morris B. Holbrook,
Ilustrating a systematic approach to selecting motion pictures for product placements and tie-ins. Interna-
tional Journal of Advertising 27, 2008, ¢. 5, 5. 691-714,

2) Napr. Michaela Addis - Morris B. Holbro ok, Taste versus the Market: An Extension of Research on
the Consumption of Popular Culture. Journal of Consumer Research 34, 2007, ¢. 3, s. 415-424; Michaela
Addis - Morris B. Holbrook, Consumers’ Identification and Beyond: Attraction, Reverence, and
Escapism in the Evaluation of Films. Psychology and Marketing 27, 2010, ¢. 9, 5. 821-845.

3) Napt. Jehoshua Eliashberg - Mohanbir S. Sawhney, A Parsimonious Model for Forecasting Gross
Box-Office Revenues of Motion Pictures. Marketing Science 15, 1996, ¢. 2, s. 113-131; Jehoshua Eli-
ashberg -Steven M. Shugan, Film critics: Influencers or Predictors? Journal of Marketing 61, 1997,
€. 2,5.68-78; Jehoshua Eliashberg - Anita Elberse - Mark Leenders, The Motion Picture In-
dustry: Critical Issues in Practice, Current Research, and New Research Directions. Marketing Science 25,
2006, ¢. 6, 5. 638-661.

4) Thorsten Hennig-Thurau - MarkB. Housto n - Torsten Hei tjans, Conceptualizing and Mea-
suring the Monetary Value of Brand Extensions: The Case of Motion Pictures. Journal of Marketing 73, 2009,
¢.6,5.167-183. Thorsten Hennig-Thurau - André Marchand - Barbara Hiller, The Relation-
ship between Reviewer Judgments and Motion Picture Success: Re-analysis and Extension. Journal of Cultu-
ral Economics 36, 2012, &. 3, s. 249-283.

5) Justin Wyatt, High Concept. Movies and Marketing in Hollywood. Austin: University of Texas 1994.

6) Paul Grainge, Brand Hollywood: Selling Entertainment in a Global Media Age. London: Routledge 2008,

7) Napi. Dina Tordanova - Ragan Rhyne (eds.), The Festival Circuit. Film Festival Yearbook 1. St. An-
drews: St. Andrews Film Studies 2009; Dina Iordanova - Ruby Cheung (eds.), Film Festivals and
Imagined Communities. Film Festival Yearbook 2. St. Andrews: St. Andrews Film Studies 2010; Dina Tor-
danova - Ruby Cheung(eds.), Film Festivals and East Asia. Film Festival Yearbook 3. St. Andrews: St.
Andrews Film Studies 2011; Dina Iordanova - Leshu Torchin (eds.), Film Festivals and Activism.
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zajimavym tématem je filmové fanouskovstvi, které jiz nékolik let zkouma Markus Wohl-
feil ¥

To jsou dosti disparatni tematické okruhy. V knize Film Marketing ostatné zdtirazniujete in-
terdisciplindrni povahu vyzkumu filmového marketingu.” Jak mohou jednotlivé discipliny,
jako jsou filmovd studia, kulturdlni studia nebo management, k filmovému marketingu pfi-
stupovat a co ndm jednotlivé perspektivy mohou nabidnout?

To je vyborna otazka. Ja chapu filmovy marketing jako interdisciplindrni oblast vyzku-
mu a myslim, Ze je dalezité, aby badatelé v této oblasti Cetli vzdjemné své price. Jenze
struktury akademické kariéry to znemoznuji, protoze nas vedou k tomu, abychom publi-
kovali v Gzce vymezené oblasti a citovali kli¢ové zdroje z této oblasti. Pro marketing a ma-
nagement je to obzvlast velky problém, protoZe jsme vedeni k tomu, abychom publikova-
li ¢lanky v ¢asopisech, a nikoliv knihy. A nejlepsi ¢asopisy ze své podstaty nejsou prilis
interdisciplinarni. Jenze abychom opravdu porozuméli filmovému marketingu a filmové
spottebé, je tfeba znat filmovy primysl, umét filmy interpretovat, uvédomovat si, jakou
roli hraji v poznavani odlidnych kultur a jako politicky nastroj, jak lidé zpracovavaji infor-
mace a zku$enost filmové spotieby. Jedna disciplina nemtiZze sama o sobé poskytnout od-
povédi na viechny tyto otazky a v tomto ohledu je pro mé povzbuzujici ochota kolegti
z nejruznéjsich obort spolupracovat a posouvat tak nase znalosti dale.

Jakym tématum jste se doposud vénovala vy sama a na cem pracujete v soucasnosti?

Zacala jsem zkoumanim vlivu dodavatelského fetézce v oblasti filmového primyslu na
marketingové aktivity. Rada badatelii upozornovala na to, ze nehollywoodsti filmati jsou
oproti vertikalné integrovanym studiim znevyhodnéni absenci integrovaného dodavatel-
ského fetézce. Zjistila jsem, Ze struktura, ktera v Evropé v oblasti filmové produkce preva-
zuje, je prekazkou pro promysleni a realizovani marketingovych aktivit v ranych fazich fil-
mu. A vyznam téchto ranych fazi roste s tim, jak se filmovy primysl pousti do kampani
realizovanych prostfednictvim socidlnich médii, které je tieba planovat a spoustét s pred-
stihem. Zajima mé také otazka diverzity a inkluze a jak se tato problematika projevuje
v programovéni a filmové vyrobé — film je dalezitym prostfedkem poznavani a chapani
odli$nych kultur a geografickych oblasti, je tedy potieba, aby se riizné kultury a oblasti na
platnech objevovaly. A zabyvam se také marketingem mist prostfednictvim filmu.

V posledni dobé se vénuji také tomu, jak si lidé vybiraji filmy, jak si k nim hledaji in-
formace a jak tyto informace zpracovavaji. Jeden z mych doktorandd, Andrew Hart, se na
toto téma zaméfuje podrobnéji. Trochu se zabyvam i filmovymi festivaly a vedu dizertaci
Sumanty Baruy o filmovych festivalech.

Film Festival Yearbook 4. St. Andrews: St. Andrews Film Studies 2012; Dina Iordanova (ed.), The Film Festi-
vals Reader. St. Andrews: St. Andrews Film Studies 2013.

8) Viz napt. Markus Wohlfeil - Susan Whelan, “The Book of Stars”: Understanding a Consumer’s Fan
Relationship with a Film Actress Through a Narrative Transportation Approach. Advances in Consumer Re-
search — European Conference Proceedings 9, 2011, s. 290-296; Markus Wohlfeil — Susan Whelan,
"Saved!’ by Jena Malone: An Introspective Study of a Consumer’s Fan Relationship with a Film Actress. Jour-
nal of Business Research 65, 2012, ¢. 4,5. 511-519.

9) Finola Kerrigan, Film Marketing. London: Elsevier 2010, s. 2.
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Co myslite tim, Ze struktura evropské filmové produkce je prekdzkou pro marketingové akti-
vity v ranych fazich filmu?

Problém s prevazujici nezavislou strukturou spociva v tom, ze neumoznuje filmafim
tézit z marketingového vyzkumu, analyz a znalosti (marketing intelligence) pti vyvoji fil-
mu. Marketingové aktivity tradi¢né spadaji do naplné prace distributora. A protoze neza-
vislé filmy velmi Casto ziskévaji distributora az po dokonceni filmu, filmari se nedostanou
k expertnim posouzenim divackého potencidlu, obsazeni filmu apod. To neznamend, ze
by se filmy mély ridit tim, co chtéji divaci. Ale, jak casto fikaji zkuseni producenti: védét,
jaky ma film divacky potencidl, umoznuje realisticky odhadnout potencialni vynosy,
a diky tomu také vhodné stanovit rozpocet. Premysleni o tom, jak divdci budou na film re-
agovat, navic mize pomoci pfi rozhodovani o hereckém obsazeni. To se netyka jen obsa-
zovani ,hvézd®, ale nékdy také odvahy k tomu hvézdy neobsadit, protoze by mohly prehlu-
$it samotny film a v nékterych ptipadech muze byt jejich sila nevhodna pro nastartovani
distribuce mensiho, ,klidn¢jsiho™ filmu. Dal$i nevyhodou, ktera je diasledkem vyvoje
v posledni dobé, je vyvoj transmedialnich marketingovych kampani, v nichz jsou vedle fil-
mového narativu rozvijeny dalsi narativy, které maji divaky (¢i v tomto pripadé potencial-
ni fanousky) vtahnout do filmu, aby vytvorily potencialni publikum pro predpremiéry.
Tyto narativy museji byt rozvijeny soucasné s filmem samotnym, aby se divaci zapojili do
svéta jejich pribéhi. Kdyz filmafi vyuziji transmedialni marketingové kampané, pozoru-
jeme, Ze se kontrola nad marketingem a positioningem'” filmu navraci zpét z rukou dis-
tributort do rukou filmar, protoze kdyz uz jsou jednou vyvijeny transmedidlni narativy,
distributofi nemohou posunout identitu filmu jinym smérem.

Zminila jste studii Sumanty Baruy, ktery prezentoval Vs spolecny vyzkum tykajici se filmo-
vych festivalii na lofniské konferenci NECSu v Lisabonu. Tento projekt mé zaujal, mohla bys-
te ho priblizit?

To je hlavné Sumanttiv vyzkum a vaZe se k jeho dizertaci. Popisuje, jak si filmafi vybi-
raji festivaly, na kterych chtéji prezentovat své filmy. Jeden z klicovych poznatka tohoto
vyzkumu se tykd networkingu. Mladi filmari se chtéji setkavat s klicovymi postavami fil-
mového pramyslu a se zkusenéjsimi filmafi a ucit se od nich. Nékteré festivaly tento pro-
ces do urcité miry formalizuji a poradaji networkingové akce a setkani, zatimco jinde je
pro mladé filmare tézké se do podobnych aktivit zapojit. Je to obdobné jako s akademic-
kymi konferencemi, kde se mladi badatelé snazi ziskat zpétnou vazbu od zkusenych kole-
g, setkat se s redaktory a navazat kontakty, zatimco zkusenéjsi kolegové se chtéji tfeba se-
tkat s prateli. Sumanta se chysta svou praci vydat, takze si o tom snad brzy budeme moci
precist vic.

Zdd se mi, Ze teorie a praxe filmového marketingu se vzdajemné hodné prolinaji. V teoretické
knize Film Marketing napfiklad pfebirdte definici filmového marketingu z praktické pfiruc-
ky Johna Durieho, Aniky Phamové a Neila Watsona.'" Praktici zase mohou najit ve vasi kni-

10) Positioning znamena umisténi produktu na trhu, tedy jeho misto ve vztahu ke konkurenénim produktim
a ve vztahu k réiznym cilovym skupindm. Pozn. aut.
11) E Kerrigan,s. 10.
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ze uzitecné ndvody pro realizaci marketingovych kampani. Jaky je v tomto oboru vztah teo-
rie a praxe?

Myslim, Ze teorie napomdhd praxi. Rada praktika vi, jak spravné zvolit tfeba cilovou
skupinu, herecké obsazeni nebo dabéra. Ale nevi uz, proc to tak funguje. Hlubsi zkouma-
ni role filmové spotieby ve vytvareni identity, v poznavani odlisnych kultur a tak ddle nam
umozni vytvaret pfiméfenéjsi marketingové kampané. V soucasnosti existuje fada pred-
pokladu o tom, pro¢ sledujeme filmy, a hodné z nich se zaklada na myslence, Ze ¢inime ra-
ciondlni volby a Ze jsme stimulovani stejnymi rozhodovacimi postupy pokazdé, kdyz se
rozhodneme divat na film. Ale studie — napriklad studie Britské filmové rady'? — ukéza-
ly, ze film slouzi jako brana k jinym aktivitam, napfiklad k osvojovani jazyka, ke hledani
informaci o urcité historické udalosti nebo geografické oblasti. Cim lepsi bude teoretické
porozuméni vztahu lidi k filmové spotiebé a vyuzivani marketingu, tim snadnéji budeme
vyvijet pfiméfené marketingové kampane.

Evropsky filmovy primysl nevynaklddd na marketingové kampané takové financni prostred-
ky jako hollywoodska studia a existuje zde také presvédcent, ze film jakozto umélecké dilo
nepotrebuje marketing. V poslednich letech se viak na evropském trhu setkdvdme s riizznymi
filmové-marketingovymi publikacemi.' Doslo ke zméné pristupu evropskych filmatii k mar-
ketingu?

Této oblasti vyzkumu se vénuji uz patnact let a béhem nich doslo k obrovské zméné,
zejména diky mladym filmafim. V jistém smyslu nostalgicky vzpomindm na casy, kdy
jsem musela filmare presvédcovat o prospésnosti marketingu a zdlraznovat, Ze pomaha
tvircam dostat se k lidem, kterym by se jejich film libil. Nicméné lidé ¢asto nevédi, co
vlastné filmovy marketing znamena, coz je patrné i z nékterych téch filmové-marketingo-
vych texta. Ve filmovém marketingu nejde o propagacni kampan, ale o identifikaci diva-
kd, u nichz film muze mit odezvu, o promysleni, jaka ta odezva bude, a o zplsobech, jak
se s témito divaky spojit. Néktefi organizatori, jako tfeba Dansky filmovy institut, odvedli
skvélou praci v oblasti vyvoje marketingovych aktivit pro filmy, které financuji, coz jim
umoznuje dostat se k §ir$im divackym skupiniam. Zaroven se jim do urcité miry podafilo
pozménit negativni pohled na vliv marketingu. Myslim také, Ze se pomalu za¢ind u dob-
rych marketingovych kampani vice ocenovat kreativita — zejména u kampani s velmi ma-
lym rozpoctem.

Které marketingové ndstroje povazujete za nejucinnéjsi pro evropské producenty a distribu-
tory, ktefi asto pracuji s relativné malymi rozpocty na marketing?

Nejlepsi je kombinace riiznych nastroji, které maximalizuji Septandu (word of mouth).
Septandu lze vybudovat tak, ze lidem umoznite, aby se svymi pfateli sdileli trailery, kratké
rozhovory a podobné klipy na socidlnich sitich. Uzite¢né mize byt také zahrnuti téchto fa-
nouskt do marketingu filmu, protoze ziskaji pocit, ze uspéch filmu podpofili vlastnim

12) Mike Donovan - Ed Garey, A Qualitative Study of Avid Cinema-goers. UK Film Council, 2007. Do-
stupné online: < http://industry.bfi.org.uk/media/pdf/7/j/Avids_report.pdf >, [cit. 11. 7. 2013].

13) Napt. Sibylle Kurz - Esthervan Messel - Bjorn Koll, Low-Budget-Filme: Marketing und Vertrieb op-
timieren. Konstanz: Verlagsgesellschaft 2006.
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usilim. Nejdulezitéjsi je identifikovat jadro divakd a vymyslet, jak se s nim spojit. Napfi-
klad jeden tchajwansky distributor, se kterym jsem délala rozhovor v prosinci loniského
roku, fikal, Ze ma malokdy penize na konvenc¢ni marketingové aktivity, ale zaméruje svou
pozornost na klicovou divackou skupinu. Kdyz napriklad distribuoval film Aj WEej-wer:
BEz omMLUVY, uspofddal projekce na univerzitach a na kampusech vylepil plakaty. To byl
z hlediska nakladu efektivni zptsob, jak vybudovat okolo filmu Septandu. Diilezité je roz-
poznat hlavni divod, pro¢ urcité skupiny mohou chtit konkrétni film zhlédnout, a najit
nejefektivnéjsi zpisob, jak toho dosdhnout.

Zaujaly vas v posledni dobé néjaké vyrazné marketingové kampané?

Myslim, ze transmedidlni kampané na DisTRICT 9 a TEMNEHO RYTIRE byly skvélé,
i kdyz bych rada vidéla vice transmedialnich kampani zaméfenych na zeny a starsi lidi. Ta-
kové tichvatné kampané, jako byla ta na TEMNEHO RYTIRE, plisobivé pracuji s kreativitou
a vyuzivaji déj k tomu, aby vtahly filmového konzumenta dovnitf, ale stejné tak pisobivy
je rozpocet. Proto mé hodné zajimaji i kampané zacilené na tzkou skupinu divaka, jak
jsem zminila vy$e v pfipadé filmu o Aj Wej-wejovi, kde se rozpocet vyuziva velice efek-
tivne.

Mluvila jste o sdileni trailerii a dalsich klipti. Zdd se, Ze role socialnich siti a online Septandy
roste. Myslite si, Ze tyto prostiedky nahrazuji tradicni filmové-marketingové ndstroje?

Rekla bych, ze v soucasné dobé dopliuji tradi¢ni marketing, ale postupné jej budou
nahrazovat. Je skvélé, ze v fadé kampani realizovanych prostrednictvim socidlnich médii
je vidét narust kreativity.

S online ndstroji souvisi i fenomény, jakymi jsou crowdfunding a crowdsourcing. Myslite si,
Ze néjak vyznamné ovliviuji marketingovou praxi?

Zrovna pracuji na crowdfundingové kampani pro turecky film LiTTLE HAPPINESS
a jednou z vyhod crowdfundingu je, ze lidé, ktefi film podpofi v crowdfundingové kam-
pani, maji tendenci podpofit i jeho marketing. Jinym pozitivem tohoto vyvoje je, ze diva-
ci ted mohou podporovat filmy, které by radi videéli, spi$ nez ze by se museli divat na filmy,
které chce vytvéret exekutiva filmového pramyslu.

A kdyz jsme u exekutivy filmového primyslu, jak mohou nezdvislé a evropské filmy souperit
na trhu s majors studii?

To je tézka otazka. V nékterych ohledech s nimi soupefit nemohou. A snad by ani ne-
mély. Myslim, Ze urcity prostor pro nehollywoodské priimysly nabizi digitdlni distribuce,
ale v tomto ohledu bude jesté hodné prace. Hlavni prekazka spociva v soucasném systému
distribu¢nich oken a v podminkach distribu¢nich smluv. Ve studii realizované s Cagri Yal-
kinovou'* jsme zjistily, Ze online prostfedi dovoluje lidem, aby si prostfednictvim recenzi

14) Finola Kerrigan - Cagri Yalkin, Revisiting the Role of Critical Reviews in Film Marketing. In: Eva
Hemmungs Wirtén - Maria Ryman (eds.), Proceedings from the COUNTER workshop Mashing-up
Culture, Uppsala University, May 13-14, 2009. Uppsala: Universitetstryckeriet 2009, s. 169-186. Dostupné
online: <http://uu.diva-portal.org/smash/get/diva2:221434/FULLTEXTO01>, [cit. 13. 7. 2013].
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od jinych uzivateli vyhledavali filmy, které by se jim mohly libit — podle reziséra, hercu,
scénare a dalsich faktort. A idedlni by bylo, kdyby existovaly lépe zasobené sluzby video-
-on-demand, kde by spotfebitelé tyto filmy hned nasli.

S navétévnosti hollywoodskych filmi béhem premiérovych vikendd je, s jejich obrov-
skymi propaga¢nimi kampanémi, tézké soupefit, ale Septanda muize filmiim pomoci, aby
si nasly své divaky. Myslim také, Ze se posunujeme k diverzifikované kolektivni divacké
zkusenosti, kdy v multiplexech dominuji mainstreamové akéni filmy a komedie a mensi
kina nebo jiné prostory nabizeji naroc¢néjsi vybér filmi. Divaci, ktefi navstévuji druhy typ
projekci, dobfe reaguji na aktivity s pridanou hodnotou jako naptiklad na prednasky spo-
jené filmem. Lepsi kurétorské aktivity v oblasti programovani filmovych sezén v téchto
prostorech a sofistikovanéjsi kuratorstvi u video-on-demand sluzeb mohou predstavovat
pro mensi filmy nadéji.

Citované filmy:

District 9 (Neill Blomkamp, 2010), Little Happiness (Nihat Seven, film dosud nebyl uveden), Aj Wej-
-wej: Bez omluvy (Ai Weiwei: Never Sorry; Alison Klayman, 2012), Temny ryti# (Dark Knight; Chris-
topher Nolan, 2008).
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Ales Danielis

Svét filmu bez perforace

Hrozby a prileZitosti digitalni filmové distribuce

Kdyz jsem pocatkem roku 2007 dokongil habilita¢ni praci o ¢eské filmové distribuci po
roce 1989, nazval jsem zdvére¢nou kapitolu vénovanou letim 2005 a 2006 ,,Prichazi digi-
talni vék?“. Na konci rekapitulace udalosti téchto dvou let jsem uvedl: ,Tézko dnes odhad-
nout pfesny vyvoj. Jedno je presto jasné: digitalizace kin je neodvratny proces.” Na sklon-
ku téhoz roku vysel v lluminaci ¢lanek Johna Beltona — ,,Digitalni technologie ve filmu
— Nepravi revoluce®. V ném se objevila dvé zajimava tvrzeni. Pfedné: ,Digitalni projekce
pak vede k tomu, Ze se studia a firmy podnikajici v oboru digitalni projekce chystaji na
vznik nového trhu, kde se bézné kino klidné mize proménit v nepotiebny prezitek.”

Jak zndmé je toto prorokovani zaniku kin. Slyseli jsme je, kdyz se objevila televize, sly-
seli jsme je, kdyz se filmy zacaly prodévat na videokazetach, a pak opét, kdyz se filmy v dr-
tivé mife nelegalné zacaly §ifit po internetu. Toto ocekavani nereflektuje spolecenskou
funkci kina a vyplyva z nepochopeni socidlni a kulturni odli$nosti predvédéni filmu na ve-
fejnosti od jeho sledovani v prostfedi domova. Samoziejmé lze vytvofit temnou vizi bu-
doucnosti, kde se lidé budou stranit vzajemnych setkani, budou se zcela uzavirat do svych
domovt a komunikovat pouze prostiednictvim technickych pomtcek. Doufam v3ak, ze
takova budoucnost nds v dohledné dobé nepotkd. Druhym tvrzenim ve zminéné stati
bylo: ,,Digitalni kino je velkym otaznikem na obzoru kinematografie. Ackoli jeho stou-
penci tvrdi, Ze tak do péti nebo aspon do dvaceti let pIné nahradi dnesni film, zda se to ne-
realné.“ Jistou obhajobou autora je, Ze ¢lanek napsal v roce 2002, ackoli jeho pieklad byl
u nds publikovin na sklonku roku 2007. Presto se jeho pochybnost, Ze by do roku 2022
mobhl digitalni nosi¢ nahradit 35mm film, z dnes$niho pohledu jevi tsmévné.

V tomto ¢ldnku se budu vénovat nékolika zdkladnim okruhim, které umozni nastinit
realistictéjsi predstavu o vyvoji digitalni distribuce:

1) nové vymezeni pozice kina viidi ostatnim rozvijejicim se moznostem $ifeni filmi;

2) rozsifeni stereoskopické projekce a alternativniho obsahu jako pfidané hodnoty pro
digitdlni kina;

3) vysoké naklady na digitalizaci kin a potfeba statni spoluticasti na udrzeni klasické sité kin;

4) rozsifeni nabidky programu pro kina a paradoxné potencidlni ohroZeni riiznorodosti
programu kin.
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Nové vymezeni filmové distribuce

Filmova distribuce zejména v mezinarodnim kontextu byva casto omezovéna na obchod-
ni a logisticky proces zprostfedkovavajici cestu filmu mezi vyrobcem a divikem, pficemz
je velmi silné vnimana jeji dominantni ekonomickd funkce a na konci takto koncipované-
ho obchodniho fetézce muze byt i divék sedici doma u televizni obrazovky nebo pocitace.
Zaroven jiz do tohoto systému casto nejsou zahrnovani provozovatelé kin.

Klasicka typologie délici sifeni filmt na kinodistribuci, videodistribuci, televizi a nova
média je jiZ zjevné prezita. Dnes se postupné cely systém $ifeni filmu zacina clenit jen na
dvé velké oblasti — vefejné provozovani a domaci média. Ve skupiné Home Media Distri-
bution se spojuji dosud oddélené cesty, kterymi se audiovizudlni dilo dostava k individu-
dlnim divdkam, vétsinou do jejich domovti. Nékteré mezinarodni spolec¢nosti jiz zacinaji
v tomto trendu i upravovat své organizacni struktury. Formy, jakymi se dila k divakiim do-
stdvaji (broadcasting, streaming, downloading), pfenosové cesty (pozemni vysilani, kabel,
satelit, internet, mobilni sité ¢i nosice jako DVD, BD) i zobrazovaci zafizeni (televize, po-
¢itag, tablet, mobil) jsou jen riznymi projevy méniciho se prostredi domaci zabavy.

Druhou oblasti je vefejna prezentace audiovizualnich dél. Jejim jadrem je distribuce
filma v kinech ¢ili zafizenich primarné urcenych prave k verejnému predvadéni audiovi-
zudlnich dél. I tento svét se oviem proménuje a vlivem novych technologii i rozsituje. Fil-
my lze sledovat i mimo zafizeni k tomu primarné uréenych: v rozli¢cnych multifunkcnich
kulturnich a spole¢enskych centrech. Film lze predvadét v mistech, kde jsou lidé soustie-
déni za jinym acelem a prezentace audiovizudlniho dila jim mdZe zpfijemnit cas, ktery
tam travi, nebo plnit edukativni funkci. Pfedvadéni audiovizudlnich dél maze byt soucds-
ti uméleckych performanci, mohou byt promitana v uméleckych galeriich nebo také na
rozli¢né architektonické objekty. Toto vie dnes lze zahrnout do alternativniho vykladu fil-
mové distribuce. Digitalizace projekce pomaha zjednodusit a zkvalitnit prijem obrazu
i zvuku ve véech zminénych alternativach.

Digitalizace ovliviuje cely proces tvorby filmt od faze developmentu pres vlastni vy-
robu, postprodukci az k uvedent filmu do distribuce. Neni mym zamérem zabyvat se pro-
ménami, které digitalizace ptinesla do procesu vyroby, presto chci pripomenout nékolik
zasadnich okolnosti, které maji pfimy vliv na nasledny proces $ifeni vyrobenych dél. Vy-
produkovat film muze byt levnéjsi a je to mozné i s men$im tymem spolupracovniki,
tvirci autorské dilo mize vzniknout i pomoci mobilu. Na druhé strané moznost vytvére-
ni alternativnich svéti pomoci digitalnich trika otevira vic prostoru tvtrci fantazii. Pokud
ovsem chceme vytvorit zcela dokonalou vizi neexistujiciho svéta, ndklady na vyrobu tako-
véhoto filmu naopak stoupnou. Rozhodujici ¢ast procesu tvorby se casto presouva od
vlastniho natéceni k postprodukci. Ekonomiku filmové produkce dnes ani tolik nezatézu-
je, kolikrét se scéna na place nato¢i, jako jak dlouho a s pomoci jakych technickych pro-
stfedkii budou tvirci vytvaret finalni tvar. Presto plati:
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Daleko obtiznéjsi nez film natocit je jej vefejné prezentovat,
a jesté tézsi je na trhu uspét.

O vefejnou prezentaci dnes usiluje daleko vétsi pocet audiovizualnich dél, nez se do filmo-
vé distribuce dostane. Sirsi prostor viak ziskd méné filmi, nez tomu bylo dfive, a jen zlo-
mek z nich ekonomicky uspéje. Za vefejnou prezentaci pfitom nepocitam vystaveni dila
na internetu ke stazeni zdarma, kterd systémové patfi do oblasti Home Media Distributi-
on, ale verejné provozovani filmu.

V protikladu s rozsitujici se nabidkou filmu se snizuje mnozstvi kin vybavenych pro
digitalni prezentaci filmovych dél. Klasicka filmova vypravéni zde soupeti se stéle vice do-
minujicimi blockbustery i s okrajovymi produkty audiovizualni obsese, které by v klasic-
kém modelu nikdy nebyly dokonéeny do formatu vhodného pro kina. Ta navic pravé diky
digitalizaci maji v nabidce vedle filma i rtzné alternativni obsahy, jak se dnes souhrnné
nazyvaji pfenosy a zaznamy nejriiznéjsi kulturnich, sportovnich a spolecenskych akci.

Nejde prfitom jen o boj uvnitf prostoru urceného pro verejné uvadéni filmu, ale také
o boj s exponencidlné se roz$ifujici nabidkou alternativnich cest domaciho sledovani au-
diovizudlnich dél s pfevahou nelegdlniho $ifeni po internetu. Tyto alternativni cesty jsou
skvélé pro okrajové a levné audiovizualni produkty, ale producentim a tvirctim usiluji-
cim o udrzeni profesiondlniho standardu snizuji potencialni ekonomickou navratnost.
Dals$im negativnim efektem nelegalniho $ireni je celkové snizovani hodnoty filmového za-
zitku v ocich Sirokeé vefejnosti. Proc platit pomérné hodné penéz za néco, co lze ziskat bez
problému zdarma.

V situaci, kdy jsme audiovizi doslova obklopeni na kazdém kroku, zmizela v davnové-
ku minulého stoleti fascinace snovym svétem pohyblivych obrazka. Dnes jiz pamétnikim
zbyvaji jen stopy zachované v dilech jako HUGO A JEHO VELKY OBJEV, THE ARTIST nebo
HitcHcock. Nelze se tedy divit, ze profesni komunita adoruje tyto filmy, pfipominajici
zaslou slavu kin, ktera se v ptivodni podobé jiz nikdy nevrati.

Ptesto povazuji prechod distribuce na digitdlni platformu za pozitivni vyvoj, ktery pfi-
nasi provozovatelim kin i samotnym divakiim nové moznosti, a pokud je kina dokazi vy-
uzit, mohou si své misto v ramci systému prezentace audiovizualnich dél udrzet.

Pro¢ tolik vyznamnych osobnosti filmového priumyslu jesté v prvnich letech
tohoto tisicileti nevérilo v digitalizaci kin?

Nostalgie po klasickém kinu byla spojena s neochotou pfipustit néco jiného, nez v ¢em
jsem vyristal a co jsem si zamiloval. Tento neracionalni, ale velmi silny pocit provazi
viechny vyznamné technologické zmény a je symptomatické, Ze mu podléhaji i skvéli od-
bornici prezentujici pavodni technologie a vrcholovi manazefi, ktefi svij kariérni vzestup
realizovali ,,pred zménou® Jiz jsem uvedl ptiklad Johna Beltona, profesora filmu a histori-
ka filmové techniky. Az do konce své kariéry bojoval proti digitalizaci kin William Karto-
zian, prezident NATO (National Association of Theatre Owners). Je$té v roce 2008 v rych-
lou digitalizaci kin nevéfil ani Anthony Marcoly, tehdy prezident Walt Disney Studios,
o ,expertech” ze spolecnosti Eastman Kodak nemluvé.
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Hlavnim divodem byla nediivéra ve schopnost prosadit svétové jednotny model digi-
talni platformy, ktery by umoznil vSem rozhodujicim mezinarodnim korporacim i narod-
nim producentiim a distributoriim spolehnout se na kompatibilitu a bezpecnost jejich
materiald ur¢enych pro uvedeni filmt v kinech.

Tento problém ovéem provazel vsechny zasadni technologické zmény od nastupu ki-
nematografie, pfichodu zvuku, rozsifrovani videokazet a digitalnich nosi¢t az k utvareni
podminek pro Sifeni filmi po siti. Je samoziejmé, Ze rozsifeni digitalizace kin by bez jed-
notné certifikace mozné nebylo. Lze riskovat vydani relativné levného zatizeni pro do-
macnost s omezenym poctem film, ale prestavét tisice svétovych kin s pouzitim raznych
digitalnich zafizeni mozné neni. Tento problém ovsem vyresila Digital Cinema Initiative,
kterou svétovy a zpocatku i ponékud vahavy evropsky kinematograficky prostor pomérné
rychle akceptoval. 1,0 verze DCI specifikace je datovéna 20. ¢ervence 2005.

Dal$im diivodem je nazor, Ze digitalizace se odehrdva vyhradné v projekénich kabi-
nach kin a pro divdka neprindsi nic nového. Ano, je skutecné mozné, ze jesté z pohledu
roku 2002 to tak mohlo vypadat, av§ak filmova nabidka se mezitim vyrazné zménila a vé-
rozvésti téchto zmén z nich dokazali mimorddné profitovat. Ostatné tento vyvoj se také
podobd jinym vyznamnéjsim technologickym zménam. Ti, ktefi dokazou svoji reakci na
zménu dobfe nacasovat, na ni vétS§inou vydélaji nejvice. Prilis vcasny zacdtek se potyka
s malym okruhem potencialnich zajemcti, pozdni start pak ztraci vyhodu, kterou zdjem
o dostupné technologické novinky prinasi.

Stereoskopicka projekce

V odbornych kruzich je samoziejmé znamo, ze stereoskopicka projekce neni novum digitél-
ni distribuce. Celd fada filmt byla s touto technologii vytvorena jiz v 50. letech minulého sto-
leti. Tato éra viak skoncila ve slepé uli¢ce a diivodem byla nejen technicka naro¢nost vyro-
by a distribuce v podminkach klasické filmové projekce, ale hlavné kvalitativni omezeni, které
vétSina divaka neakceptovala. V nasledujicich letech stereoskopicka projekce zcela nevymi-
zela, ale stala se (stejné jako celd kinematografie ve svych pocatcich) ,,poutovou atrakei®;
mohli jsme se s ni setkat v Disneylandech, Universal Studiu a podobnych zabavnich parcich.

Koncem minulého tisicileti se stereoskopicka projekce stala pomérné klicovou soucas-
ti obchodniho tspéchu spolecnosti IMAX. Technologické zajisténi kvalitniho nosice pro
klasickou optickou projekci stereoskopickych filmi oviem bylo velmi nakladné a logistic-
ky komplikované, proto tento typ projekce uspél jen jako soucast specialni filmové nabid-
ky velkoformatovych kin, ale nestal se standardnim distribu¢nim formatem. Kone¢né
i velkoformétova technologie prosla digitalizaci. Prvni digitdlni kino IMAX bylo v Evropé
otevieno v roce 2009 a dnes jde jiz o standardni pouzivanou technologii. IMAX, ktery
svoji ptivodni strategii stavél na specializovanych dokumentech, dnes sviij nejvétsi uspéch
slavi pravé s blockbustery uvadénymi paralelné v bézné distribucni siti.

Digitdlni 3D technologie oviem ze stereoskopické projekce ucinila béznou soucast
standardniho kina. Samoziejmé vyroba, distribucni vybava i technologie v kinech je pro
uvadéni 3D filma ndkladnéjsi, ale rozdil jiz zdaleka neni tak propastny. Také uzivatelské
pohodli sledovani digitalnich stereoskopickych filmi se nemtze s historickym predobra-
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zem rovnat. Samozfejmé existuji lidé, ktefi maji zdravotni zabrany. Bud nejsou schopni
stereoskopicky film vnimat viibec, nebo jim jeho sledovani ¢ini potize. Podle dostupnych
zjisténi by viak pocet lidi s objektivnimi problémy nemél presdhnout 5%. Ddle existuje
skupina potencidlnich divaka, jejichz odpor ma spiSe subjektivni charakter — je vSak vel-
ka pravdépodobnost, ze tato skupina se bude postupem ¢asu zmens$ovat.

Prvnim filmem, ktery byl bézné pro 3D digitélni distribuci k dispozici, byl v roce 2005
animovany film spole¢nosti Disney STRASPYTLIK (Chicken Little). Skute¢ny pfevrat v ma-
sovém prijeti 3D projekce vsak priSel az koncem roku 2009 s AVATAREM. Jeho tviirce James
Cameron se stal skute¢nym vérozvéstem této technologické novinky. P¥ichod AvaTArA
vyraznym zpusobem oznamil kintim i jejich béznym navstévnikim, ze zde skuteéné je
néco noveho, co digitalizace kin pfindsi. Néco, co neni uzavfeno jen v promitaci kabiné,
ale co dokdze vnimat kazdy divak.

V cervnu roku 2008 jsem se v ramci Cinema Expo v Amsterdamu ucastnil semindare
o dalsich ocekavanich spojenych s 3D technologii. V pozvance bylo uvedeno:

Od vzniku 3D technologie uplynulo uz témér 100 let! V prabéhu této doby najdeme
jak vzestupy, tak pady. Co pfinese budoucnost pro 3D filmy? Nostalgie pro nékteré?
Mozna vystrelek pro ostatni? Nebo snad, jak tvrdi vizionari, Gsvit zbrusu nové éry,
kdy se spoji technologie, zdjem divaki a nové tvardi vize?

Pritomni predstavitelé kin zde na anketni otazku, co pro né 3D technologie znamen4,
nejcastéji odpovidali: ,,Je to zplsob, jak nas studia chtéji donutit digitalizovat.“

Po globalnim tspéchu filmu Avarar vcelku logicky pfislo ochladnuti a skepse. Snaha
rychle naskoc¢it na vinu zajmu o 3D projekty pfinesla i filmy, které znamenaly krok zpét
nejen po obsahové strance, ale i technologicky. Po vydani SouBoJE TITANU, ktery byl na
posledni chvili predélan z klasické 2D verze na stereoskopickou, se dokonce i v odborném
tisku zacaly opétovné ozyvat hlasy, ze digitalni 3D technologie odezni stejné, jako jiz tomu
jednou v historii kinematografie bylo.

Podle mého nazoru jsou oba extrémni nazory mylné. Ocekavani, ze 3D obraz bude
stejné samoziejmy jako barva a stane se zcela dominantnim distribu¢nim formatem, je
stejné chybny jako prognozy jeho navratu do zabavnich parki. 3D projekce zustane jed-
nou ze stabilnich variant zpracovani audiovizudlnich dél. Ziistane tzce spojena s néktery-
mi vypravnymi filmovymi Zanry, vyrazné ovlivni dal$i vyvoj animovaného filmu a nepo-
chybné se stane lakavou moznosti pro autorské a alternativni tviirce, ktefi budou pouzivat
jejich moznosti ke svému uméleckému vyjadreni. Svou charakteristikou se tak spiSe nez
barevnému filmu bude pfiblizovat vyuziti Sirokotihlého formatu.

V soucasné dobé oviem nelze pominout pomérné tzké zanrové vymezeni tspé$nych
3D filmh. Mezi pétadvaceti nejispésnéjsimi 3D filmy dosavadni historie totiZ najdeme jen
dva typy produktii. Za prvé rodinné animované filmy, které jsou ovsem zcela bézné do-
stupné i v klasické 2D verzi. Pro mensi déti nemusi byt sledovani filmu v 3D formatu pfi-
jemné, a navic obvykle vy3si ceny listkii mohou odradit rodinné publikum od navstévy.
Druhou variantu pak tvofi filmy, jejichz tvirci vytvareji vlastni fantasticky svét v Zanrech
pohybujicich se mezi védeckou fantastikou a moderni fantasy. Velmi ¢asto byvaji podkla-
dem téchto filma popularni knihy nebo komiksy.
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Stereoskopické projekce v Ceské republice

Prvnim filmem uvedenym ve 3D formatu v Ceské republice byla animovana CESTA NA
MEsic s premiérou 15. ledna 2009. JiZ v roce jedna prekonala navstévnost digitalnich ste-
reoskopickych projekci milion divaku a trzba doséhla podilu 13,5 % obratu kin. Od roku
2010 pak podil 3D projekci kolisa mezi 17 a 20 % podilu v poctu divaki a 22 az 25 % po-
dilu na obratu ¢eskych kin. Podle viech sledovanych ukazateli i planu distributort pro na-
sledujici rok nelze ocekavat néjaké vyrazné prekvapeni spojené s prudkym narastem nebo
poklesem tohoto podilu.

Alternativni obsah

Druhym fenoménem digitdlni distribuce je alternativni obsah. Sledovani prenost ruz-
nych kulturnich, spole¢enskych a zejména sportovnich udalosti ve vefejném prostoru sa-
mozrejmé také neni novinkou digitalni distribuce. Zejména sledovéani sportovnich preno-
st na velkoplo$nych obrazovkach je béZnou naplni fady hospod a bart a pfi mimofadnych
prilezitostech se zaplnuji i namésti velkych meést.

Sledovani koncertt a divadelnich predstaveni v setmélém sale kina se vsak rozsifilo
prave az s digitalni distribuci. Vyznamnou inicia¢ni roli zde sehrala nabidka newyorské
Metropolitni opery, jejiz predstaveni si jiz navykli navitévovat divaci kin v celé radeé ces-
kych meést. Ve standardnich kinech se zabydluji velké koncerty, opera, balet i ¢inoherni
predstaveni $pickovych svétovych souborti. Vedle kouzla pfimych prenosi se porizuji za-
znamy, které umoziuji nejuspésnéjsi programy opakovat. V celé radé kin se jiz objevily
i sportovni pfenosy. Zatim se vak zda, Ze sportovni udalosti asi vice odpovidaji hospod-
ské atmosfére nez prostiedi kina. Nejriznéjsi kulturni akce si vsak v digitalnich kinech na-
sly své pevné misto a zdjem o né bude nepochybné rast. Mimoradny aspéch prenosu slav-
nostniho predstaveni Ceského nebe Divadla Jary Cimrmana, které vidélo v pribéhu
jednoho vecera tolik divaki, kolik nedokazi ziskat nékteré celovecerni filmy za celou dobu
své distribucni existence, ukdzal, Ze se musi pocitat také s domdcimi alternativnimi pro-
gramy.
standardné dodavanych filmovymi distributory. V soucasnosti jsou v oblasti alternativni-
ho programu na naSem trhu aktivni dva standardni distributori, avsak celou fadu projek-
ci si iniciativné zajistuji pfimo nékterd kina. Podle kvalifikovaného odhadu na zakladé sle-
dovani programu a vysledka kin Unii filmovych distributori Ize aktualné predpokladat
podil alternativniho obsahu na trovni necelého 1% navs$tévnosti a priblizné 1,5 % obratu
kin. Zatim jde o ¢isla relativné nizkd, avSak obrat presahujici 20 miliont korun rozhodné
neni zanedbatelny. V kazdém pripadé v nasledujicich letech predpokladam rist nabidky
i zajmu kin a divaka o tento typ programu.
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Vedlejsi dopady digitalizace kin

Cela tada vedlejsich aktivit se provozovatelim zjednodusila. Dostupnost reklamnich
snimki na FTP serverech jednotlivych distributort je velmi jednoducha a logistické né-
klady spojené s jejich uvddénim nulové. Je jen na provozovateli kina, jak tuto nejefektiv-
néjéi cestu k pozvani divaka na dalsi predstaveni vyuzije. Nemusi se pfitom ani omezovat
na nékolik minut v sale pred vlastnim promitanim — vhodné umisténa obrazovka v pred-
sali kina muaze divaky o novinkach informovat jesté pred vstupem do salu. Komer¢ni re-
klama byla vzdy soucasti prijm( provozovateld kin. Vyroba klasické reklamy pro kina na
klasickém formatu ovéem byla pro vSechny inzerujici velmi nakladna v relaci k dopadu,
ktery prinddela. Dnes je zajisténi komercni reklamy podstatné jednodussi a pfi dostatecné
aktivité lze vyuzit i regiondlnich a lokdlnich zdrojt.

Kino je standardné vyuzivano v odpolednich a hlavné vecernich hodindch, digitalni
projekce oviem muze z kina Cinit atraktivni prostor i v dopolednich ¢asech. Nékteré kino-
saly jsou v dopolednich hodindch vyuzivany jako vyukové prostory. Promitaci pfistroj se
muze stat kvalitnim digitdlnim projektorem napojenym na pocitac, kina pak mohou byt
zajimava pro nejriiznéjsi prezentace a vzdélavaci akce. Digitdlni kino je potencialné vice-
tcelovym otevienym prostorem, aniz by ztratilo svoji ptivodni funkci.

Vysoké naklady na digitalizaci kin

Jesté pred ctyfmi lety panovala velkd pochybnost o moznosti prevést pomérné Sirokou sit
klasickych kin v Ceské republice na digitalni technologii. Byl jsem v této otdzce mirny op-
timista, protoze jsem davéroval tradi¢ni vazbé regionalnich kin na obecni zastupitelstva.
Transformaci prekvapivé pomohl i stat, ktery se jinak vii¢i kinematografii nechova pfilis
vstficné, coz nejlépe dokumentuyji jiz skoro dvacet let trvajici tance okolo zakona o kine-
matografii. Samoziejmé si ovéem musime uvédomit, ze stat nebyl tim, kdo v rozhodujici
mife digitalizaci financoval. Vétsina finan¢nich prostfedka na digitalizaci kin jednoznac-
né prisla prave z jednotlivych obci. Je oviem pravda, Ze pomoc Statniho fondu kinemato-
grafie byla v mnoha pripadech inicia¢ni.

V poloviné roku 2013 je v Ceské republice 409 digitalnich séli v celkem 209 kinech.
Plné digitalizovana je sit multikin, kterou reprezentuji dvé mezinarodni sité CineStar a Ci-
nema City a dvé nezavisla multikina.

Cinestar ma celkem 89 digitalizovanych salti ve dvanacti multikinech, z toho 49 jich je
vybaveno 3D zatfizenim. Cinema City provozuje 111 digitalizovanych sal ve tfindcti ki-
nech, z toho 74 ma stereoskopickou projekci. Spolecnost Golden Apple provozuje ve Zli-
né multikino s 6 digitdlnimi saly. Kone¢né spolecnost Premiere Cinemas provozuje kino
v prazské Hostivari s 8 digitalnimi saly. Obé nezavisla multikina maji 3D vybaveni presné
v poloviné sala.

V srpnu 2013 bylo v Ceské republice kromé zminénych multikin 195 digitalizovanych
sala ve 182 kinech, pri¢emz 139 sali bylo vybaveno pro stereoskopickou projekci. Podle
tdaja Pro-Digi, o. s., bylo 136 kin podpofeno granty Stitniho fondu pro podporu a rozvoj
¢eské kinematografie v celkové vysi 107 172 576 K¢. Podle aproximativniho odhadu celko-
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vych nakladi na existujici digitalni saly predstavuje podil statni podpory 10-15% celko-
vych investi¢nich ndkladi dosud realizované digitalizace.

Mezindrodni sité¢ multikin, které nejsou financovédny z verejnych zdroji, vyuzivaji me-
zinarodné respektovany systém VPF neboli Virtual Print Fee, ktery v praxi znamend, Ze
domaci i zahrani¢ni producenti se vzdavaji vyznamné ¢asti prostfedka, které jim digitali-
zace udetfila, a plati za nasazeni digitalni kopie. Tento systém byl vyvinut mezinarodnimi
korporacemi a je vyhodny pro tspésné filmy bez ohledu na zemi ptivodu. Objektivné pak
komplikuje moznost umisténi alternativni nezavislé produkce v téchto sitich. Bohuzel ev-
ropsky i domdci systém podpory uméleckych filmt je zastaraly a zatim na tuto skutecnost
nedokazal nijak reagovat.

Jesté jedna okolnost se v prubéhu procesu digitalizace prilis nezdiiraznuje. Provozni
naklady digitalniho kina jsou vy3si nez u klasické 35mm projekce. Je to spojeno se spotie-
bou, udrzbou a péci o novy technologicky retézec. Mnoha kina jsou touto skute¢nosti za-
skocena, firmy nabizejici digitalni zatizeni to v nabidkiach pochopitelné nezduraznuji.
Stejné tak logistika distribuce je drazsi a naro¢néjsi. Usetfi se na vlastnich filmovych kopiich,
ovSem plati se VPF, musi byt zajistén obéh nosi¢t kédovaného zaznamu (DCP — Digital
Cinema Package) a objedndny a dodany klice potfebné k jejich dekédovani (KDM — Key
Delivery Message). Dodéavani DCP po siti nebo satelitem by samoziejmé bylo jednodussi,
ale klasicka cesta zasilani harddiska je stale technicky nejschiidnéjsi a nejlevnéjsi.

Co se stane s dosud nedigitalizovanymi kiny

V prvni fadé bych chtél zminit urcity rozpor v eské a mezinarodni registraci kin. V Ces-
ké republice jsou totiz jako kina zapocitavana vSechna mista, ktera jsou filmovou projekci
vybavena, pokud uskute¢ni alespon jedno filmové piedstaveni ro¢né. Zcela jinak jsou ov-
$em kina registrovana v bézné mezindrodni praxi. Pokud pouzijeme jako zaklad definici
pouzivanou v licen¢nich smlouvach IFTA (Independent Film and Television Alliance),
zjistime, Ze ,Kina jsou mista s licenci primarné urcend k pravidelnému predvadéni filma
vetejnosti®. V soucasnosti je v Ceské republice velmi malo mist, ktera pravidelné promita-
ji filmy divakém, je to jejich hlavni napln, a pritom nejsou digitalizovana. Samozrejme
existuje velké mnozstvi zafizeni, ktera kromé jinych aktivit také obcas promitaji filmy.
Tyto prostory mohou byt viceacelovymi kulturnimi centry, mohou a nemusi byt bézné
pristupné verejnosti. Jejich podil na navitévnosti i trzbach je z pohledu celostatni filmové
distribuce marginalni, presto mize byt pro zachovani kulturni nabidky v regionu nastava-
jici technologické bariéra velkym problémem. Cast téchto mist jesté bude nepochybné
plné digitalizovéna, toto rozhodnuti oviem bude zaviset na mistnich zastupitelstvech, pi-
padné organizacich, které tyto prostory provozuji, protoze ekonomicka navratnost digita-
lizace se zde jevi jako prakticky vyloucend. Cast téchto prostor od uvadéni audiovizual-
nich dél ustoupi a budou vyuzivany jinym zptisobem. Zejména bych tento osud ocekaval
u velkych sdlt a amfiteatri, jejichz provozni a nezbytné technologické naklady by byly ne-
tnosné vysoké. Pokud bude v regionu zdjem, dovedu si predstavit nahrazeni takovychto
zaniklych ,.kin“ vybavenim komornéjsich salti v misté, kde naklady na technologii budou
niz8i a skromnéjsi prostredi bude vice odpovidat potencialni navstévnosti.
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K zasadni proméné filmové distribuce doslo v pribéhu roku 2011. Jesté v roce 2010 se
72,7 % divaku v kinech divalo na obraz z klasickych 35mm kopii a standardni digitalni ob-
raz vidélo jen 6,9 % divaka. V roce 2012 jiz 69,9 % divakl v kinech sledovalo 2D digitélni
projekci a pouze 10,4 % divaku obraz z klasickych 35mm kopii. Podil trzeb z 35mm pro-
jekei klesl na 6,6 %. Pokusil jsem se jesté eliminovat 35mm projekce v kinech vybavenych
i digitalni projekci. Podle mého odhadu celkovy vynos kin odkazanych pouze na 35mm
projekce predstavoval maximalné 3 % celkovych trzeb. Digitalni éra distribuce jiz zacala.
Prvni pololeti leto$§niho roku to jiz jen potvrdilo. Digitalni projekce v DCI formdtu navsti-
vilo 95,7 % navstévnika kin a realizovaly 96 % obratu kin, projekce z 35mm formatu videé-
lo 2,1 % divaka a jejich podil na trzbach byl jen 0,8 %.

Digitalni projekce odpovidajici standardiim DCI a 35mm kopie vSak nejsou jedinymi
moznymi formaty vefejného predvadéni audiovizualnich dél. Néktera kina jsou jiz dnes
vybavena alternativni technologii, ktera se mezinarodné oznacuje jako E-cinema. Jde
vlastné o digitalni projekci vyuzivajici nejcastéji standardni nosice zaznamu, které slouzi
k domacimu pouziti. Kromé nizsi kvality vlastni projekce, ktera oviem nemusi nutné za-
ostévat za klasickou projekci z bézné opotrebovanych kopii, je hlavnim nedostatkem to-
hoto postupu nizéi bezpe¢nost, a tim vy$si pravdépodobnost zcizeni obsahu a jeho dalsi-
ho nelegalniho uzivani. Z tohoto divodu nejsou viechny filmy dostupné pro verejné
predvadéni touto formou a nékteré az v dobé, kdy jsou nosice pro domaci vyuziti béZné na
trhu. Takovéto technologické vybaveni samoziejmé neni pouzitelné pro klasicky provoz
kina podle mezinarodnich standardi, ale mize byt dostatecné pro regionalni viceucelova
zafizeni. Mnozstvi dostupnych filma a pofizovaci i provozni ndklady tuto teorii potvrzu-
ji. Era klasické kinematografie skoncila, jiz koncem letosniho roku zjevné i vefejné projek-
ce z BluRay diski a DVD prekonaji obrat klasického optického formatu.

V soucasné situaci si tedy jiz dovolim potvrdit hypotézu, Ze sit kin v Ceské republice se
vlivem digitalizace nezhrouti. Pokud dojde, jak predpokladam, v pribéhu let 2013-2014
k uplnému zastaveni vyroby 35mm kopii vétsinou lokalnich i mezinarodnich producentd,
¢esky filmovy trh tuto zménu zaregistruje jen okrajové.

Vliv digitalizace na program kin

Zavérecnou, avsak velmi podstatnou oblasti, kterou chci popsat, je vyvoj filmové nabidky
na trhu, jeji transformace provozovateli kin a dopad na divaky. Pomeérné vymluvna je re-
kapitulace nabidky za prvni pololeti od roku 2010.

Za prvni pololeti roku 2013 bylo vydano celkem 139 filmovych premiér, v roce 2012 to
bylo 130, v roce 2011 105 a v roce 2010 112 filmu. Klasické filmové kopie mélo letos 7 fil-
mi, loni 36, v roce 2011 83 a v roce 2010 99 filmu. Naopak digitalni format byl k dispozi-
ci ke 129 filmim, loni ke 123, v roce 2011 k 75 a v roce 2010 jen ke 28. Stereoskopicky 3D
formét mélo letos 19 premiér, loni 21, v roce 2011 18 a v roce 2010 jen 10. Na BD ¢i na
DVD bylo pfitom jiz od premiéry pro vefejné uvadéni k dispozici 49 premiér, loni 30,
vroce 2011 19 a vroce 2010 jen 9.

Kdyz k uvedenym ¢islam pfipocitame nabidku spadajici do oblasti alternativniho ob-
sahu, jde v poslednich dvou letech jednozna¢né o nejvyssi pocet nabidnutych programi
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od roku 1945. Zatim se nezda, ze by digitalizace méla néjaky dramaticky vliv na celkovou
navstévnost. Na jejim pocatku v roce 2010 byla nejvyssi navstévnost ceskych kin od roku
1993. V roce 2011 naopak doslo k velmi prudkému poklesu a loni k mirnému ndrustu.
Kdyz uvazime vSechny aspekty, které na navitévnost kin pisobi od rozvijejici se konku-
rence legdlni i nelegalni domdci zabavy az k ristu cen pfi celkovém poklesu spotfeby vy-
volaném castecné realnymi krizovymi projevy a castecné obavou z nich, pak bychom
mohli ocekavat spise trvaly pokles zajmu o kina. Protoze k nému nedochazi, je velmi prav-
dépodobné, Ze nastup digitalizace ptisobi spise pozitivne.

Koncentrace navstévnosti

Jiz nékolikrat jsem upozornoval na vyraznou koncentraci navstévnosti na uzkou skupinu
nejuspésnéjsich filma. 20 nejuspédnéjsich filmi jiz od roku 2003 kumuluje vice nez polo-
vinu celkové navstévnosti kin. Jedinou vyjimkou byl rok 2005, v némz ovsem byla nejniz-
81 navstévnost kin za poslednich deset let. Naopak v nejuspésnéjsim roce 2010 rocni top
20 kumuloval dokonce pres 60 % navstévnosti. To vymluvné dokazuje, jak je celkova na-
vitévnost zavisld pravé na atraktivité téch nejuspésnéjsich filma. Na druhé strané zatim
neni patrny akcelera¢ni mechanizmus digitalizace.

k filmim v domacim prostredi a relativné vysoka cena vstupného do kin. Pfi detailnéjsim
pohledu na vysledky jednotlivych filma zjistime, Ze v poslednim desetileti ztratily nejvice
divaka standardni mainstreamové filmy. Primérny divak navstévuje kino, jen pokud je
presvédcen, ze film skutecné stoji za vidéni, nebo mu jeho zhlédnuti umozni byt ,,in“ ve
spolecnosti pratel, spoluzaki, kolegti. Na druhé strané se viak stale udrzuje okruh publika,
ktery vidi v navstéve kina kulturni udalost, ti viak ¢astéji nenavstévuji filmy hlavniho prou-
du, ale vyhledavaji ty, které se mezinarodné oznacuji jako upscale, nebo dokonce arthouse.

Arthouse distribuce se omezuje na kina systematicky se vénujici umélecké filmové
tvorbé, casto prostiednictvim filmovych klubt nebo specidlné oznacenych predstaveni
v kiné. Upscale distribuce je urcena pro filmy na pomezi hlavniho proudu (mainstream)
a artové distribuce. Jde vétsinou o kvalitnéjsi komercni projekty (casto evropského piivo-
du), jejichz nasazeni neni tak Siroké, ale objevuji se i v nékterych multiplexech, spise
v méstskych centrech nez v okrajovych ndkupnich zénéach. Tyto filmy zaroven tvofi za-
kladni nabidku alternativnich klasickych kin v univerzitnich méstech.

Filmy, které kumuluji rozhodujici podil navstévnosti kin, se nazyvaji blockbuster, ces-
ky bychom asi fekli trhak. A tyto filmy celkem pochopitelné dominuji v reklamnich sdé-
lenich i programech kin. Pfi klasické distribuci s omezenym poctem kopii se tyto filmy
hraly nejprve v premiérovych kinech, zejména multiplexech, a pak se postupné dostavaly
i do zbyvajici sité kin. Tyto filmy tvorily a tvori pater ekonomiky vétsiny centralnich i re-
giondlnich kin. Jednosalova kina ve velkych, zejména univerzitnich méstech zjistila, ze
uvadéni téchto filmi po multikinech, kdy je jiz znatelné vycerpan jejich komercni potencial,
nemusi byt ekonomicky nejracionalnéjsi. Zajimavéjsi pro né muze byt soustredit se na
upscale filmy, které v multiplexech nedostaly tolik prostoru, nebo dokonce na arthouse, kte-
ry velkd kina opomijela. Pfichod multikin tak z celé fady jednosalovych kin vysal komer¢-
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ni a mainstreamovou produkci a vyrazné zvysil — k potéSe omezené, ale nikoli zanedba-
telné skupiny divaki — prostor pro alternativni programy, a tim i diverzifikaci nabidky.

Tvorba programu v digitalni éie

Digitalizace filmové distribuce zcela zménila pozice na trhu. V klasické distribuci o ome-
zeny pocet filmovych kopii usilovala $iroka skupina kin a jednozna¢né prevaZzovala po-
ptavka nad nabidkou. Zejména pravé u blockbusterii. Kina druhého sledu castéji uvadéla
bézny mainstream, ke kterému se dostala drive po premiéfe. V soucasné dobé neexistuje
pro distributora technologické ani ekonomické omezeni nabidnout blockbuster kterému-
koli kinu, které o néj stoji a respektuje obchodni podminky, jiz v premiére nebo velmi brzy
po ni. Nasazeni filmd v prvnich tydnech po premiéfe se vyrazné rozsitilo. Pro distributo-
ra to je vyhodné, protoze i regionalni kina hraji film v dobé aktivni marketingové kampa-
né. Extrémné $iroké nasazeni vak samozfejmé zkracuje Zivot filmu v kinech. Pokud film
v prvnich tydnech neuspéje, mizi nenavratné z programu kin a nemusi byt vyjimkou, ze
ve ¢tvrtém tydnu se jiz prakticky nikde nehraje. Tato z pohledu klasické filmové distribu-
ce Sokujici skutecnost ma ovSem i mozny pozitivni aspekt. Film je daleko dfive k dispozi-
ci pro alternativni uziti dal$imi formami $ifeni.

Jednosélova digitalni kina maji dnes daleko $irsi nabidku filma, mohou si vice vybirat,
mohou jednodus$sim zptsobem reprizovat, mohou stavét program flexibilnéji. Nabidka
jednoznacné prevysuje poptavku. Presto nebo moZzna pravé proto se velmi vyrazné ome-
zuje diverzifikace programu kin. Blockbuster, ktery byl pred tfemi lety uvadén ve 30 salech
¢eskych kin, je dnes standardné uvadén prvni tyden ve vice nez 120 kinosalech Ceské re-
publiky.

Jednosélova kina se zacala chovat zdanlivé logicky: vybiraji z nabidky ty filmy, u nichz
prepokladaji zajem vétsinového divéka, a o néj se na trhu utkdvaji. Pro¢ fikim zdanlivé?
Boj o vétsinového divika s multikiny je velmi obtizny, a navic to stile je jen jeden segment
trhu. Pokud ztistane skupina divaka vyhledavajicich alternativni filmovou nabidku mimo
hru, kina ji mohou ztratit.

Jak zajistit diverzifikaci programu kin?

V nékterych zemich se tento rozpor fedil v podminkdch udéleni dotace na digitalizaci.
Provozovatelé dotovanych kin se museli zavdzat, Ze prinejmensim udrzi diferenciaci pro-
gramu, kterou vykazovali pred digitalizaci. U nas se zadné ,.kulturni“ podminky na po-
skytnuti grantu nevztahuji. Dotace ze statniho fondu i program Media EU zatim drZi sta-
ry a podle mého nazoru prezity model dotaci vyroby a distribuce filmd. Penize tak
dostavaji tvirci, producenti a distributofi bez ohledu na to, zda jejich filmy nékdo hraje.
Podle mého nazoru bude nutné zménit systém podpor tak, aby film byl v prvni fadé na-
bidnut divikam. Dotace na uskute¢néné predstaveni by zdjemctim umoznila, aby se na
film do kina viibec mohli pfijit podivat. V pfipadé multikin by pfinejmensim bylo tre-
ba pokryt VPF a o podil z predstaveni by se pak mohli podélit vsichni zucastnéni, pro-
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vozovatelem kina pocinaje a producentem konce. V soucasnosti se ovsem s rychlou
zménou v dota¢ni politice pocitat neda a reseni se bude muset najit uvnitr existujiciho sys-
tému.

K vyraznému omezeni diverzifikace nabidky kin doslo jiz v prvni poloviné devadesa-
tych let, kdy alternativni nabidka od distributor téméf vymizela a v8ichni se vrhli na dfi-
véjSim reZimem zapovézenou prvoplanovou komerci. Postupem casu se ukazalo, ze to
neni ekonomicky rozumné chovani. Cilem neni, aby vsichni na trhu délali totéz, ale na-
opak aby nabidka pokryla v§echny potencidlni zajmové skupiny divaki. Tehdy alternativ-
nim programiim paradoxné pomohla nejen dotac¢ni politika, ale zejména nastup multikin.
Kde lze spatfovat perspektivu v soucasné situaci? Vérim tomu, ze zakladem musi byt uvaz-
livé chovani uvnitr distribuc¢niho systému.

Samoziejmé existuje omezend skupina blockbusteri, ktera je v soucasné dobé klicova
pro zdravé ekonomické fungovani vétsiny kin. V téchto pfipadech povazuji snahu regio-
nalnich jednosalovych kin uvadét je v terminu premiéry v maximaélni nabidce za zcela le-
gitimni. Na druhé strané do kin vstupuje velké mnozstvi béznych komerénich filmu, kte-
ré jsou pro ekonomiku standardniho kina vétsinou zbytné. Multikina tyto filmu uvadeéji,
protoze jejich strategie je postavena na §ifi nabidky a ¢asto jsou pouze kratkodobou vypl-
ni mensich sali v dob¢, kdy zajem divaka je upoutan néjakym blockbusterem. Uvadéni
téchto filma v premiére jen proto, abychom ukazali méstskym radnim, Ze jsme schopni
hrat viechny filmy od premiéry, je ekonomicky hazard. Daleko efektivnéji je u spornych
film vyckat prvnich reakci publika, a podle nich se teprve rozhodnout o zptisobu nasaze-
ni filmu. Zcela nevhodné je rigidni mési¢ni programovani s tiskem plakat a propagaci
duchem patfici nékam do konce minulého stoleti. Kino dnes muze daleko operativnéji re-
agovat na vyvoj nabidky a vSichni schopni distributofi jsou pfipraveni mu vyhovét. Klico-
va forma komunikace s publikem je internet, idealni cestou je vybudovani komunity ko-
lem lokalnitho kina a vytvoreni standardni cesty, jak své divaky o programu kina
informovat a na predstaveni je pozvat. Chytré mobilni telefony jsou mezi potencialnimi
navstévniky kin stdle rozsifenéjsi. Vybudovanou komunitu je nutné udrzovat, posilovat
a zainteresovat. Soucasna troven cen listkl i moderni pocitacové pokladni systémy umoz-
nuji sofistikované a dobre kontrolovatelné slevové bonusy.

Opétovné pomérné slozita je pozice alternativnich filmi, zejména téch, které se mezi-
narodné oznacuji za arthouse. Existuji sice kina, ktera se vii¢i multikiniim ve velkych més-
tech vymezuji, ale orientuji se spiSe na kultovni a komunitni speciality a upscale, zatimco
k takzvanym artovym produktim jsou velmi skeptickd. Pfesto existuje jiz nékolikrét ové-
fend cesta, jak distribuovat naro¢néjsi filmy s pomérnym uspéchem. Za minulé éry se ten-
to zptisob nazyval druhy distribu¢ni okruh a v poloviné devadesatych let byl opétovné ozi-
ven za ideového vedeni Jana Jiry ze spolecnosti Cinemart. Jde o stanoveni pravidelného
terminu v kalendari regiondlnich kin, ktery je vénovan narocnéjsi alternativni filmove
produkci. Kino, které v regionu plni vechny funkce s vyuzitim jediného salu, musi své di-
vaky jednoznacné orientovat ve své nabidce. Divak zklamany a zaskoceny filmem, ktery
byl prodavan jinak, nez jaky je ve skutecnosti, se do kina ¢asto vraci az po delsi dobé, po-
kud viibec. Pravidelny den, ktery je naro¢néjsim filmim vénovan, navic nemuiZe byt expe-
rimentem na nékolik tydnu. Ziskat divakovu divéru a zavést funkéni model vyzaduje cas
a trpélivost.
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Cela fada jednosalovych kin bohuzel tento systém s nastupem digitalizace opustila.
Zdanlivé po vzoru multikin se snazi uvadét co nejvice filmi, pokud mozno bezprostied-
né po jejich vyddni. Alternativni filmy obcas zarazuji do programu na viedni dny, ale bez
specialniho oznaceni. Casto tak prichazeji nejen o sofistikované publikum, které v progra-
mu ztraci orientaci, ale i bézného diviaka, ktery obvykle tyto filmy nevyhledava, a pokud
na né zavita omylem, muze byt zklaman.

Mnohdy se kinafi témto argumentim brani tim, Ze kazdy si dnes muze najit informace
na internetu. To je sice do jisté miry pravda, ale ten, kdo sestavuje program kina, by vzdy
mél byt o krok napred a svym potencialnim divakiim nejen vychdzet sestavenou drama-
turgii vstfic, ale zaroven je odpovidajicim zpiisobem informovat a k navstévé motivovat.

Neni ndhoda a také to neni novinka spojena s digitalizaci, Ze v jednotlivych méstech
v Ceské republice je velmi rozdilna ndvstévnost kin. Samoziejmé zde mize hrét roli i slo-
zeni obyvatel, ale kvalita kina a schopnost provozovatele své divaky zaujmout hraje také
klicovou roli. A pravé v ére digitalnich kin, jez maji daleko volnéjsi ruku pfi sestavovani
svého programu, je tim pravym klicem k uspéchu kvalita a fandovstvi lidi, kteti kina vedou.

Celou svoji profesni kariéru jsem postavil na prosazovani rovnoviahy mezi oddecho-
vou a kulturni funkci kina. Véfim, zZe této rovnovahy lze dosdhnout i v podminkach digi-
talni distribuce, dokonce si myslim, ze podminky pro kina nikdy nebyly lepsi.

O autorovi: Ales Danielis (1953) je programovym feditelem spolecnosti Cinemart a plisobi jako do-
cent na Katedre produkce Filmové a televizni fakulty AMU. Zaroven putsobi ve vedeni Unie filmo-
vych distributort, kterou reprezentuje v predstavenstvu Ceské filmové komory a ve Filmové radé pti
CFK. Je ¢lenem Ceské filmové a televizni akademie a Evropské filmové akademie. Pravidelné publi-
kuje informace o vyvoji filmového trhu ve Filmovém prehledu, obéas komentuje otazky filmové dis-
tribuce i v jinych médiich. Po absolvovani studia produkce na FAMU nastoupil jiz koncem sedmde-
satych let do Ustfedni pajcovny filmi a pocatkem devadesatych let se ticastnil jeji transformace na
Lucernafilm. V letech 1994 az 2012 byl nejprve feditelem Bontonfilmu a po jeho slouceni s Bonton
Home Video reditelem filmové distribuce Bontonfilmu. V prabéhu téchto let také publikoval a byl
pedagogicky ¢inny. Dvé jeho studie o vyvoji filmové distribuce v Ceské republice vyily v minulosti

i v lluminaci.
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Marta Lamperova

Video on Demand: Nachadzame sa
v experimentalnej faze

Tento ¢lanok pisem na zaklade mojich dlhoro¢nych skisenosti s filmovym marketingom
a distribuciou a na zaklade spoluprace s VoD portilom Dafilms.com, kde som niekolko
rokov posobila ako marketingovy konzultant. Mojim cielom je pribliZit a osvetlit situdciu
na su¢asnom trhu filmovej distribucie s dorazom na $pecifické postavenie VoD — online
distribu¢nych portalov. Cinim tak z pohladu odbornika na marketing a distribuciu eurép-
skych filmov, ¢lanok sa vsak bude predovsetkym zameriavat na situdciu na ceskom trhu,
pre jej pochopenie je potrebné zahrnut aj §ir$i kontext VoD distribucie v Eurépe obecne.

Sacasna situdcia filmovej distribiicie a marketingu v Eurépe

Eurépsky filmovy trh prechddza v sticasnosti pomerne zadsadnymi zmenami, ktoré vyraz-
nym spdsobom ovplyviuju stratégiu distribicie a marketingu filmovych diel eurépske;j
produkcie, ¢i uz v ramci lokédlneho alebo zahrani¢ného trhu. Razantny ndstup digitaliza-
cie kin priniesol okrem iného aj obmedzenie moznosti tradi¢nej distribicie mensich eu-
ropskych filmov mimo vlastnej krajiny vyroby, kedze vdaka digitalnym képidm, tzv. DCP,
nemusia kina ¢akat na filmy, kym sa obohraju (ako tomu bolo u klasického 35mm forma-
tu) vo velkych multiplexoch alebo mestéch, takze mnoho mensich aj artovych kin zacalo
programovat viac mainstreamovej tvorby a tato vytlica z kin mensie eurépske filmy.
Samozrejme so zmenou technoldgie nakricania filmu pribudol aj pocet filmov, len v Eu-
rope sa nakruti skoro 1000 filmov ro¢ne. Zaroven sa vsak trh otvoril online distribucii
a marketingu, a to aj vzhladom k paralelne rychlemu technologickému rozvoju vysoko-
rychlostného internetu a jeho dostupnosti v domacnostiach. Eurépske filmy uz dlhé roky
marne bojuju s gigantickymi marketingovymi kampariami filmov americkej, hlavne hol-
lywoodskej produkcie. Typicky eurépsky film minie na marketingovii kampan v krajine
vyroby priemerne 10 az 25 % celkového rozpoctu, a na zahrani¢nu propagiciu 1 az 2%.
Zatial ¢o americké §tadid, ale aj nezavislé produkcie, pouziju na propagéciu filmového die-
la priblizne aZ polovicu celkového rozpo¢tu. Online marketingové kampane teda poskytu-
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ju eurépskym producentom a distributorom eurépskych filmov moznost oslovit divakov
a vybrané cielové skupiny priamo — bez nutnosti velkych nakladov na klasicku reklamu,
a tzv. viralny marketing sa dostdva do popredia propagac¢nych stratégii filmovej distribu-
cie. S uvedenym tizko suvisi aj zmena v ramci distribucie, mensie eurépske filmy sa bezne
dostanu do kin len v ramci filmovych festivalovych prehliadok. Po krachu DVD trhu sa
teda, pre mnoho mensich audiovizudlnych diel (slovom mensie oznac¢ujeme artovu tvor-
bu a nizkorozpoctovy film), okrem televizii stava online distribucia jedinou cestou k diva-
kovi.

Este zac¢iatkom 21. storo¢ia na filmovom trhu kraloval obsah, dnes vlddne divak. Di-
vak uz nie je v sicasnosti vdaka interaktivite novych médii len pasivnym prijimatelom za-
bavy, prave naopak, on sam sa aktivne rozhoduje a vybera si, ¢o ho zaujima. Je dokonca
aktivnym spolutvorcom a naslednym $iritelom obsahu, ¢i uz v ramci ¢oraz populdrnejsie-
ho crowdfundingu alebo socialnych sieti, kde zdiela trailery, filmové novinky, atd. Viralny
marketing pouziva divaka-fanusika ako ambasadora filmu, ktory skrz svoje kontakty na
socialnych sietach buduje dal$ie povedomie o konkrétnom filme. Samozrejme tieto prin-
cipy vyuzivaju i reklamné spolo¢nosti na propagaciu svojich produktov. Viralne videa za-
plavili internet, maju svoje sutaze a stali sa integralnou sucastou mnohych kampani.

Explozia internetu, smartfénov, rozli¢nych tabletov, pocitacovych hier a socidlnych
meédii mala velky vplyv na to, ako si konzumenti vyberaju film, ako ho konzumuju a ako
o nom dalej komunikuji. Podla studie Gilesa Cottla ,OTT TV viewers to outnumber
IPTV viewers in 2013“ z roku 2011 by malo v roku 2015 globalne az 380 milionov ludi
pozerat filmy primarne len cez online distribu¢né platformy. V Europe VoD distribucia
pomaly narasta, avéak oproti USA vyrazne zaostava. V roku 2011 americky trh priniesol
1,8 miliardy dolédrov, zatial ¢o online distribticia v Eurépe zarobila len 900 milionov."
V roku 2011 SVoD predbehlo v USA IPTV a catch-up TV.? Casopis Screen Digest predpo-
klada narast obratu az na 3,3 miliardy filmov zhliadnutych cez SVoD pocas roku 2013.
Tento trend sa nebude v blizkej budticnosti nijakym vyraznym spésobom menit, Eurépa
bude aj nadalej vyrazne zaostavat za USA. Dovody st nasledovné: USA st homogénny
trh, ¢o znamena jeden jazyk, jedna legislativa, jedno teritorium v rdmci filmovych prav,
mensi problém s filmovym piratstvom, a ustupili od striktnych , release windows® (distri-
bu¢nych okien). Eurdpa predstavuje temer 30 rozlicnych distribuénych teritorii, kazda
krajina mad vlastnu legislativu, distribuc¢né siete, VoD portdly, iny jazyk a mnoho eurdp-
skych krajin ma stale velmi striktné pravidla distribu¢nych okien. Vsetky spomenuté fak-
tory predurdili, ze VoD platformy st v Eurépe prevazne zamerané na jeden lokalny trh
a lokalnu produkciu. Len minimum portalov. funguje medzinarodne a nemaju pristup
k exkluzivnemu obsahu (premiéry, blockbustery atd.). Ani velké spolo¢nosti, ktoré ovla-
daju americky trh, ako je Netflix, iTunes, alebo Hulu, nemaji vyrazny zdujem o cely eu-

1) Adam Dawtrey, Europeans take small steps in VOD Market. Variety. 7. 5. 2012. Dostupné z <http://va-
riety.com/2012/digital/news/europeans-take-small-steps-in-vod-market-1118053066/>, [cit. 27. 8. 2013].

2) SVoD skratka znamena Subscritption Video on Demand, tj. audiovizalna sluzba na vyziadanie, kde portal
pouziva predplatitelsky model. IPTV (Internet Protocol Television) je televizia $irend cez internetovy proto-
kol a nemusi byt nevyhnutne len VoD. Catch-up TV je model internetového archivu televiznych stanic —
programy stanice moze divak zhliadnut niekolko dni po odvysielani v TV priamo na internete, vicsinou je
tato sluzba zadarmo a je poskytovana priamo televiznou stanicou.




ILUMINACE Roé¢nik 25,2013, ¢. 2 (90) HLASY Z PRAXE 105

ropsky trh. Museli by totiz riesit problémy s legislativou a ndkupom distribu¢nych prav
v kazdej krajine osobitne, ¢o predstavuje pomerne velké financné vydaje a ¢asovu stratu
s vyhladom neistého zisku (jednym z dovodov je napr. boj proti pirdtstvu, ktory je v kraji-
nach vychodnej Europy prakticky v zaciatkoch).

Eurdpska tinia sa momentdlne snazi prispiet k zmene legislativy v krajinach EU
a umoznit tym jednoduchsiu a rychlejsiu distribuciu filmov cez VoD platformy. Zatial je-
dinymi, kto vyrazne zmenil svoje pravne regulacie v ramci VoD, st $kandindavske krajiny
a Nemecko, ktoré prijalo novy filmovy zédkon (za¢ne platit od zaciatku roku 2014). Zakon
zrovnopraviuje VoD na troven DVD, filmy premiérované v kinach sa tak dostanti do on-
line distribicie Sest mesiacov po premiére a ¢ast vynosov VoD portilov, nemeckych, ale aj
tych, ktoré operuji na nemeckom trhu, péjde do nemeckého fondu kinematografie DFFF
(Deutscher Filmforderfonds). V roku 2007 vznikol projekt programu MEDIA ,,Podpora
Video-on-Demand a digitdlnej kinodistribucie®, ktory finan¢ne podporuje eurépske VoD
portaly a vyrazne tym prispieva k etablovaniu sa eurépskych VoD portélov na trhu. Je nut-
né dodat, Ze nezavislé VoD platformy by v Eurépe bez finan¢nej podpory grantov nepre-
zili aj napriek skuto¢nosti, Ze VoD neustale posilnuje svoju poziciu na audiovizudlnom
trhu. Vynimkou je IPTV, tj. televizia §irena cez internet, ktorej obrat v celej Europe tvori
93 % obratu celej online distribucie.

Zatial jediné teritorium v Eurdpe, kde sa predpokladé vyrazny rozmach VoD distribu-
cie, je Velka Britania, sved¢i o tom aj skutoénost, Ze jeden z najvicsich VoD prevadzkova-
telov v USA, Netflix, uz v roku 2010 otvoril svoju anglicki pobocku. Rovnako aj LoveFilm,
VoD platforma gigantu Amazon, dspesne posobi vo Velkej Britdnii, Nemecku a Skandind-
vii, zatial bez vyrazného zaujmu o iné eurépske krajiny (Amazon kupil anglickt online
distribu¢nu platformu LoveFilm zac¢iatkom roku 2011).

S rozmachom VoD platforiem uzko suvisi aj uvazovanie producentov o distribu¢nej
a marketingovej stratégii filmového diela. VoD zatial distribtorom a producentom vyraz-
ny zisk neprinasa, jeho hlavnou ulohou, okrem spristupnenia filmu po jeho kratkom Zivo-
te v kine a na TV obrazovkach, je v prvom rade propagacia filmového diela ako takého,
alebo nového filmu ur¢itého reziséra, ktorého predosla tvorba sa napriklad v ramci propa-
gacie zadarmo spristupni online (na urciti dobu pred premiérou nového filmu). MEDIA
v roku 2012 podporila spolo¢ny projekt sales agentov a tinie eurépskych distribitorov Eu-
ropa Distribution TIDE, v roku 2013 sa pocet tychto projektov rozsiril o 4 nové projekty.
Pilotny projekt TIDE experimentuje s novym marketingovym a distribu¢nym modelom,
ktory v Eurdpe doteraz nebol vdaka legislative mozny, tzv. ,day and date release” (film ma
simultanne premiéru v kinodistribucii a zaroven v online distribtcii cez VoD platformu,
rusi sa princip distribuénych okien).?’ Dal$im benefitom tohto experimentu, okrem zme-
ny vnimania striktnych distribu¢nych okien, je aj spolupraca viacerych distribucnych spo-
lo¢nosti v rozli¢nych krajinach EU na spolo¢nom marketingu a propagacii vybranych fil-
mov. Znamenalo by to upevnenie pozicie propagovanych filmov hlavne v ramci online
marketingu, moznost navysenia rozpoctu kampane a zapojenie VoD portalov priamo do
premiérovej propagdcie filmu.

3) Online: <http://thetideexperiment.wordpress.com>, [cit. 27. 8. 2013].
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Sicasna situdcia VoD portalov na ¢eskom trhu

V Ceskej republike je situdcia s online distribiciou podobné ako v ostatnych krajindch EU
obdobnej velkosti. Velké medzinarodné spolo¢nosti tieto trhy zatial ignoruju, vynimkou
je iTunes, ktoré ponukaju filmy aj pre ceské teritérium, zatial ale hlavne v anglictine. Fil-
mov s ¢eskymi titulkami je tam minimum (100 filmov, prevazuju detské animované filmy)
a z Ceskej produkcie je filmov presne Sest. VoD prava k americkej produkcii nevlastnia ces-
ki distribtitori, ale priamo $tudia, ktoré nateraz nemaju zaujem tieto prava uvolnit pre ces-
ky trh. Zmena prichadza so Sony Pictures, ktori uzavreli exkluzivnu zmluvu s Voyo a ich
filmy je mozné zhliadnut na Voyo.cz od aprila 2013. Podobne aj Topfun ma zmluvy s nie-
kolkymi $tadiami, no ponuka filmov tychto $tudii je zatial pomerne obmedzena. Z uvede-
ného vyplyva, Zze ponuka domdcich VoD distribu¢nych platforiem je zna¢ne limitovana
a chyba exkluzivny obsah, o ktory maju divaci najvacsi zaujem. Dalim ¢astym problé-
mom je nekvalitny stream filmu alebo kvalita filmu vébec, mnoho divakov hlada hlavne
HD kvalitu obrazu, ¢o je pre vela portélov zatial pomerne technologicky zlozité.

V CR legislativne upravuje sluzbu ,.distribticie na vyziadanie® zakon ¢&. 132/2010 Sb.,
o audiovizudlnich medialnich sluzbach na vyzadani a o zméné nékterych zakond, ktory je
platny od 1. 6. 2010. Spominanym zdkonom sa reguluji sluzby obdobné televiznemu vy-
sielaniu, ktoré su uzivatelovi poskytnuté v ¢ase nim zvolenom — audiovizudlne medialne
sluzby na vyziadanie. Predmetom tychto sluzieb je poskytovanie programov ako napr. ce-
lovecerny film, zdznam $portovej udalosti, situacné komédie, dokumentérne programy,
programy pre deti alebo televizna hra.

Piratstvo sa stalo problémom celého audiovizualneho priemyslu, stoji i za postupnym
zanikom videopoZi¢ovni a vyrazne ovplyvnuje zisky online distribucie, ktord je zaloZena na
rovnakom principe. Zatial Ziadna legilna platforma v Ceskej republike nedokaze sutazit s ne-
legdlnym obsahom — a to vdaka restrikciim moznosti ponukania exkluzivneho obsahu,
nedostatku premiérovych filmov ¢i problematickému ziskavaniu prav k filmom a serialom.
Aj preto je v CR v roku 2013 stale najuspesnejsou platformou na sledovanie filmov Uloz.to.

VoD distribu¢né portaly sa daja rozdelit na niekolko druhov, podla typu servisu, kto-
ry pontikaju. V Ceskej republike je tychto typov niekolko, IPTV zastupuje O2TV, Voyo je
kombinaciou SVoD (Subscription VoD) a catch up TV, Topfun je SVoD a TVoD (Transac-
tional VoD alebo aj Pay per view),” Prima Play je prikladom klasickej catch up TV (Prima
spristupnila svoj archiv bez akychkolvek poplatkov, financovanie pochddza z reklamnych
spotov), AeroVoD a dokumentarna platforma Dafilms sii kombinaciou TVoD a DTO
(download to own). HBO ma tiez svoju online platformu, HBO GO, ale td je pristupna len
predplatitelom klasického HBO. Kazda platforma sa snazi, okrem poskytovania zaujima-
vého obsahu, zlepsovat svoje sluzby v oblasti pristupnych technolégii alebo spésobov plat-
by tak, aby boli pristupné ¢o najvacsiemu poctu divikov.

AeroVoD je ako jediny priamo portalom lokdlnej distribu¢nej spolo¢nosti Aerofilms.
Vyhodou je flexibilita portalu, ktory moéze premiérovat filmy v ten den, ako maju aj pre-
miéru v kine, a film tak maji moznost zhliadnut aj mimoprazski divaci.

4) TVoD je skratka pre Transactional VoD, inak nazyvané aj Pay per view, divak plati za jeden konkrétny film,
ktory chce prave vidiet.
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Spolo¢nost Teléfonica v roku 2006 spustila sluzbu IPTV a v dnes$nej dobe je jedinou
IPTV sluzbou poskytovanou na celorepublikovej tirovni. K VoD sluzbe maju pristup vset-
ci zdkaznici O2TYV, ale za zhliadnutie filmov sa platia poplatky od 10 do 120 K¢. Za filmy
sa v8ak neplati ihned, ale az v mesa¢nom vyuctovani. Tento model platby je velmi vyhod-
ny pre divdkov, ktori nemusia platit kartou a az po zaplateni ¢akat na spristupnenie filmu.

Topfun na svojej domovskej stranke poniika dva hlavné balicky — Topfun Nonstop
s pristupom ku ,,stovkdm® filmov a Topfun Start s pristupom k 50 filmom mesacne. Top-
fun pontika aj TVoD model, jednorazové pozicovné sa priemerne pohybuje okolo 50 K¢&.
Z dramaturgického hladiska sa portal zameriava predovsetkym na zahrani¢né celovecer-
né hrané filmy. Z technologického hladiska je sluzba pristupna v pocita¢och, $pecidlnych
televizoroch (Samsung, LG) a samozrejme v iPhonoch a tabletoch. Ako jedina sluzba na
¢eskom internete ma od roku 2012 zmluvy s viacerymi majors: Time Warner, Universal,
Sony Entertainment a 20th Century Fox. Topfun nijak vyrazne na marketingu a propaga-
cii filmov nepracuje a ani nespolupracuje s domacimi distributormi ¢i producentmi, jedi-
nou vynimkou bola online premiéra filmu HARRY POTTER A RELIKVIA SMRTI L. v den pre-
miéry filmu HARRY POTTER A RELIKVIA SMRTI IL v kindch.

Voyo je sticastou online portfélia skupiny Nova, ¢o determinuje skladbu divikov a po-
nukany obsah portdlu. Vdaka podpore TV Nova md portal ako jediny reklamu priamo
v linedrnom televiznom vysielani a moznost ponuky exkluzivneho obsahu — seridlov
a spravodajstva z vlastnej produkcie. Na konci roka 2011 presli na model predplatného,
tzv. SVoD), divak zaplati mesacny pausal 189 K¢ za neobmedzené mnozstvo filmov. Vedla
toho paralelne este existuje sekcia ,extra filmov*, divacky atraktivnejsich snimok, ktoré je
mozné zhliadnut iba prostrednictvom TVoD. Voyo ma zatial zmluvu s jednym $tidiom,
Sony Pictures, avSak pomerne aktivne spolupracuje s ¢eskymi distribatormi a producent-
mi. Oba portaly, Topfun i Voyo, maju priblizne rovnaky pocet predplatitelov, tj. okolo
27 000.

Portal Dafilms vznikol z iniciativy eurdpskych festivalov dokumentarneho filmu —
CPH: DOX Copenhagen, DOK Leipzig, IDFF Jihlava, Planete Doc Review Warsaw a Vi-
sions du Réel Nyon. Samotné partnerstva festivalov a ich vazby na tvorcov a producentov
ulahcuju portalu cestu k ziskavaniu prav k filmom.

Dafilms je dokumentarny portal s jasne vymedzenou dramaturgiou — zameriava sa na
autorské dokumentarne a experimentalne filmy. Pre tento Zaner funguje ako hlavny distri-
bucny kanal po uvedeni filmov do kin a televizii, ale pre mnoho filmov aj priamo po uve-
deni na festivaloch, kedZze mnohé dokumenty sa do kinodistribtcie vobec nedostanu. Por-
tdl ponika downloading a streaming, 40 % podielu z poplatku ide na prevadzku portalu,
60 % ide v prospech producenta filmu. Portal Dafilms je zavisly na $tatnych a eur6pskych
dotécidch, jeho prijmy st vak vzhladom k $pecifickému obsahu nedostacujuce.

Portal pristupuje k filmom a rezisérom individualne, okrem priestoru, ktory dostavaju
v ramci propagdcie na domovskej stranke, pripravuje Dafilms aj Specificky zamerané mar-
ketingové kampane a snazi sa filmy a tvorcov propagovat online cez socidlne platformy, in-
ternetové denniky a komunity. Portal, tak ako vsetky ostatné VoD platformy, trpi nedo-
statkom a nedostupnostou exkluzivneho obsahu, kedze producenti nie st ochotni predavat
VoD préava hned po uvedeni filmu na velkych festivaloch. Jedinou vynimkou su akcie typu
»Dokumentérni filmy Ceského lva“, kedy je mozné zhliadnut filmy nominované na Ceské-
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ho Iva tyzden zadarmo. Producenti su malo ochotni spolupracovat takymto sposobom
s portalom, boja sa odlivu divakov z kin. Myslim si ale, Ze by mohli pokladat tento sposob
uvedenia filmu za dobru reklamu pre ich film. Totizto mnoho z nominovanych filmov uz
davno v kinach nie je dostupnych a masivne promo, ktoré im Dafilms poskytne, je mozné
vyuzit ako promo k predaju DVD alebo spoplatnenému streamu filmu.

VoD a budiicnost online distribicie v Ceskej republike

Minuly rok portédl Dafilms uviedol v exkluzivnej internetovej premiére dva filmy, ARNOST
LusTiG — DEVAT ZivoTov (Kristina Pavelkova, Ivo Pavelek) a 31 koncov [ 31 ZACIATKOV
(Rafani), oba filmy neboli uvedené v kinach, len v online distribucii. Dafilms pouzil na
propagéciu oboch snimok model propagacie, ktory pozname z klasickej distribucie fil-
mov, tj. zorganizovanie novindrskej premiéry a tlacovej konferencie k filmu v klasickom
kine. Vysledkom bolo mnozstvo ¢ldnkov o filme a velky ndrast poctu divakov portalu
a oboch filmov.

V sucasnosti sa da povedat, Ze sa nachadzame v experimentélnej faze toho, ako moézu
tieto dva distribu¢né modely, online a klasicky, vedla seba fungovat, ako sa navzdjom
ovplyvnuju a ¢i je mozné ich uzke prepojenie. Mnoho producentov a distributorov sa boji,
ze tzv. ,day and date release” zapricini eSte masivnejsi odliv divakov z kin, no ani jeden
z pokusov zatial nenaznacil, Ze by sa tak stalo.

Problémom je aj meratelnost a relevancia dat, ktoré takymto spésobom ziskame.
V roku 2010 producent dokumentarneho filmu NEsvapBoV spristupnil film prostrednic-
tvom portélu iDnes exkluzivne zadarmo pre limitovany pocet divakov tyzden pred pre-
miérou v kindch. Limit bol vycerpany prakticky okamzite, nie je viak mozné zistit, ¢i ten-
to marketingovy pokus priniesol do kina viac divikov, alebo naopak.

Za zmienku stoji aj aktivita distribu¢nej spolo¢nosti Arctam, ktora je zapojena do pro-
jektu TIDE a modelom ,,day and date release uz odpremiérovala v Ceskej republike tri fil-
my. Prvym z nich je litovsky film Mizgjici vLNY v spoluprdci s AeroVoD a dalsie dva su
KLip a AToMIC AGE, v spoluprici s portalom Voyo. Srbsky film Krip bol spristupneny
predplatitefom Voyo v den svojej kinopremiéry a za prvy vikend dosiahol rovnaky pocet
divdkov ako v kindch, tak aj na Voyo — na Voyo sa dokonca na ur¢ity ¢as stal najsledova-
nej$im filmom na portali. Francuzsky film AToMic AGE sa dostal do simultannej distribu-
cie v aprili tohto roka, a taktiez ako aj Krip dosiahol pomerne podobné zastupenie diva-
kov online ako aj v kine. Spolo¢nost Artcam pripravuje v budicnosti viacero projektov
v ramci ,,day and date release®

Pokusy o prepojenie online a kino distribucie v Cesku pokracujq, ¢i je to portél a filmy
distribu¢nej spolo¢nosti Aerofilms, online stratégia spolo¢nosti Artcam, alebo spolupraca
Dafilms na premiérach dokumentov (toto leto napriklad spolupracovali na premiére filmu
BANicKY CHLEBICEK). Zatial sa neda oc¢akavat vyraznd zmena v pomere vynosov z online
a kino distribucie, predpovede European Audiovisual Observatory su vSak optimisticke,
i ked platné hlavne pre velké trhy typu Nemecko, Franctzsko, Velka Britania. V Ceskej re-
publike bude zatial VoD predovsetkym doplnkom k inym typom distribucie a zaujima-
vym marketingovym nastrojom pre producentov a distributorov. Napriek tomu, podla vy-
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skumov reklamnych agentur, ¢as, ktori [udia stravia na internete, neustéle rastie a dé sa
predpokladat, Ze aj podiel vynosov z VoD distribicie bude narastat.

O autorovi: Marta Lamperova vystudovala psychologii na Univerzité Komenského v Bratislavé
(1994-99), filmovou védu na VSMU, poté studovala v doktorském programu na FAMU. Od roku
1999 pracovala jako producentka pro riizné produkéni spolec¢nosti. V roce 2003 se prestéhovala do
Berlina, kde puisobila jako vedouci world sales oddéleni svétové distribu¢ni spole¢nosti MDC Int.
a méla na starosti marketingovou strategii, prodej a akvizice audiovizuélnich dél ve vychodni Evro-
pé, na Balkdng, v Rusku, Asii a v anglojazyénych teritoriich. V roce 2008 se stala feditelkou spolec-
nosti Film Europe, ktera byla pobockou pro sales a development piedniho vychodoevropského dis-
tributora SPI. O filmovém marketingu a sales prednasi na FAMU, UK a pro fadu dalsich organizaci
a vzdélavacich programii, napt. Babylon, European Producers Club, Train East, Screen Leaders, pii-
sobi jako expertka tréninkovych programi EAVE, Nipkow Programm, Transylvania Lab. V roce
2011 spoluzalozila asociaci pro dalsi filmové vzdélavani profesiondli Character — Film Develop-
ment Association, ktera pravidelné porada riizné semindfe a workshopy zaméfené na strategie vy-
voje filmového dila. Od roku 2011 je vedouci Katedry filmové produkce na FAMU.
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Zasahovat do struktury filmu povazuji za nemyslitelné.

Rozhovor s Blazenou Urgosikovou

Filmova historicka a restauratorka Blazena Urgo-
sikova (*1935 ve Stadlci) ptivodné vystudovala
bohemistiku a polonistiku s literarnévédnou spe-
cializaci na Filosofické fakulté Univerzity Karlo-
vy. Poté krétce pusobila v literarni redakci Cesko-
slovenskéeho rozhlasu Praha. Od roku 1959 se ve
spolupraci s psychologem Zdenkem Matéjckem
v ramci Oddéleni vyzkumu a vychovy divaka pfi
Ustredni ptj¢ovné filmi vénovala vyzkumu dét-
ského filmového publika. Do filmového archivu
nastoupila v roce 1966 jako filmova historicka
a kuratorka sbirek kinematografii frankofonnich
zemi a od roku tu 1993 zastdvala pozici vedouci
oddéleni filmovych historikii. Na rekonstrukcich
archivnich filma se podili od 70. let, kdy se zaca-
la soustavnéji zabyvat teorii a praxi tehdy zacina-
jiciho filmového restauratorstvi. Své dlouholeté
zkuSenosti zirocila jako externi pedagozka Cent-
ra audiovizudlnich studii na Filmové a televizni
fakulté Akademie muzickych uméni v Praze, kde
v letech 2009-2012 prednasela o rekonstrukci
a restaurovani klasickych filmovych material.
Pod vedenim Blazeny Urgosikové probéhla v Na-
rodnim filmovém archivu fada rekonstrukci ces-
kych i zahrani¢nich filmi; z ceskych jde mj.
o snimky EroTikoN (1929), UCITEL ORIENTAL-
NicH JazYKU (1918), CikANI (1921) a MILENKY
STAREHO KRIMINALNIKA (1927), ze zahranicéni
produkce prosel rekonstrukci napf. francouzsky
film HraBE MoONTE CHRISTO (1928) nebo né-
mecké filmy PokLaD (1923) a Pavouct (1919).
Blazena Urgosikovd je autorkou nékolika mono-

grafii, podilela se na vydani Sestidilného katalogu
Cesky hrany film (Praha: Ndrodni filmovy archiv
1995-2010) a publikuje v casopisech Synchron,
Zprdavy pamdtkové péce a Cinepur ¢i Journal of

Film Preservation.

Pojem filmové restaurovdni v sobé zahrnuje mno-
ho ¢innosti od technickych oprav a zabezpeceni
materidlu aZ po sloZité rekonstrukce z nékolika do-
chovanych materialii, zaloZené na historickém vy-
zkumu. Na téchto cinnostech se obvykle podili
nékolik odborniki. Jak tedy definovat profesi fil-
mového restaurdtora?

Nevim, jestli je nutna definice, ale portrét fil-
mového restaurdtora odrazi specificnost filmu
a zaroven slozitost a komplexnost té ¢innosti, kte-
rou pfi restaurovani vykonavd. Znamend to, Ze je
tfeba mit znalosti jak z oblasti historie a estetiky
filmu, archivnictvi, tak i znalosti viech slozek fil-
mu, historii vyroby, historii filmovych materialt,

snimani a projekce, urcité znalosti optiky a chemie.

Filmovému restaurovdni, jak je zndme dnes, pred-
chazely v Ceskoslovensku prdce tzv. upravovatelil
filmii. MiiZete pribliZit, o co se jednalo?

Po zndrodnéni kinematografie v roce 1945 pri-
chézelo do archivu velké mnozstvi materidld, né-
které z nich byly duplicitni anebo poskozené. Pro
filmovy archiv to znamenalo jednak ekonomicky
problém, protoZe uchovavini nékolika nekom-
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pletnich materidlt od jednoho titulu bylo nédklad-
né. Z hlediska umélecko-historického tento stav
do ur¢ité miry branil badani v této oblasti. Kterou
z kopii, z nichz ani jedna nebyla tipln4, by badatel
mél vidét? Vybrat jednu nebo vSechny? Z téchto
viceméné praktickych davodi se zacaly filmy
upravovat uz v 50. letech minulého stoleti. Jed-
nim z nejproduktivnéjsich byl Bohumil Vesely,
znama postava ve filmovém svété uz pred druhou
svétovou valkou. K upravam filma pfistupoval
svérazné. Kdyz usoudil, Ze néktera scéna je prilis
dlouhd, jednoduse ji zkratil. Podobné postupova-
li i reziséfi Jan S. Koldr a Miroslav J. Krnansky,
ktefi byli oba po urcity ¢as zaméstnanci filmové-
ho archivu. U nich byla motivace patrné jina.
Mozna se pokouseli priblizit se modernimu poje-
ti kinematografie, ktera se po roce 1945 zmeénila,
mozna se v té dobé domnivali, Zze by némy film
v puvodni podobé byl pro divaka neunosny.
O téchto zasazich nemame zddné zdznamy. M-
Zeme jen usuzovat na nékteré zmény a stfihy pri
srovnani titulkovych listin a mutaci mezititulk.
Prvni, velice tutrzkovité poznamky pochazeji az
z 60. let, kdy do archivu prisel Frantisek Balsan,
ktery predtim dlouha léta pracoval v laboratofich
na Barrandové. Tehdy se tomu jesté nerikalo re-
staurdtorské prdce, ale Bal$an uz sestavoval
a srovnaval filmy, od nichz bylo vice filmovych
materialt — kopii a negativii. Jeho zaznamy jsou
véak velmi stru¢né. Teprve pfi rekonstrukei Sva-
TEHO VACLAVA v roce 1970 byl pofizen zdznam,

zachycujici podrobné postup prace.

Od kdy Ize tedy sledovat poéitky filmového restau-
rovini v Ceskoslovensku?

Rekonstrukci SVATEHO VAcLAvA uZz rozhodné
muzeme pocitat k restauratorskym projektim.
Kromé historiki a technickych pracovniki se na
ni podileli i rezisér filmu Jan S. Kolar a architekt
Ludvik Hradsky. Potom tato ¢innost pokrac¢ovala
spise nahodile. Pocatkem 70. let vedeni filmotéky
rozhodlo, Ze je tfeba sestavit némecky film Bup-
DENBROOKOVE, ktery byl rozstiihany a nahodné

slepeny. A tady jsem se k tomu dostala ja. Prace to
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byla zajimavd, nicméné v té dobé neexistoval ani
internet, ani mnozstvi filmografickych publikaci
jako dnes. Vzpomindm, Ze kdyz jsme chtéli iden-
tifikovat neuplny snimek, torzo, vybrali jsme jed-
no okénko z filmu, udélali fotografii a rozesilali ji
do svéta. Také nebyly zcela dostupné fondy nefil-
movych archivalii, nebyly jesté zpracované. Takze
jsem v podstaté mohla pouzit jen roman Thoma-
se Manna. K rekonstrukci déje to snad stacilo, ale
kompozice, stfih i mezititulky, to uz bylo horsi.
Kdyz se ndm po case podafilo ziskat z Gosfilmo-
fondu jinou kopii té¢hoz filmu, pfi srovnani se
zdilo, ze jde o dva razné filmy. Déj sice ztstal za-
chovan, ale rekonstruovat kompozici, pokud ne-
mate referen¢ni material, je témeér nemozné.
V této chvili uz mé to zacalo zajimat, bylo v tom
prece jen trochu dobrodruzstvi. A dalsi prilezi-
tost, tu jsem brala s chuti, byla vzrusujici, i kdyz
nékdy zaroven imorna az nudna — francouzsky
film TR MUSKETYRI z roku 1921. Reditel fran-
couzské Cinématheque frangaise po zdrahani za-
pujcil prazskému archivu tehdy jediny negativ to-
hoto snimku. Po kopirovani v Praze byl poslin
zpét a v Pafizi zakratko pfi poziru cinematéky
shorel. V prazském archivu tedy ztstal unikatni
material, asi 8 tisic metri nesestaveného filmu,
rozstithaného podle virazi, prakticky bez meziti-
tulki. Na rekonstrukci jsem zacala pracovat
s technickou Zlatusi Chlastakovou, nékdejsi spo-
lupracovnici Frantiska Balsana. Od ni jsem se na-
ucila vSechny praktické zaklady a finesy — prici
na stahovacim stole, jak spocitat okénka a stfih-
nout je, aby ve vysledku nechybéla, a dalsi. Pfi
této praci jsem uz zacala potizovat podrobné za-
pisky o d¢ji, zaznamy o pohybu zabéru, okének,
s metrazi a poctem okének, abychom se mohly
k praci kdykoliv vratit. Nové mezititulky pak vy-
tvoril spisovatel Jifi Zdenék Novak, ktery roman
umeél témér nazpamet.

Dnes uz existuji studijni programy zamérené na
vzdéldvini filmovych restaurdtorii. Jakym zpii-
sobem probihalo vzdélavani v pocatcich tohoto
oboru?
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V archivu tehdy bylo pravidlem, ze kazdy novy
pracovnik, at uz to byl historik nebo technik, se
musel zacastnit $koleni, pofddaného Ustfednim
feditelstvim Ceskoslovenského stitniho filmu.
Trvalo Sest tydnti a zde jsme se seznamovali s fil-
movou kopii, riznymi formdty nebo opravami
kopii a sami jsme je opravovali. Béhem let se v ar-
chivu ustalila takova praxe, ze na rekonstrukci
pracuje v tymu historik spolu s technickym pra-
covnikem. Historik praci vede, rozhoduje o za-
sazich do materidlu, a musi tedy védét, co to
obnasi. Tyto kursy byly organizovény od 70. let
a pokracovaly az do ziniku Ceskoslovenského
statniho filmu. Pozdéji jezdili néktefi pracovnici
také na letni filmové $koly FIAFu, které se restau-
ratorstvi také castecné dotykaly. Jinak $lo ale do
zna¢né miry o samoobjevovani, protoZe literatu-
ry bylo madlo a mezinarodni spoluprace na restau-

rovani byla tehdy v zacatcich.

Z jakych teoretickych zdkladii jste tehdy vychdzeli
a nakolik bylo mozné aplikovat teze z dostupné li-
teratury o restaurovdni na filmové restaurdtorstvi?

Zaroven s praktickymi poznatky rostla potreba
vyrovnat se s nékterymi teoretickymi otazkami.
Jak uz jsem se zminila, o filmovém restaurovani
u nas zadna literatura neexistovala. V zahraniéi,
jak jsem se pozdéji docetla a dozvédéla, se uz ta-
kové préce objevovaly, ale nebyly nam tehdy do-
stupné. Inspiraci a pouceni jsem hledala tedy v li-
teratufe, ktera se tykala obecného restaurovani.
Ceské restaurdtorska Skola, myslim, Ze se to tak
da fici, méla vynikajici vysledky i mezinarodni
renomé a dlouholetou tradici. Existoval tady Na-
rodni pamatkovy ustav a vychdzely studie. Ale
piece jen to bylo vzdalené tomu, co jsme potiebo-
vali pro filmové restaurovani. Pak jsem se sezna-
mila s pracemi Rakusana Aloise Riegla Moderni
pamdtkova péce a Itala Cesare Brandiho Teorie re-
staurovani.”’ Obé publikace byly vénoviny obec-
nému restauratorstvi, ale v jejich tvahach mohl
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i filmovy restaurator nalézt mnoho nameéta k teo-
retickému i praktickému vyuziti. U Riegla na-
priklad formulaci hodnoty stafi, u Brandiho
vystiznou definici restaurovani a pojem dvoji his-
tori¢nosti. Jednim z diskutovanych problému v té
dobé byla také otazka cile restaurovani, konecné-
ho vysledku restauratorského procesu. Uzce sou-
visela s pokusy o definici filmového restaurdtor-
stvi. V nékterych definicich byl cilem restaurovani
navrat k originalu. Ale co je mozno v kinemato-
grafii pokladat za origindl? Je to pivodni kamero-
vy negativ, nebo prvni kopie vyrobena z tohoto
negativu? A co s filmy, u nichz byly vyrobeny dva
¢i dokonce vice negativli zaroven pfi natdceni —
jeden pro domaci distribuci, druhy pro export?
Moznda bychom uspéli, kdybychom pojem origi-
nalu takto chdpaného aplikovali na ceskosloven-
skou kinematografii 20. let minulého stoleti. Slo
o ne piili§ bohatou produkci, kde v drtivé vétsiné
byl vyroben jen jeden negativ. Ale ani negativy
nejsou vzdy uplné, i na né zapusobil cas. Prazsky
archiv od koncepce origindlu jako vysledku re-
staurovani upustil a nahradil ji pojmem faksimi-
le, presnéji faksimile material(, z nichz byl film
rekonstruovén a restaurovan.

Setkala jste se s tim, Ze se pristupy v nékterych ar-
chivech vyrazné lisily? Musela jste svoje rozhodnu-
ti nékdy obhajovat?

Obecné plati, Ze existuji dva pfistupy k filmové-
mu restaurovédni. Jeden smér tvrdi, ze pokud je
dilo mozné vylepsit, je takovy zasah opravnény,
zatimco druhy smér striktné dodrzuje restaura-
torské zdsady a vychdzi pouze z pivodniho mate-
ridlu a historickych dokumentt, které ma k dis-
pozici, a tim usiluje o zachovani autenticity dila.
S vaznou vyhradou jsem se setkala snad jen
v roce 2006 na zaseddni Archimedie, kde jsme
uvadéli EROTIKON. Je tam sekvence, kdy manzel
a byvaly milenec zeny hraji Sachy, zatimco ona
sedi a pozoruje hru. V diskuzi se objevil nazor, ze

1) Alois Riegl, Der moderne Denkmalkultus. Sein Wesen und seine Entstehung. Wien — Leipzig : Braumiiller
1903.; Cesare Brand i, Teoria del restauro. Roma : Edizioni di Storia e Letteratura 1963.
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zabérli na Zenu, ztvarnénou Itou Rinou, je prili§
mnoho, coz film retarduje. Ja jsem oponovala, Ze
diky tomu vznikd napéti, nebot Ita Rina sedi na
strané manzela, ale vitézstvi pieje milenci. Vy-
jmutim vétsiny detaild by sekvence ztratila na
dramatickém napéti. Kromé toho jako zastance
restauratorskych zasad povazuji za nemyslitelné
zasahovat do struktury filmu.

Ceské filmové restaurdtorstvi je v mezindrodnim
kontextu proslulé predevsim pristupem k technolo-
gii virdZovani a ténovdni filmovych materialil, kte-
rda vychdzi z piivodnich postupii, uzivanych do
konce 20. let. Vy sama jste se navic v poslednich le-
tech vyzkumu barevnych materidalii vénovala. Ja-
kym zpusobem se vyvijel pristup k barevnym ma-
teridliim obdobi némého filmu?

Na spoustu véci se prichazelo postupné. Ve
40. a 50. letech, kdy do archivu pfichazely hotlavé
filmy, byly v depozitatich nevyhovujici podmin-
ky pro skladovani. Aby se zachranilo co nejvice
vzacnych materidld, byly pfevedeny na bezpeény
materidl — nehoflavy, aviak cernobily. Vysledky
badani v historii kinematografie viak ukazaly, Ze
vétsi ¢ast némych filmi byla barevna (ru¢né kolo-
rovana, barvena podle $ablon, barevné virazova-
na &i ténovand). Prekopirovanim na Cernobily
materidl tak byly filmy zbaveny znacné ¢asti umé-
lecké kvality. Bylo tudiZ v zajmu historie zachovat
co nejvice takovych filmi pro budoucnost. Z ini-
ciativy tehdejsiho vedouciho technického oddé-
leni Vladimira Opély ve Vyzkumném ustavu
zvukové, obrazové a reprodukéni techniky
(VUZORT) provedli v roce 1979 sérii vyzkumu
a kromé stanoveni postupu pfi kopirovani vyvi-
nuli také ctyfi nejpouzivanéjsi barvy. Vychdzeli
z premisy, Ze ve vét§iné filmi se nepouzivaly vic
nez Ctyti barvy, samozfejmé v riiznych odstinech.
Pitvodné VUZORT zkousel i dal§i metody — ko-
pirovani virazovanych film& pfimo na barevny
material anebo kopirovani pres barevné filtry, ale
jako nejlepsi varianta se nakonec prosadilo kopi-
rovani na ¢ernobily materil a dodate¢né obarve-
ni. Tento postup zaroven odpovidal technologii
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v dobé, kdy tyto filmy vznikaly. Pozdéji v 90. le-
tech na vyzkum VUZORTu navazal jeho byvaly
zameéstnanec Jan Ledecky. Zaridil si soukromou
laboratot, kde pro archiv virazoval a ténoval fil-
my, aniz je musel podle barev rozstfihat. Za te-
méf dvacet let virdZoval a ténoval desitky némych
filmd, i pro zahrani¢ni archivy, stale vsak v depo-
zitafich NFA zustavaji desitky tisic metri, které
cekaji na své barvy. Pro jejich zachranu jsme as-
pon zahdjili méfeni hustoty a sytosti barev, aby
zustaly zaznamy, kdyby tyto filmy podlehly de-
gradaci.

Zmeénila letita praxe v tomto oboru vds pohled na
film?

A vite, ze ano? Diky pravidelné tcasti na festi-
valu Il Cinema Ritrovato v Boloni jsem méla
moznost srovnani se $pickovymi filmy, ale
i s témi, které jsou zapomenuté. Nejvétsi posun
u mne nastal v pohledu na ¢eskou némou kine-
matografii. Myslim, Ze byla daleko lepsi, nez jak
byva prezentovino. Samozfejmé se vyrabély
i kyce, u kterych nevéricné kroutite hlavou, a také
§lo o malou a pomérné chudou kinematografii.
Ale zaroven mame prekvapivé mnozstvi $picko-
vych filma, srovnatelnych se zahrani¢ni produk-
ci. I herecké obsazeni je zajimavé. Mozna proto,
ze tam hrali i herci z divadel. Mdm na mysli kine-
matografii 20. let. Po¢atky byvaly primitivni, ani
herec Narodniho divadla nevédél, jak hrat ve fil-
mu. Rekla bych, ze diky tomuto srovnani jsem
nazory na na$ film zménila. A pak, filmy z toho-
to obdobi, které jsem restaurovala, maji i jiné
kouzlo. Asi to bude Rieglova hodnota stari.

Tereza Frodlova

Citované filmy:

Buddenbrookovi (Die Buddenbrooks; Gerhard
Lamprecht, 1923), Cikdni (Karel Anton, 1921),
Erotikon (Gustav Machaty, 1929), Hrabé Monte
Christo (Monte-Cristo; Henri Fescourt, 1928),
Milenky starého krimindlnika (Svatopluk Inne-
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mann, 1927), Pavouci (Die Spinnen; Fritz Lang,
1919), Poklad (Der Schatz; G. W. Pabst, 1923),
Svaty Viclav (Jan S. Kolar, 1929), T¥i musketyri
(Les Trois Mousquetaires; Henri-Diamant Ber-
ger, 1921), Ucitel orientdlnich jazyki: (Jan S. Kolar,
1918).
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Kinema, kinematograficka a projek¢ni spole¢nost s r. 0. (1913-1954)

Kinema, kinematograficka a projekcni spolecnost
s r. o. vznikla na zdkladé spolecenské smlou-
vy uzaviené v Praze dne 6. ¢ervna 1913. V ob-
chodnim rejstfiku Krajského soudu obchodniho
v Praze byla zapsdna 16. cervence 1913 pod spis.
zn. Rg C IV-60. Predmétem jejiho podnikani
byla vyroba, koupé, prodej a pijcovani filmi, vy-
roba kinematografickych pfistroji a zafizeni
a obchod s nimi, zastupovani vyrobcii a obchod-
nikt v oboru kinematografie, zajisfovani projek¢-
ni reklamy, vydavani popularnich i odbornych
listi a porddani prednasek v oboru, zfizovani fili-
dlek v tuzemsku i zahranici a ziskavani opravnéni
k provozovani biografit — zakladani, provozova-
ni a financovéni kin."”

Jednateli velkolepé koncipovaného podniku
s kmenovym kapitalem pouhych 20 000 K* byli
jmenovani poslanec a byvaly praisky starosta
JUDr. Vladimir Srb, komeré¢ni rada, tovarnik
a velkoobchodnik Frantisek Josef Materna, to-
varnik ing. Alois Duda a feditel Ceské banky
v Kralovskych Vinohradech Stanislav Kolafsky.
V listopadu roku 1915 byl proveden zapis v ob-
chodnim rejstfiku o zméné jednateld spolecnosti:
Alois Duda a Stanislav Kolafsky byli nahrazeni

tediteli Ceské banky Bohuslavem Rosenkrancem
a Jifim Souckem. V roce 1917 nahradil zemrelého
JUDr. Vladimira Srba tovarnik a komer¢ni rada
Rudolf Barta. Funkce jednatelii béhem existence
spolecnosti zastavali jesté Jaroslav Bily (tajemnik
v Praze-Bubenc¢i), ing. Emanuel Hubicka, ing. Jan
Kubicek (majitel velkostatku v Lochkové), Anto-
nin Maly (feditel Ceské banky v Praze), Ludvik
Novotny (velkoobchodnik v Praze), Josef Ponec
(teditel Ceské banky v Praze), Josef Urban a Vac-
lav Vana (feditel Ceské banky v Praze).”
Kinema, spol. s r. 0. méla sidlit v nové budové
Ceské banky ve Vodickové ulici v Praze. Novo-
stavba bankovniho paldce vSak nebyla jesté do-
koncena, a tak nemohla spolecnost zahajit vlastni
obchodni ¢innost. Zaméfila se proto na ziskdni
licence k provozovani biografu a navazala kon-
takt s arch. Janem KiiZzeneckym, ktery vlastnil li-
cenci k poradani kinematografickych predstaveni
v Praze I ¢p. 116 pod oznacenim Louvre. V led-
nu roku 1916 byla uzaviena smlouva o pfeneseni
licence do mistnosti Ceské banky ve Vodickové
ulici (¢p. 705 a 791),” ale teprve 6. prosince 1918
zde bylo otevieno nové moderni kino s nazvem
Svétozor a spolecnost Kinema zacala fungovat

1) NFA, f. Kinema, spol. s r. 0., 1913-1954, sign. I/a, inv. ¢. 1.

2) Nejvétsi kmenovy podil (7 000 K, v roce 1919 jej zvysila na 70 000 K¢) vlastnila Ceské banka v Praze, ¢imi ji
ptipadl nejvétsi pocet hlasii na valnych hromadach spolecnosti.

3) NFA, f. Kinema, spol. s r. 0., 1913-1954, sign. I/a, inv. ¢. 1.

4) Na Ferdinandové, dnes Narodni tfidé.

5) NFA, f. Kinema, spol. s r. 0., 1913-1954, sign. KIN 1, inv. &. 5, s. 6. Protokol z valné hromady konané 13. 4.
1917. Smlouva Jana Ktizeneckého se spolecnosti Kinema, spol. s r. 0. je ulozena v NFA, f. Licence kinematogra-

fické (sbirka jednotlivin) (1896-1995), pfir. ¢. 15/3.
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také jako ptij¢ovna filmi. Vzhledem k vyvoji situ-
ace v oblasti udélovani kinematografickych licen-
ci, které se staly po rozpadu monarchie néstrojem
politicky motivovanych zmén struktury vlastnik
a provozovateli biografii (vefejné instituce byly
upfednostnény pred fyzickymi osobami), ziskala
Kinema licenci prostfednictvim Spolku pro pééi
a zdravi délnictva Humanita. Prvnim feditelem
kina se stal Jan Kfizenecky, dramaturgem Jaroslav
Horacek.”

Spole¢nost Kinema nakupovala filmy vyrobené
spolecnosti Praga-film, v niz byli finan¢né zainte-
resovani nékteti predstavitelé Ceské banky. Kine-
ma se starala o jejich distribuci, premiéry se ko-
naly vétdinou v kiné Svétozor. Po ukonceni
vyrobni ¢innosti Praga-filmu v roce 1919 naku-
povala Kinema filmy od spole¢nosti Bratfi De-
glové, Lloyd, Nationalfilm, Dafa, Fox, Slaviafilm,
Ufa, Elekta, Aktualita, Zdarfilm, Moldavia-Film,
Paramount, Pathé a dalSich. V roce 1919 byl na-
vysen kapital spolecnosti na 200 000 K¢. V dubnu
1920 odkoupila Kinema Ceskoslovenskou filmo-
vou spolecnost a sama pak distribuovala filmy
dovédzené dfive do CSR touto spole¢nosti.”

Oproti pivodnim planim Kinema nezacala vy-
rabét filmy a v roce 1925 nechala zanést zménu
do obchodniho rejstiiku a vymazat z pfedmétu
podnikani vyrobu filmi. Nadéale méla tedy mj.
~provozovati koupi, prodej a puj¢ovani filma“
Zaroven bylo vzhledem k velkym hospodafskym
ztraitam odsouhlaseno snizeni kmenového ka-
pitalu na 21 600 K¢ V roce 1928 byly veske-
ré vklady (tj. 21 600K¢) prevedeny na Ceskou
(od r. 1940 Zivnostenskou) banku, kterd se tak
stala jedinym majitelem kmenového kapitalu
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a volila jednatele spole¢nosti ze svych zastupci.”
Jedinou faktickou vydéle¢nou ¢innosti firmy zi-
stalo od této doby provozovani kina Svétozor.

V tnoru 1942 rozhodlo Ceskomoravské filmo-
vé ustiedi, Ze spolecnost Kinema nemiize nadale
provozovat biograf, nebot ,jedinym jejim spolec-
nikem je Zivnostenska banka, tedy pravni sub-
jekt, u néhoz hlavnim predmétem jeho ¢innosti
neni provoz kinematografickych podnikii ani ja-
kdkoliv ¢innost ve filmovém oboru vibec“'?
O mésic pozdéji byla Kinema pfinucena prevést
spravu kina Svétozor (za okupace pfejmenované-
ho na Kapitol) na Némce Wilhelma Ernsta, které-
mu bylo pronajato a postupné odprodavano ves-
keré vnitfni vybaveni biografu.

Na zdkladé dekretu prezidenta republiky ze dne
11. srpna 1945 ¢. 50 Sb. presel veskery majetek
spolecnosti Kinema do vlastnictvi stétu. Jednalo
se v podstaté o zbytek vnitfniho vybaveni kina
Svétozor, jez bylo oficidlné prevzato 7. listopadu
1945 na zakladé piejimaciho protokolu.'” Dne
27. kvétna 1947 podala Kinema Okresnimu sou-
du civilnimu pro vnitfni Prahu navrh na restitu-
ci a prohldSeni neplatnosti smlouvy o koupi
a pronajmu kina Svétozor uzaviené s W. Ernstem
a na vraceni uslého zisku az do dne pievzeti kina
ministerstvem informaci. Vychazela tak z dekre-
tu prezidenta Benese ¢. 5/1945 Sb. o neplatnosti
nékterych majetkové-pravnich jednani z doby
nesvobody a o ndrodni spravé majetkovych hod-
not Némci, Madari, zradct a kolaboranti a né-
kterych organisaci a tstavi.'? Mezi obéma stra-
nami byla nakonec 25. Gnora 1948 uzaviena
mimosoudni dohoda, v niz zastupci zestatnéné
kinematografie uznali fakt, Ze firma Kinema byla

6) Zdenék Stabla, Data a fakta z déjin és. kinematografie 1896-1945, sv. 2. Praha: CSFU 1989, s. 70.

7) Z. Stabla,c.d.,s. 102.

8) NFA, f. Kinema, spol. s r. 0., 1913-1954, sign. KIN 1, inv. & 5, s. 27-28. Pratokol z valné hromady konané

dne 9. 4. 1925.

9) NFA, f. Kinema, spol. s r. 0., 1913-1954, sign. KIN 1, inv. &. 5. Protokoly z valnych hromad.

10) NFA, f. Kinema, spol. s r. 0., 1913-1954, sign. I/e, inv. &. 16.

11) NFA, f. Kinema, spol. s r. 0., 1913-1954, sign. III/a, inv. ¢. 35, fol. 11.

12) Podle § 1 dekretu ¢. 5/1945 byly ,jakékoliv majetkové pfevody a jakakoliv majetkové-pravni jednani, at
se tykaly majetku movitého ¢i nemovitého, vefejného ¢i soukromého, neplatné, pokud byly uzavieny po
29. zat{ 1938 pod tlakem okupace nebo narodni, rasové nebo politické persekuce”.
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nucena v roce 1942 pod tlakem okupace predat
provoz kina Svétozor (tehdy Kapitol) Némci
W. Ernstovi. Naproti tomu Kinema uznala ode-
vzdaci povinnost vuci statu ohledné vsech pro-
voznich prostfedka Svétozoru podle § 2 dekretu
€. 50/45 Sb. a zavazala se ke zpétvzeti svého resti-
tu¢niho navrhu u okresniho soudu, coz nasledné
také ucinila. Majetkopravni vyporadani ohledné
predanych provoznich prostiedki mélo byt pro-
vedeno pozdéji v ramci nahradového fizeni."”

Na mimofddné valné hromadé konané v li-
stopadu 1949 bylo navrzeno, aby spolecnost byla
k 1. lednu 1949 zrusena a vstoupila do likvidace,
nebot od 1. bfezna 1942 nevykazovala jakoukoli
vydéle¢nou ¢innost. Nazev likvida¢ni firmy byl
ustanoven ,,Kinema, kinematograficka a projek¢-
ni spolecnost s r. 0. v likvidaci® a likvidatory byli
zvoleni JUDr. Otakar Vitovsky a Josef Zdrahal.'¥

Na konci roku 1949 nebyla likvidace firmy do-
sud provedena. JelikoZz se objevilo podezieni, ze
spole¢nost stdle provozuje ¢innost, byla na ni
ministerstvem informaci a osvéty uvalena nérod-
ni sprava podle dekretu prezidenta republiky
¢. 5/1945 Sb. Nérodnim spravcem byl jmenovan
Ceskoslovensky statni film, ktery byl zastupovan
JUDr. Karlem Myskou. Ukolem narodniho sprav-
ce bylo urychlené provést likvidaci firmy."
Po smrti JUDr. Mysky byl likvidaci povéien
JUDr. Véclav Sefrna. Vzhledem ke zdlouhavému
vyfizovani majetkovych zalezitosti se likvidace
spole¢nosti protdhla na nékolik let a podle do-
chovanych archivnich materidld nelze pfesné sta-
novit, kdy byla likvidace dokoncena. Poslednim
dokumentem je zruseni bézného ctu spoleénos-
ti Kinema a prevedeni ztstatku (1061 Kcs)
na ucet Ceskoslovenského statniho filmu z roku
1954,
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Rozsah archivniho fondu spole¢nosti Kinema,
spol. s . 0. neni pfili§ velky, jedna se o dva karto-
ny (0,24 bi), které viak obsahuji fadu z hlediska
historie firmy vyznamnych dokumenti. Pomérné
podrobna dokumentace se tykd zejména zalozeni
spolecnosti a zmén ucinénych v obchodnim rejs-
tiiku, hospodatskych a finan¢nich zélezitosti, né-
rodni spravy a likvidace. Sou¢asti fondu jsou také
dvé ufedni knihy, a sice kniha protokola z val-
nych hromad konanych v letech 1915-1949
a hlavni ucetni kniha obsahujici podrobné uéty
z let 1940-1949. Bohuzel velice skromné jsou do-
chovany materialy z 20. a 30. let, které se omezuji
v podstaté jen na zalezitosti valnych hromad.
Nejvétdi cast archivniho fondu pfedstavuji doku-
menty vzniklé ve 40. letech 20. stoleti, které se ty-
kaji predevsim dani, Gcetnictvi a likvidace spo-
le¢nosti."”

Pisemnosti ulozené ve fondu Kinema, spol.
s 1. 0. (1913-1954) dovoluji nahlédnout do pod-
nikatelskych aktivit jedné z prvnich filmovych
pujcoven, jejiz velkorysé plany ztroskotaly jak na
pfistupu samotnych podnikateld, tak i1 vlivem
historickych okolnosti. Zcela zasadni zlom v tom-
to ohledu predstavovalo obdobi okupace, které
pfineslo nésilné zmény v fizeni tehdejsich filmo-
vych spolecnosti i vedeni jednotlivych provoza
a postupnou likvidaci stavajici struktury ¢eské ki-
nematografie. Dal$im vyznamnym meznikem se
stal rok 1945, kdy presla cela oblast filmu do stét-
nich rukou a soukromé podnikéni v tomto oboru
zaniklo.

Lucie Ticha

13) Tamtéz, fol. 47-59.

)
14) NFA, f. Kinema, spol. s 1. 0., 1913-1954, sign. KIN 1, inv. &. 5, 5. 80.
)

15) NFA, f. Kinema, spol. s r. 0., 1913-1954, sign. III/b, inv. ¢. 36, fol. 10.
16) NFA, f. Kinema, spol. s 1. 0., 1913-1954, sign. IIl/e, inv. ¢&. 45, fol. 5.
17) Viz Martina Beranova - Radka Tibitanzlova, Kinema, spol. s r. 0. (1913-1954), Inventif. Pra-

ha: NFA 2005.
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Sbirka zvukovych a zvukové obrazovych dokumentii NFA

Sbirka zvukovych a zvukové obrazovych doku-
menti NFA byla jako archivni celek v Narodnim
filmovém archivu vytvofena v roce 1995. Podle
svédectvi Zdenka Stably pouzivali filmovi histori-
ci magnetofon ve filmovém archivu jiz v 50. le-
tech. Natdceli tehdy rozhovory s pamétniky po-
catka Ceské kinematografie, které zvali na
projekce némych filma a cerpali z jejich znalosti
a vzpominek pro doplnovéani udaji u jednotli-
vych titulii néme éry." Tyto nahravky se bohuzel
nedochovaly. Z 50. let existuje v NFA pouze jedi-
ny zvukovy zdznam: zvukova dokumentace kon-
gresu FIAF (Mezinarodni federace filmovych ar-
chivi), ktery se konal v Praze v roce 1958.

V 60. az 80. letech naticel rozhovory s pamét-
niky predevsim historik Zdenék Stibla. Vzpo-
minky naratorti shromazdoval za ucelem publi-
kace o Janu Kfizeneckém,” dile také k zamyslené
studii o pocatcich kin a k projektu déjin ceskoslo-
venskeé kinematografie. Kdyz v 60. letech doslo ke
kratkodobému uvolnéni politickych pomér, na-
tocili filmovi historici Myrtil Frida, Jaroslav Broz
a Zdenék Stabla nékolik rozhovort s exulanty. Zi-
vym tématem bylo i obdobi protektoritu Cechy
a Morava.

Od 70. let vyuzival Zdenék Stabla k nataceni

vzpominek filmara také externisty. K nim patfil
Stanislav Zvonicek, z politickych diivodt propus-
tény feditel Cs. filmového tstavu. Po jeho smrti
se externim spolupracovnikem stal rezisér Elmar
Klos, jemuz byla v obdobi normalizace znemoz-
néna tviirci a pedagogicka ¢innost.” Vedle rozho-
vorii vznikaly pod patronaci tehdejsiho Cs. fil-
mového ustavu nahravky riiznych akci, napt. na
Mezinarodnim filmovém festivalu v Karlovych
Varech (tiskové konference 1978, volna tribuna
1980). Soustavné se dokumentovaly také akce
spjaté s Cinnosti FIAF (identifika¢ni semindaf
v Gottwaldové 1968, setkani technikii z filmo-
vych archivii socialistickych zemi 1984, setkani
katalogizatorti v Karlovych Varech 1987, kongres
FIAF v Praze 1998 aj.).

Po shromazdéni véech magnetofonovych pas-
ki a audiokazet z jednotlivych pracovist NFA
v roce 1995 bylo identifikovano 40 rozhovort
a 15 zvukovych zaznami raznych akci. Ty vy-
tvotily zaklad tzv. sbirky zvukovych a zvukové
obrazovych dokumenti.” S jejim vznikem zacal
NFA rozvijet jiz zcela oficidlné a systematicky
program zvukové dokumentace a oralni historie,
ktery vychézel z poslani instituce.”’ Pro archiva-
ci sbirky se za¢al v NFA vyuZivat samostatny sys-

1) JanS. Kolar - Myrtil Frida, Ceskoslovensky némy film 1898-1930. Praha: Ceskoslovensky film 1957.

2) Zdenék Stabla, Cesky kinematograf Jana Krizeneckého. Praha: Ceskoslovensky filmovy tstav 1973.

3) Tietim externistou byl jisty autor z Brna, jehoz identitu se dosud bohuzel nepodaftilo odhalit.

4) Protoze v Cs. filmovém Gstavu a pozdéji v NFA neexistovala centralni evidence zvukovych dokumentti, neni
moZné posoudit, kolik rozhovort a zdznam akci bylo do roku 1995 natoéeno.

5) Hlavnim cilem ¢innosti Narodniho filmového archivu je podle platné legislativy shromazdovani, ochrana, vé-
decké zpracovéni a vyuzivini nejriznéjdich typi dokumenti vztahuyjicich se k historii filmu a kinematografii.
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tém popisu a katalogizace archivnich jednotek.
V roce 2001 byla uvedena do provozu databaze
sbirky.”

Sbirka zvukovych a zvukové obrazovych doku-
ment NFA se od pocatku ¢leni do nékolika sa-
mostatnych oddili: Osobnosti, Uddlosti, Varia,
Filmova hudba, Zvukova stopa filmu.” Z praktic-
kych hledisek byly pozdéji vytvofeny pomocné
jednotky, napf. Galerie amatérskych filmara,
O historii filmovych klubg, O historii SPSF v Ci-
melicich,” Realfilm,” jakkoli se z hlediska cha-
rakteru interview jedna o soucast oddilu Osob-
nosti.

Vznik sbirky v roce 1995 motivovaly predevsim
dvé okolnosti:

1. Privatizace filmového priimyslu, k niz do-
8lo po roce 1989. Statni podnik Ceskoslovensky
film postupné zanikl. Jeho jednotliva pracovisté
byla transformovéna, coz pro mnohé pracovniky
znamenalo konec profesni etapy jejich zivota.
Vzpominky této generace bylo dilezité zazna-
menat.

2. Od 80. let se zacala ve filmové vyrobé prosa-
zovat digitalizace. Zména politického systému
technologicky vyvoj jesté urychlila. Nabizela se
tudiz moznost natocit vypovedi pameétniki o fun-
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govani klasické kinematografie, jez se v digitalni
éfe zasadné promeénila.

Cilem projektli ordlni historie NFA bylo zachy-
tit primdrné ,pamét” povile¢ného filmovnictvi
v letech 1945-1989, tedy obdobi statné fizené fil-
mové (a pozdéji i televizni) produkce. Naplnéni
téchto ambici vychdzelo z potreby vytvofit repre-
zentativni vzorek nardtord (hrany, dokumentar-
ni, animovany, amatérsky film, filmova distribuce
atd.) v riznych povolanich (reziséri, dramaturgo-
vé, kameramani, stfihadi, zvukafi atd.) a v riz-
ném postaveni (vedouci pracovnici, fadovi za-
meéstnanci). Pri vybéru respondenti nebyli
opomijeni ani star$i pamétnici, ktefi zacinali jes-
té v pfedvalecném ceském filmu ¢i v obdobi pro-
tektordtu, a sledovany byly i projekty filmaru
v obdobi po roce 1989. Az na vyjimky nejsou
ve sbirce zastoupeni pfedstavitelé hereckych pro-
fesi.

Zakladni formou oralni historie v NFA se stal
»Zivotni pribéh (zivotopisné vypraveéni), ktery
vytvéri prostor pro zachyceni profesniho zZivota
pamétnika. V ramci této formy se uplatnuje chro-
nologicky postup, nebot vétsiné naritor vyho-
vuje vybavovani si udalosti tak, jak k nim docha-

zelo.'"” Délka rozhovorti i pocet setkani, mnohdy

6)

7)

10)

Jako zaklad pro databazi, na jejimz pocitacovém programu spolupracovali Milan Vecera a Jaroslav Mencl, byl
pouzit systém MS Access 2000. Databaze umoznuje vyhledavat informace podle riznych hledisek (udaje o na-
ratorech /jméno, Zivotni data, profese aj./, o datech nataceni rozhovor aj.). Databaze je propojena s pisemny-
mi prepisy rozhovort, se zvukovymi nahravkami ve formatu WAV a s fotografickou dokumentaci. Databaze
zvukovych a zvukové obrazovych dokumenti zatim funguje oddélené od interni databaze NFA, nazyvané téz
Informacni systém NFA.

Osobnosti ¢eské kinematografie — slouzi k zafazovani nahravek (Zivotni pfibéh, interview) s pracovniky ze
viech oblasti kinematografie.

Udalosti — zaznamy z kongres, festival(, seminafi, akci v archivnim kiné Ponrepo aj.

Varia — zvukové zaznamy ruzného zaméfeni (napt. rozhovory se zahrani¢nimi osobnostmi, zvukové zaznamy
k historii Vyzkumného stavu zvukové, obrazové a reprodukéni techniky /VUZORTY/).

Filmova hudba — nahodné ziskané gramodesky, CD.

Zvukova stopa filmu — spoleéné s filmovou hudbou se jedna o nejmensi oddil sbirky.

O téchto jednotkdch viz déle v textu.

Realfilm, firma Pavla Kfemene, v rdmci programu nabidkové povinnosti NFA poskytla v roce 2011 do sbirky
zvukovych a zvukové obrazovych dokumenti NFA vice nez 300 audiovizudlnich zdznami vzpominek filmo-
vych pracovnikd, které tvorily soucist bonusového vybaveni DVD ze Zlaté edice ceskych filma, vydavané spo-
le¢nosti Bonton, a. s.

Uvodni ¢ast rozhovoru se tyka rodinného zézemi naratora, jeho vzdélavaciho procesu a motivace cesty k filmu.
Rekonstruuji se i prvni zazitky z kina. Dalsi blok otdzek vychazi ze soupisu filmi, na nichZ pamétnik spolupra-
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realizovanych v del$im casovém odstupu, se fidil
individualnim zdjmem respondenta.

Vyuzivani metody ordlni historie v NFA ma svd
specifika. Pfed natd¢enim dostane nardtor od ku-
riatora sbirky zvukovych a zvukové obrazovych
dokument svou filmografii (jedna-li se o tvarci-
ho pracovnika), kterd pak tvofi osnovu rozhovo-
ru. Setkani s pamétniky slouzi také k doplnéni
udaju do filmografie pro dalsi potfeby NFA, pri-
padné k sepsani jejich televizni ¢i divadelni prace.
Soucasné jsou od pamétnika ziskavany fotogra-
fie, scénare a dal$i dokumenty z jejich osobniho
archivu pro reprodukci, ptipadné jako dary do
sbirek a fondii NFA. Nejvétsi takova akvizice pro-
béhla pfi nataceni Galerie amatérskych filmara,
kdy archiv obdrzel nejen mnoho pisemnych ma-
teridld, ale i amatérskych snimk. Tato akce pak
vedla k zaloZeni samostatné sbirky amatérskych
filma.

Vedle ,,zivotnich pfibéht” se v NFA také natd-
cela ,interview®, tzn. rozhovory vénované urci-
tym tématim (détsky film, animovany film za
protektoratu, VUZORT, Karel a Irena Dodalo-
vi,'"" samizdatovy Originalni videozurnal, Stfedni
primyslové gkola filmovd v Cimelicich'? aj.).
Vétsina rozhovorii se zaznamendvala zvukové.
Dva projekty byly realizovany s vyuzitim video-
techniky:

— Galerii amatérskych filmafi vedla Eva
Struskova. Realizaci zajistili Rudolf Mihle a Pavel
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Vrbata, predstavujici autority v prostfedi filmo-
vych kinoamatért. Témér devadesat audiovizual-
né natocenych rozhovori vzniklo na raznych
mistech Ceské republiky a v osmi ptipadech i na
Slovensku v letech 1999-2005."%

— Vedeni projektu O historii filmovych klubii
se ujal Vladimir Opéla. Rozhovory realizoval
Vladimir Hendrich ve spolupraci s Pavlem Vrba-
tou a Vaclavem Foftem. Vice nez sto audiovizual-
né natoéenych rozhovori mapovalo tento speci-
ficky kulturni fenomén na ¢eském tzemi.

Se vznikem nahravky kazdy z naratort podepi-
suje souhlas se zafazenim zvukového zdznamu
do sbirky zvukovych a zvukové obrazovych do-
kumentd NFA. Souhlas specifikuje moznosti vy-
uzivani zdznamu. Zvukové a zvukové obrazové
dokumenty se déle neupravuji a jejich original se
archivuje.'”

Sbirka zvukovych a zvukové obrazovych doku-
mentil se od svého vzniku az do roku 2012 vyvi-
jela v ramci oddéleni filmovych historikii NFA.
Vétsinu cinnosti spjatych s koncepci, realizaci
a organizaci sbirky zajistoval kurator, jimz v le-
tech 1995-2012 byla Eva Struskovd a v letech
2006-2010 zaroven také Katefina Lachmanova.'?
Vedle nich se nahravani zvukovych dokumentt
vénovali v letech 1999-2006 Marcela Pitterman-
nova a v letech 2005-2012 Vladimir Hendrich,
ptilezitostné pak i dalsi kolegové z NFA. K pori-
zeni zvukovych zaznami se pouzivaly audiokaze-

coval. Pozornost se vénuje také zahrani¢nim cestam, pfipadné filmiim naté¢enym v zahranici, festivalim aj.
Doplnujici otazky se zaméfuji na nerealizované projekty. V ramci chronologie se — s ohledem na vék naréto-
ra — probiraji historické mezniky (1939, 1945, 1948, 1968, 1989) a otézky tykajici se fungovani Cs. filmu, fil-
movych studii, prace dramaturgickych skupin, cenzury, normalizace aj.

11) Interview byla ztiro¢ena v knize Eva Struskové, Dodalovi. Pritkopnici ceského animovaného filmu. Praha:

NAMU - NFA 2013.

12) Vice o projektu viz Katefina Lachmanovd, Stfedni primyslové $kola filmova v Cimelicich (1950-1982).

Huminace 23, 2011, . 4, s. 140-143.

13) O prabéhu akce byl natoc¢en 75minutovy dokumentéarni snimek VYPRAVENT FILMOVYCH AMATERU O NATACE-
Ni A ARCHIVACE JEJICH FILMU v NFA. ReZie, kamera, stfih: Rudolf Mihle. NFA 2005.

14) Originaly byly kopirovany na rizné typy nosi¢i podle toho, jak se vyvijela technologie zaznamu zvuku. Ve
sbirce zvukovych a zvukové obrazovych dokumenttii Ize tedy nalézt jeden dokument na nékolika nosicich sou-
casné. Napriklad na audiokazeté, MD, CD, CDROM, DVD, CDMP3, WAV.

15) Kuratorky metodiku své price konzultovaly s Centrem ordlni historie Ustavu pro soudobé déjiny AV CR,

s pracovniky Ceského rozhlasu aj.
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ty a pozdéji minidisky a MP3 recordéry. V sou-
casnosti se diky pfistroji Edirol zaznamenavaji ve
formdtu WAV.

Za dobu existence sbirky zvukovych a zvukové
obrazovych dokumenti byla vytvofena skupina
externistl, vénujicich se pisemnému prepisu na-
hravek. Zvukové dokumenty jsou archivovany
v depozitafich NFA, at jiz na hmotnych nosicich,
nebo v podobé elektronickych dat na externim
disku. Vétsi cast sbirky byla jiz pfevedena do
digitalni podoby. V idealnim pripadé by mélo
v nasledujicich letech dojit k celkové digitalizaci
sbirky a k pisemnému prepisu zbyvajicich doku-
menttl.

Ve specifickych ptipadech spolupracoval oralni
historik NFA s naratory jako editor na jejich ru-
kopisnych textech, které pak byly v rozmnozené
podobé predany do knihovny NFA.'9 Na zikladé
dohody byly pisemné piepisy nékterych rozhovo-
rii poskytnuty naratorm pro jejich praci na me-
modrech.'”

V roce 2012, v souvislosti s restrukturalizaci
instituce, byla sbirka zvukovych a zvukové obra-
zovych dokumentt zatazena do sekce neaudiovi-
zualnich sbirek, vyzkumu a informaci. V pte-
chodném obdobi jeji provoz zajistoval filmovy
kurator Toma$ Héla. Od srpna 2013 se jeji kura-
torkou stala Marie BareSova. Jejim prvnim tko-
lem je zhodnotit stav sbirky a vytvorit dalsi kon-
cepci rozvoje orilni historie v NFA.

V soucasné dobé sbirka zvukovych a zvukové
obrazovych dokumentii obsahuje témér 6000 no-
si¢li a zdznamy bezmdla 1000 osobnosti. Nachdzi
se ve stadiu postupného zpracovavani a jeji zpri-
stupnéni se fidi archivnim a autorskym zakonem.
V souladu s platnou archivni metodikou je sbirka
poklddana za nezpracovany archivni fond. Tato
skute¢nost znamend, Ze pfistup badatelii do sbi-
rek je zatim limitovan. Podle zdkona ¢. 499/2004
Sb., § 38 Ize pozadat vedeni archivu o udéleni vy-

AD FONTES

jimky ze studijnich divodd. Pripadni badatelé se
mohou pisemné obratit na Terezu Czesany Dvo-
tfakovou, reditelku sekce neaudiovizudlnich sbi-
rek, vyzkumu a informaci. V zZadosti o moznost
prostudovani materiald je tfeba uvést stru¢ny po-
pis badatelského projektu a k nému eventualné
ptilozit pisemné doporuceni (zaméstnavatele, pe-
dagogického vedouciho apod.).

Eva Struskovd, Tomas Hala

16) Josef Kofdan, Bylo to jinak. Praha: NFA 1996; Mili¢ Jira ¢ ek, Stereoskopicky film. Experimentdlni realizace
Ceské kinematografie. Praha: NFA 1997; Vladimir Kab elik, Film, televize, véda a svét. Praha: NFA 2002.
17) Svatopluk Maly, V zajeti filmu. Vzpominky kameramana. Praha: NFA 2008.
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Kdyz si televize znackuje sviij prostor

Catherine Johnson, Branding Television. London and New York: Routledge 2012, 224 stran.

Obor television studies byva definovan jako vel-
mi Siroka kategorie, zahrnujici takové oblasti jako
historie média, technologické promény produkce
a distribuce, textualni ¢i estetické charakteristiky
televiznich pofadu, povahu divacké recepce, fun-
govani televiznich instituci, promény legislativ-
nich ramct a dals$i. Do tak rozlehlého portfolia
témat a pristupt prirozené patfi také zajem o pro-
blematiku ekonomicko-komunikacnich strategii
uzivanych televiznimi spole¢nostmi, jinymi slovy
téma marketingovych strategii televizniho pri-
myslu. Obecné se v souvislosti s marketingem
stale vice zdlraznuje takzvany branding — pro-
ces rozvijeni firemni znacky a jeji hodnoty. Tento
proces spociva nejen v odliSeni dané spole¢nosti
¢i jejich sluzeb a produktii od konkurence (pii-
vodni vyznam terminu branding je spojen se
znackovanim dobytka). Firemni znacka (brand)
stoji na komunikaci ur¢itych hodnot a vyznamua
smérem k zdkaznikiim, jeji soucdsti je i to, do jaké
miry se konzumenti se spole¢nosti, jejimi pro-
dukty i jejim ,pribéhem” ztotoznuji. Znacka je
tedy vic nez jen nazev, logo ¢i firemni slogan, jsou
to také ocekavani, emoce, obrazy a postoje, které
jsou s ni asociovany. Brand je soucasné jednou
z nejvétsich hodnot spolecnosti, je finanéné vy-
¢islitelny, hraje také velkou roli v rozhodovani in-
vestori a obchodnich partneri. Proto je na vy-

tvafeni brandu a piibéhu, ktery jej obklopuje,
kladen takovy diiraz a je pochopitelné také priro-
zenou soucasti televize coby pramyslového od-
vétvi. Paradoxné je ale zatim perspektiva sledujici
tuto problematiku v ramci celého oboru televisi-
on studies spise upozadéna a rozhodné se nejed-
nd o téma, které by v soucasnosti bylo na jeho
poli néjak vyrazné vytézené. Tato skutecnost je
prekvapivd, protoze jiz minimalné dvé dekady
vykazuje televizni kultura na globalni drovni vy-
razny nartst konkurence a v takovém kontextu se
diiraz na stdle sofistikovanéjsi marketingové stra-
tegie stavd nejen nezbytnou soucdsti televizni
praxe, ale je nové i vitdlnim tématem pro akade-
mickou reflexi televizniho primyslu. Nepodita-
me-li prakticky orientované texty urcené spise te-
leviznim marketérim," vzniklo doposud pouze
omezené mnozstvi publikaci vénujicich se pravé
tak aktualnim tématim, jakym je budovani tele-
vizni zna¢ky. Kniha Catherine Johnsonové Bran-
ding Television® tak do zna¢né miry sehrava roli
idealniho vstupniho textu soustfedujiciho se de-
tailnéji na soucasné brandingové mechanismy te-
levizniho pramyslu.

Vychodiska svého pristupu autorka naznacila
jiz v o nékolik let dfive vydané studii Tele-bran-
ding in TVIII — The Network as Brand and the
Programme as Brand.” Prvnim dulezitym bodem

1) Naptiklad Walter McDowell - Alan Batten, Branding TV: Principles and Practices. 2. vydani. Oxford:

Taylor and Francis 2005.

2) Catherine Johnson, Branding Television. London and New York: Routledge 2012.
3) Catherine Johnson, Tele-branding in TVIII — The Network as Brand and the Programme as Brand. New
Review of Film and Television Studies 5, 2007, ¢. 1, 5. 5-24.
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jeji metody je diraz kladeny na historickou peri-
odizaci televizniho meédia a technologické pro-
mény, které se odehraly v pfechodu mezi jednot-
livymi fidzemi; druhym klicovym konceptem je
pojeti brandingu jako procesu vazaného nejen na
televizni stanici, ale i jednotlivy kandl, distribu¢ni
sluzbu ¢i jednotlivy porad. Tento model se opa-
kuje i v Branding Television. Skrze historicko-
-technologické okolnosti se Johnsonova v prv-
nich dvou rozsahlych blocich knihy soustredi na
okolnosti nastupu a promén brandingovych stra-
tegii v americkych, respektive britskych televi-
zich, ve tfeti ¢asti knihy porovnava mechanismus
budovani znacky na drovni televizniho kandlu,
respektive poradu.

Johnsonova ve své argumentaci o periodizaci
televizniho média a pozice brandingu v jednotli-
vych fazich prejima clenéni Marka Rogerse a kol.,
respektive Johna Ellise,” ktefi ranou éru televize
nazyvaji jako TVI (obdobi nedostatku), éru od
80. let jako TVII (obdobi dostupnosti, definované
deregulaci trhu a nastupem satelitni a kabelové
televize) a soucasnou éru, datovanou od konce
90. let, jako TVIII (obdobi mnohosti, nékdy nazy-
vané takeé digitalni érou americké televize). Pro
posledni obdobi je typicky nastup novych distri-
bu¢nich platforem, skrze které maji divaci k tele-
viznim obsahtm pfistup, stejné jako prfesun
vztahu mezi divikem a pofadem na troven ,.ko-
modity prvniho fadu’, tedy situace, v niz divaci
ptimo plati za televizni obsahy pomoci predplat-
ného ¢i v ramci video-on-demand. Je-li podle
Johnsonové éra TVIII obdobim brandingu, jsou
to pravé technologické zmény, které sehrély
v tomto smérovani klicovou roli. Johnsonovou
pouzita periodizace je samozrejmé kulturné pod-
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minéna a vychazi z reality amerického a castecné
britského televizniho pramyslu. Aplikovatelnost
zdvérll anglo-americky orientovanych vyzkumu
na ostatni televizni kultury je obecné diskutabil-
ni, v tomto pripadé se ale preci jen otevira moz-
nost vztdhnout na jiné narodni kontexty systém
uzlovych prechodovych bodi definovanych tech-
nologickymi inovacemi a novymi distribu¢nimi
modely provazanymi predeviim s internetem.
V riaznych narodnich kontextech tedy nastupuje
(¢i teprve nastoupi) éra TVIII jindy a s jinou ra-
zanci, ale pravdépodobné se bude ve vétsiné pri-
padii jednat o takfka identicky proces, coz umoz-
nuje sledovat a vyhodnocovat promény na tirovni
brandingu lokalnich televiznich instituci.

Jestlize v prvni éfe TVI podle autorky televizni
stanice necelily potrebé budovat vlastni znacku,
protoze oslovovaly prakticky stejné narodni pub-
likum typologicky identickym souborem poradd,
druha éra donutila predev$im kabelové televize
cilit na mensi a profilovana publika (niche audi-
ence), coz vedlo k zdiméru prezentovat televizni
kanal coby specifickou vyprofilovanou znacku.
Johnsonova uplatiuje pojeti znacky jako rozhrani
¢i ramce jedndni,” které urcuji interakci mezi
producenty, konzumenty a produktem. Takove
rozhrani je dynamické a obecné se projevuje na
mnoha trovnich — v pripadé televizniho kanalu
je znacka komunikovana ,skze vlastni produkci
poradl a akvizice, programovani, on-screen re-
klamu a promotion (v¢etné identi stanice), off-
-screen reklamu a promotion ¢i produkty spojené
s kanalem a jeho porady.“® Pojeti televizniho ka-
ndlu jako znacky sehrava podle autorky svou roli
i v.ramci treti éry (TVIII), zejména diky zminé-

nému vztahu mezi kandlem a divikem na urovni

4) Mark Rogers - Michael Epstein - Jimmie Reeves, The Sopranos as HBO Brand Equity: the Art of
Commerce in the Age of Digital Reproduction. In: David Lavery (ed.), This Thing of Ours: Investigating The
Sopranos. London: Wallflower 2002, s. 42-57; John E 111 s, Seeing Things: Television in the Age of Uncertainty.

London: 1. B. Tauris 2000.

5) Koncept rozhrani (interface) prejima Johnsonovd z publikace Celia Lury, Brands: The Logos of the Global
Economy. London: Routledge 2004; termin ramec jednani (frame of action) cerpa z Adam Arvidsson,
Brands: Meaning and Value in Media Culture. London: Routledge 2006.

6) C. Johnson, Branding Television, s. 18.
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komodity prvniho tadu (pfedplaceni si TV kana-
lu). Televizni stanice ale byvaji do velké miry de-
finovany samotnymi pofady, coZ je podle Johnso-
nové problematické v moderni éfe, v niZ jsou
televizni stanice casto soucdsti vétSich konglo-
meratll a v této ,nové pramyslové strukture se
znacka pofadu jevi jako hodnotna komodita vyu-
zitelnd napfic¢ Sirokym spektrem produkti a dis-
tribucnich cest, s cilem generovat zisk napric
mnozstvim ruznych obchodnich oblasti®” Sym-
ptomem aktualni televizni kultury TVIII je tedy
podle autorky oslabovéini brandingu televiznich
stanic a kanald na ukor budovéni znacky samot-
nych jednotlivych poradi. Takovému obecnému
tvrzeni oviem odporuji nékterd data uvadénd na
jinych mistech knihy, ktera dokladaji, ze ,,flow"
televize (tedy divacka praktika sledovat porad
v dobé, kdy je pfimo vysilan stanici) rozhodné
neni az tak razantné mizejici fenomén. Data
o sledovanosti péti vefejnopravnich televizi v Bri-
tanii ukdzala, Ze v roce 2009 byla televize pouze
v 6% pripadi sledovana v ¢asovém posunu,”
s nariistem tohoto ¢isla na 15% u divaka vlastni-
cich digitalni rekordér. Citovany vyzkum sice ne-
zahrnuje sledovani televiznich pofadi na DVD,
internetu a dalsich pfenosnych zafizenich, pfi-
¢emz vyznam alternativnich distribu¢nich platfo-
rem a mobile TV v nasledujicich letech vzristal,
ve vysledku tyto udaje ale naznacuji, ze flow tele-
vize je stale vyznamnym zpusobem konzumace
televiznich obsaht a brandingové strategie zame-
fené na televizni kandl zatim stale sehravaji po-
tencialné vyznamnou roli v business strategiich
televiznich spole¢nosti. Pravé tendence v podtex-
tu nekriticky adorovat ,novou dobu® a prehlizet
nékteré tradicni, ale stdle pfitomné divackeé i pra-
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myslové praktiky je tak drobnym problémem celé
knihy.

Svou argumentaci o povaze a promeéndch bran-
dingovych procesti napfi¢ riznymi historickymi
periodami Johnsonovéd opird o detailni rozbory
fady prikladi. Velmi tradi¢ni je zajem soustfedé-
ny na stanice MTV a HBO, coz lze dnes jiZz pova-
zovat za skoro az neprijemny oborovy kolorit.
O to zajimavéjsi je analyza stanice FOX coby pfi-
kladu aplikace niche marketingu v kontextu vel-
kého medidlniho konglomeratu. Tato podkapito-
la pfinddi zajimavé informace o formovani
specifického amerického televizniho trhu, v némz
stanice jako FOX zastfeSuji i mnozstvi mensich
lokalnich stanic, s nimiz pouze sdili ¢ast vysilani
(v tomto ptipadé byl tento zastfesujici brandin-
govy mechanismus prizna¢né pojmenovan jako
»foxifikace®).” Rozsahly prostor je dale v detail-
nich kazuistikach vénovan také stanicim BBC
a Channel 4, coz otevira zajimavou otazku, jak
lze sofistikovany marketing spojeny predevsim
s oblasti spotfebni kultury uplatnit na poli verej-
nopravnich médii. Johnsonova v téchto castech
knihy popisuje konkrétni strategie rozvijené
v prostiedi britskych vefejnopravnich médii
a v jejich tradi¢nim a dlouho budovaném ,étosu®
obcanské sluzby. V souvislosti s aplikaci komer¢-
nich marketingovych modelt predstavuje akade-
mickou debatu o nebezpeci eroze verejné sluzby
na strané jedné, na strané druhé pfichézi s proti-
argumentem o nezbytnosti takovych kroka
ve stile vice soutézivém prostfedi narodniho
i mezinidrodniho televizniho trhu, ovlddaném
logikou ,ekonomiky pozornosti®, kdy je pravé
pozornost divaka vénovana televizni stanici tou
nejcennéjsi hodnotou a komoditou. Priklad

7) Tamtez, s. 58.

8) Jako ,Zasové posunuté sledovani® pofadu je chapana praktika, kdy je potrad nahrin a pak sledovan v horizon-
tu sedmi dnu, déle také zastaveni ¢i znovupfehrani Zivého vysilani, coz béZné umoziuje novéjsi typ digitalnich
televiznich prijimaci. Johnsonova kazdopadné upozornuje, ze celkové ¢islo ¢asové posunutého sledovani tele-
vize maze byt o néco vyssi, protoze do prehledu neni zapoc¢itavana konzumace poradu za horizontem sedmi

dnti od jeho vysilani.
9) C. Johnson, Branding Television, s. 23.
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brandingu v kontextu vefejné sluzby také nasti-
nuje jednu z dalsich obecnych tezi — Ze branding
lze chépat jako rozhrani, které komunikuje nejen
s uzivateli, ale i s akcionafi, zadavateli reklam,
novinafi a dal$imi zainteresovanymi stranami,
v ptipadé verejnopravnich meédii tedy i s politic-
kou sférou rozhodujici o formé a vysi koncesio-
naiskych poplatki. Takova ,mimodivackd® uro-
ven procesu brandingu ov$em v publikaci zistava
pouze naznacena a Johnsonova ji v analyzach
praktik komer¢&nich ani vefejnopravnich instituci
prili$ nerozviji — divdk a k nému sméfovana ko-
munikace skrze rozhrani znacky jednoznaéné za-
stinuje ostatni varianty a komunikacni zdmery.
Jednou z dal$ich moznych, byt sporadickych vy-
tek vaci publikaci mize byt také poukaz na ab-
senci soustfedéného zdjmu o americkou verejno-
pravni sféru reprezentovanou stanici PBS, coz by
jisté rozsifilo jak popis povahy americké televizni
kultury, tak vytvorilo bod srovnani mezi americ-
kou a britskou televizi, z nichz druhd jmenovand
do omezené miry reprezentuje model fungujici
v dal8ich evropskych zemich.

Jiz diive jsem uvedl, Ze autorka v textu rozlisuje
mezi brandingem televizni stanice, kanalu, sluzeb
a samotného pofadu. V jedné z poslednich kapi-
tol se detailné soustredi predev$im na problema-
tiku budovani znacky jednotlivého poradu a po-
kousi se zformulovat soubor charakteristik, které
by takovy potencidlni porad mél naplnovat. Vy-
znam brandingu jednotlivého porfadu podle
Johnsonové prameni z multiplatformingové po-
vahy soucasné televize, kdy kulturni Zivot pofadu
pfesahuje samotnou obrazovku do oblasti tisku,
internetu, hudby, pocitacovych her, ddle tfeba
i formou prodeje licenci. To vede televizni produ-
centy ke snaze navazovat dalsi typy vztahi s tele-
viznimi divaky na mnohych platformach, za hra-
nici prvotniho televizniho vysildni. Jak uvadi
Johnsonova — v tomto smyslu znamenda bran-
ding cilenou organizaci vztahi mezi riznymi
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produkty a texty, které dnes mohou tvoftit to, co
nazyvame televizni pofad, pficemz soudisti je
i snaha fidit jejich uziti samotnymi divaky tak,
aby odpovidalo pivodné zamyslenému obrazu
znacky.'” Tento fenomén rozsifeni poradu mimo
samotnou oblast televizniho diskursu by sim
o sobé nebyl az tak novy, ale v digitalni éfe to zna-
menad navic nastup ,transmedidlniho vypravéni®,
kdy je kazdy jednotlivy text existujici na rtiznych
platforméach svébytnym a hodnotnym pfispév-
kem ke ,koherentné organizovanému celku®'"
Podle Johnsonové tedy miizeme jako o brandu
uvazovat v pfipadé poradid, které naplnuji cha-
rakteristiku dlouhoZivotnosti (longevity), prenos-
nosti (transferability; potencialu byt prodan déle
jako format, vytvorit prilezitost pro product pla-
cement ¢i cross-promotion) a nakonec multiplici-
ty (rozsiteni obsahu do vice médii, tedy vytvofeni
vice bodl pro vtazeni divdka). Tyto casti knihy
vyvolavaji fadu otdzek, na které ndm kniha odpo-
veédi neddva ¢i dat nemuze. Napfiklad nakolik ta-
kové teze o relativné striktnich pfedpokladech
,brandovatelného® pofadu obstoji v kontextu
mensich televiznich trhi, pripadné zda se podob-
né charakteristiky daji stanovit i u ostatnich vari-
ant brandingu — tedy budovani znacky kanalu ¢i
distribu¢ni sluzby.

Z hlediska tuzemské zkudenosti a praxe televiz-
niho trhu ma mnoho v knize pfedstavenych tezi
a predpokladii omezenou platnost. Maly trh,
opozdény nastup digitalizace, malé pokryti vyso-
korychlostnim internetem, velmi omezena do-
stupnost VoD sluzeb a televizni produkce rezig-
nujici na exportni ambice vytvafi specificky
kontext. Za inspirativni a dobfe aplikovatelnou
také na tuzemsky kontext Ize ale oznacit tfeba ka-
pitolu vénovanou proménam definice ,vefejno-
pravnosti® a vyuziti brandingovych strategii ve-
fejnopravnimi médii. Pravé v ceském prostiedi
Ize v poslednich letech registrovat jak pribéznou
debatu o definicich vefejnopravnosti, jejich funk-

10) Tamtéz,s. 157.
11) Tamtéz, s. 145.
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cich i rizicich marketizace této sféry, tak intenziv-
ni (a dokonce v kratkém intervalu opakujici se)
rebranding Ceské televize. Kniha Branding Tele-
vision tak mlze sehrat roli kvalitniho zdroje me-
todologie a termint pro ptipadné snahy popsat
a interpretovat branding v Ceském televiznim
prostiedi. Pfesto je vSak nutné vnimat branding
jako pouze jeden z moznych marketingovych na-
strojii, ktery vyuZivaji instituce souperici na dnes-
nim televiznim trhu. Na to upozornuje v reakci
na tuto knihu Alison Paynova, kterd dlouhodobé
pusobila pravé jako marketérka pro komerc¢ni
i verejnopravni britské televizni spolecnosti.
Zminuje celou fadu opomijenych nastrojt, jako
jsou cenové strategie produkti a sluzeb, investice
do inovaci sluzeb, rozsifeni distribuce a dalsi.'?
Branding je tedy v tomto smyslu jen jednou po-
lozkou v rozsahlejsim marketingovém mixu. A¢-
koli na to Johnsonova ve své knize dostate¢né ne-
upozoriuje, neméla by se tato skutecnost ztratit
ze zfetele.

Jakub Korda
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12) Alison Payne, Branding Television (Book Review). NECSUS European Journal of Media Studies, 2013,
¢. 3. Dostupné online: <http://www.necsus-ejms.org/portfolio/3-spring-2013-the-green-issue/>, [cit. 14. 8.

2013].
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HORIZON

Writing History through Places, Making Theory through Cases:

On the New Cinema History

Richard Maltby, Daniel Biltereyst and Philippe Meers (eds.), Explorations in New Cinema
History. Approaches and Case Studies. Chichester: Wiley-Blackwell 2011, 352 pages.

Since the path-breaking mid-1980s interventions
of Robert C. Allen and Douglas Gomery, as well
as of Thomas Elsaesser, a number of scholars have
proposed alternatives to production- and film-
centered historiography.” Key among these is the
New Cinema History, which develops its position
by focusing on the social and cultural roles that
the commercial institution of cinema has played.
Within this epistemological framework, the pre-
sent volume is based on papers originally dis-
cussed at the conference The Glow in Their Eyes:
Global Perspectives on Film Studies that was held
in the Belgium city of Ghent in 2007. Both the
conference and the collection of essays derive
from the activities of HOMER, an international
network of scholars examining the history of
moviegoing, exhibition, and reception that was
founded in June 2004.

In Explorations in New Cinema History, Rich-
ard Maltby addresses some of these topics in an
extended opening chapter entitled ‘New Cinema
Histories, which also outlines the challenges that
such an approach faces, and its potential to devel-
op new understandings of cinema history.” The
final paragraphs of this piece serve as an intro-

duction to the other seventeen chapters which are
organized into four sections. First is “Mapping
Cinema Experiences”, which, along with Maltby’s
contribution, includes studies by Robert C. Allen,
by Jeffrey Klenotic, and by Annette Kuhn. The
second section is subtitled “Distribution, Pro-
gramming and Audiences”, and covers a wide
range of topics, from suburban filmgoing in Sid-
ney, Australia, to Hollywood distribution strate-
gies from 1975 to 1985. Section three, “Venues
and their Publics”, features chapters on exhibition
in New York’s alternative scene, “black moviego-
ing”, and cinemas of the Greek diaspora in Aus-
tralia. Lastly, “Cinema, Modernity and the Local”
considers filmgoing in small communities. With
the exception of Annette Kuhn's somewhat phe-
nomenological analysis of the memories of audi-
ences in 1930s Great Britain, these case studies
are on the whole institutional and sociological
micro-histories of filmgoing, distribution, and
exhibition.” The analysis takes us to such diverse
places as Belgium, Australia, the United States,
and South India, and it covers a period of almost
100 years — from the first years of cinema up to
the 1980s.

1) See Robert C. Allen and Douglas Gomery, Film History. Theory and Practice (New York: Knopf, 1985); Thomas
Elsaesser, ‘The New Film History, Sight and Sound, vol. 55, no. 4 (1986), pp. 246-251. For recent publications
in this field see also Daniel Biltereyst, Richard Maltby and Philippe Meers (eds.), Cinema, Audiences and Mo-
dernity: New Perspectives on European Cinema History (London and New York: Routledge, 2011)

2) Richard Maltby, ‘New Cinema Histories’ in Maltby, Biltereyst and Meers, Explorations in New Cinema History,

pp- 85-98.

3) Annette Kuhn, ‘What to do with Cinema Memory?, in Explorations in New Cinema History, pp. 3-40.
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Given that the New Cinema History is con-
cerned largely with methodological issues, par-
ticularly the potential of empirical research and
quantitative analysis, it is perhaps unsurprising
that such matters are addressed in the first part of
the book. Thus, it is here that one finds Klenotic’s
account of the use of GIS as a tool with which to
map the distribution of cinema in Springfield,
Massachusetts.” However, questions of method-
ology resurface in a number of other chapters,
such as in an analysis of film reception in Ghent
during the postwar years (a chapter that derives
from the HOMER-related “Enlightened City Pro-
ject”). The authors of that particular chapter draw
from the work of Pierre Bourdieu in order to con-
sider the ways in which social distinction and
class conscience operated among these audienc-
es, thereby offering a rare combination of both
top-down and bottom-up approaches. The au-
thors explain that Ghent was deeply divided
along religious and political lines, conditions that
ensured that the experience of moviegoing was
also strongly related to “geographical stratifica-
tion and the feeling of belonging to a community
or living in a particular district”” The chapter en-
titled “Distribution and Exhibition in The Neth-
erlands, 1934-1936" reveals the vulnerability of
the Dutch industry, as well as a strong demand
for domestic films.® Robert C. Allen also makes
a valuable contribution in his text on the “experi-
ence of cinema’, where he questions classical cat-
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egories such as an “authentic” cinematic experi-
ence, and departs from traditional conceptions
embedded in “apparatus theory”” Regrettably,
a far-reaching discussion of these alternative
forms is missing from the remainder of the vol-
ume.

Another theme running through the collection
is mapping, which is posited as a key tool to offer
alternative histories of cinema, ones that consider
how temporal and spatial intersections promise
to enrich our understandings of distribution, ex-
hibition, and moviegoing. In this regard, Klenot-
ic offers theoretical reflections on the spatial turn
in cinema studies®” while other chapters that fo-
cus on this topic are more empirical in nature:
they include Deb Verhoeven’s analysis of film dis-
tribution in Australia during the 1950s and 1960s
within Greek immigrant communities, and John
Sedgwick’s study of first-run and suburban film-
going in 1930s Sidney, Australia.”

This spatial concern returns albeit in a some-
what different fashion in the last chapters of the
book. Paul S. Moore’s analysis of regional markets
in North America, like Kathryn Fuller-Seeley’s
investigation of the roles played by movies at the
turn of the century in the village of Cooperstown,
New York, emphasizes the importance of movie-
going in non-metropolitan areas in the early
years of cinema.'” In this respect, Moore notes
that the “modernity” of this activity “had less to
do with the perception of urban modernism on

4) Jeffrey Klenotic, ‘Putting Cinema History on the Map: Using GIS to Explore the Spatiality of Cinema, in Explo-

rations in New Cinema History, pp. 58-84.
5) Ibid., p. 117.

6)

7)

10)

Clara Pafort-Overduin, ‘Distribution and Exhibition in The Netherlands, 1934-1936’, in Explorations in New
Cinema History, pp. 125-139.

Robert C. Allen, ‘Reimagining the History of the Experience of Cinema in a Post-Moviegoing Age), in Explora-
tions in New Cinema History, pp. 41-57.

Klenotic, ‘Putting Cinema History on the Map), p. 161.

Deb Verhoeven, ‘Film Distribution in the Diaspora: Temporality Community and National Cinema’; John Sed-
gwick, ‘Patterns in First-Run and Suburban Filmgoing in Sidney in the mid-1930s, both in, Explorations in
New Cinema History, pp. 243-260.

Paul S. Moore, “The Social Biograph: Newspapers as Archives of the Regional Mass Market for Movies’;
Kathryn Fuller-Seeley, ‘Modernity for Small Town Tastes: Movies at the 1907 Cooperstown, New York, Cen-
tennial, both in Explorations in New Cinema History, pp. 263-279; pp. 280-294.
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the screen than it did with an awareness of film-
going as a practice that embedded its viewers in
metropolitan modernity”'"

The volume also reflects the necessity to ana-
lyze film distribution, exhibition, and reception
in a manner that goes beyond simplistic and du-
alistic approaches, such as Hollywood’s cultural
and economic domination vs. the fragility of local
communities and industries, in favor of ap-
proaches that embrace the complex negotiations
that characterize such relationships. At the same
time, the collection illustrates the advantages and
disadvantages of bottom-up approaches to film
history: this approach often reveals its capacity to
generate reams of data and to posit particular mi-
cro-histories of filmgoing and local genealogies,
and while some chapters successfully relate these
data to complex local networks of power, others
sometimes fail to establish connections between
their specificities and the general. Although these
difficulties are addressed by Maltby in the first
pages of the book, and later by different authors
in their individual contributions, the volume
would nevertheless have benefited from a more
systematic reflection on some of its findings.

In sum, this volume not only offers a rich out-
line of the goals, challenges, and theoretical foun-
dations of the New Cinema History, but also pre-
sents a wide range of case studies that demonstrate
how this collection of approaches might be em-
ployed. It also showcases the extent to which such
research may be interdisciplinary in perspective,
and how the histories that it promises to generate
are likely to emerge in a bottom-up fashion; his-
tories that are at once local and transnational, and
which spotlight cinema’s status as vehicle for, and
a site of, cultural and social exchange. Even if
a focus on the empirical particularities of case
studies sometimes lacks a broader, more system-
atic framework, the general impression left by the
collection is of an exciting, richly faceted contri-
bution to cinema history, one that is aware of the
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methodological challenges it faces, one that de-
velops its analytical potential, and one that opens
up new avenues of enquiry.

Fernando Ramos Arenas

11) Moore, “The Social Biograph p. 275.
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Rozpravy o télech, hlasech a starnuti

OBZOR 131

Konference Revisting Star Studies, Newcastle, 12. az 14. cervna 2013.

Ve dnech 12. az 14. ¢ervna letosniho roku pro-
béhla v Research Centre in Film & Digital Media
univerzity v Newcastlu uzce specializovana kon-
ference nazvana ,Revisiting Star Studies”. Téma
hvézd, hvézdné slavy a proslulosti predstavuje
v kinematografii trvale pfitomny jev, a to nejen
od jejich prvopodatki, nebot personalizovana he-
recka slava spada samoziejmé hluboko do pied-
kinematografického obdobi. Od konce 70. let mi-
nulého stoleti, kdy vysla vlivna studie Stars
britského teoretika Richarda Dyera," se ustanovi-
lo silné kritické paradigma, analyzujici primarné
hollywoodské hvézdy jako nositele ideologicky
kédovanych vyznami, maskujici a zacelujici je-
jich mozné vnitini rozpory a kontradikce a v ne-
posledni fadé také silné identifikacni vzory.
Organizatofi akce, Guy Austin (feditel porada-
jictho vyzkumného centra a rovnéz Centra pro
vyzkum modernich jazyka) a Sabrina Qiong Yu
(vedouci Oddéleni vychodoasijskych studii)
z univerzity v Newcastlu, hned v zahajovaci feci
nastinili davody, které vedly k pofadani konfe-
rence vénované metodé vyzkumu hveézd a hvézd-
nych systému (tedy star studies), navic zacilené
na jeji kritické redefinovani, zhodnoceni a nale-
zeni doposud opomijenych témat k budoucimu
vyzkumu. Star studies pravé v poslednich deseti
letech provazi jak snaha otevrit dosud neobjeve-
né oblasti (nirodni, starnouci, transnacionalni
a etnické hvézdy), tak ambice pfizpiisobit dosud
platné analytické pojmy a koncepty novym mo-

diam slavy, zpisobiim jejiho Sifeni a dopadim.
Spolu s tim se také vynoruje rada specifickych té-
mat a otazek: Jakymi zpusoby lze zkoumat stale
markantnéj$i transnaciondlni hvézdnost? Jak po-
psat narustajici komodifikaci hvézdnych osob-
nosti v souvislosti se vznikem socidlnich siti
a YouTube? A stejné tak se nemlzeme nezeptat,
zda v ramci star studies, urcenych predevsim
konstrukci, reprezentaci, cirkulaci a recepci vy-
znamii, zbyva dost mista také pro konceptualiza-
ci hvézd z hlediska produkénich a primyslovych
faktord.

Konference se nakonec ztcastnilo pres sedm-
desat delegati z celkem dvandcti zemi, pficemz
organizatorim se pro keynote prispévky podafri-
lo zajistit jedny z nejznaméjSich jmen v oblasti
star studies. Uz z vybéru jednotlivych keynote
prednasejicich bylo zfejmé, Ze organizitofi mini
vyzdvihnout dosud opomijena témata pro vy-
zkum zakotveny ve star studies; pokusit se o kri-
tické zhodnoceni stile dominantni metodologie
urcené Dyerovou koncepci hvézd; avsak nabid-
nout i inspirativni pfiklad uziti tohoto pfistupu.
Oslovili tedy Neepu Majumdarovou a Yingjina
Zhanga jako badatele zkoumajici lokalni hvézdné
systémy; Pam Cookovou hledajici spojnice mezi
hvézdnosti a teorii hereckého vykonu; Ginette
Vincendeau a Stephanie Dennisonovou repre-
zentujici tradi¢néjsi pristup k hvézdné proble-
matice. Neepa Majumdarova, autorka nedévno

vydané vynikajici knizni studie o indickém

1) Richard Dyer, Stars. London: BFI 1998. (Druhé vydani)
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hvézdném systému ve 30. az 50. letech 20. stole-
ti,” poukdzala na dosud opomijeny vyznam hlasu
pro filmové hvézdy; Yingjin Zhang na pripadu
herce Tonyho Leunga demonstroval moznosti,
které prinasi spojeni star studies a performance
studies (teorie herectvi, hereckych vykont a ,vy-
stupovani®); podobné hovorila také Pam Cooko-
va ve svém prispévku vénovaném Nicole Kidma-
nové. Ginette Vincendeau i v Newcastlu ztstala
u své oblibené hvézdy Brigitte Bardotové, na je-
jimz prikladu patrala po pavodu star studies ve
frankofonnim filmovédném prostredi, reprezen-
tovaném trochu nepravem opomijenou knihou
Edgara Morina Les Stars z roku 1957.” Mezi vy-
znamnymi badateli z oblasti vyzkumu hvézdnych
systému se tak ponékud ztracela keynote pred-
nagka Stephanie Dennisonové o brazilské ultra-
blond hvézdé znamé jako Xuxa, ale kromé zdari-
lé aplikace zavérti ze studie Richarda Dyera
White® na specificky iberoamericky kontext neo-
teviela Zadné dalsi otazky patrajici po relevanci
nebo redefinici zvolené metody.

I zletmého pohledu na program jasné vyplynu-
lo, ze star studies i nadale zGstavaji vyrazné orien-
tovany na anglo-americké prostiedi. Nikoliv jen
pro tematicky rozptyl prispévki (cilenych pri-
marné na nejznaméjsi hollywoodské osobnosti;
z oblasti mimo Hollywood se nejvice prostoru
dostalo zejména asijskym kinematografiim a Bo-
llywoodu — coz také priznacné odrazi dosud vy-
dané knihy a clanky ve sbornicich, zkoumajici
hvézdy ptisobici mimo Hollywood),” ale také pro
zastoupeni fe¢niki z univerzit mimo Velkou Bri-
tanii nebo Spojené staty. Z kontinentalnich aka-
demickych pracovist se akce ztcastnilo pouhych
Sest zastupci z celkového poctu sedmdesati dele-
gatt. Tato vyraznd pocetni prevaha se tedy proje-
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vila jak na tematickeé §ifi programu, tak na pova-
ze jednotlivych prispévkil. Az na nékolik vyjimek
(napriklad prezentace badatelky Rebeccy Naugh-
tenové, absolventky doktorského programu pora-
dajici univerzity, s nazvemn ,,Industrialni kontexty
narodni hvézdnosti: $panélska pripadova studie”
brala hereckou slavu jako svého druhu symptom
odkazujici k $ir$i charakterizaci, problémim
i uspéchtim lokélnich kinematografii) se prevaz-
né britsti badatelé soustredili na textualni kritic-
kou analyzu povazujici hvézdné obrazy a osob-
nosti zejména za ztélesnéni dobové aktudlnich,
kulturné a spolecensky podminénych hodnot.
Tento pristup se sice neopira o velkou §ifi sebra-
ného materidlu, avSak i minimum fakta dokaze
skvéle interpretacné zurocit. Popis a interpretace
vyznami a hodnot, které na sebe hvézdnost vaze,
tak i nadale zlstavda dominantnim paradigma-
tem.

Tato skute¢nost se zvlast silné projevila u dvou
panelii postavenych kolem tématu starnoucich
hvézd; zatimco v prvnim ptipadé si badatelé vsi-
mali pozitivné hodnoceného starnuti, dalsi blok
prezentaci se vénoval negativné vykreslenym ob-
razim uvadajicich hvézd. Starnuti proslulych
hercti a herecek je relativné novy fenomén, proto-
ze klasicka éra (a zejména klasicky Hollywood)
nikdy nedovolila svym hvézdam promeénit mla-
distvy oblicej ve vrascity. Hvézdné obrazy klasic-
kého Hollywoodu tak dodnes v nasi paméti pre-
zivaji zafixované v neménnych konturach
a ackoliv se nasly pripady, kdy hvézda tohoto ob-
dobi mohla dortst ve zralou ikonu (jako v pripa-
dé Barbary Stanwyckové, jak to ve svém prispév-
ku demonstrovala badatelka Linda Berkvensova),
dominantni praxe jinak fungovala nedprosné.
Generace hercii a herecek, zacinajici svou kariéru

2) Neepa Majumdar, Wanted Cultured Ladies Only! Female Stardom and Cinema in India, 19305-19505.

Champaign: University of Illinois Press 2010.

3) Edgar Morin, Filmové hviezdy. Bratislava: SFU 1962.

4) Richard Dyer, White. Essays on Race and Culture. London, New York: Routledge 1997.

5) Kniha Neepy Majumdarové viz pozndmka 2; dale naptiklad M. Madhava Prasad, Reigning Stars. The politi-
cal Career of South Indian Cinema. In: Lucy Fischer, Marcia Landy, Stars. The Film Reader. New York,
London: Routledge 2004, s. 97-114 nebo Sabrina Qiong Yu, Jet-Li: Chinese Masculinity and Transnational
Film Stardom. Edinburgh: Edinburgh University Press 2012.
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v 80. letech minulého stoleti, se musi se starnutim
vyrovndvat na oc¢ich a za velkého zajmu vefejnos-
ti. Starnuti navic predstavuje genderove, lingvis-
ticky a vizualné determinovany koncept. Zatimco
muzi spi$ ,dozravaji“ a jejich fyzicka atraktivita se
zvySuje (napiiklad v pfipadé Seana Conneryho
nebo George Clooneyho), hereckam se pomalu
tendéi pracovni prilezitosti a nékteré se dostanou
do bludného kruhu zoufalych snah prodlouzit zi-
votnost mladistvého ja az bizarné naduzivanymi
prostredky (fitness, zdravy zivotni styl, moda,
plastické operace). Starnuti muzskych hvézd tedy
byva nejcastéji popisovano jako ispésné a ve zvy-
$ené mife se toto tvrzeni tyka hrdinG ak¢niho
zanru, kde v posledni dekadeé také dochazi k vy-
raznému redefinovani zejména formou nostalgie
(navraty inspirované ikonickymi filmy 80. let —
Rocky BALBOA, 2006; RAMBO, 2008; POSTRADA-
TELN{, 2010) nebo pomoci parovani ustfedniho
protagonisty s mlad$im kandidatem na post nad-
chazejiciho akéniho hrdiny (ZACHRANARI, 2006;
SMRTONOSNA PAST 4.0, 2007; LooPER, 2012).
U zZen tento proces probiha v trochu jinych di-
menzich; u soucasnych hereckych velicin, které
uz prekrodily padesitku a stale nezmizely v tstra-
ni (napfiklad Meryl Streepova, Helen Mirrenova
nebo Judi Denchovi), dominuje akcent na herec-
ké schopnosti. Talent chrani tyto damy pred ne-
vhodnymi kariérnimi rozhodnutimi a také pred
nasledovanim $patnych hodnot; misto toho se
v jejich ptipadé klade diiraz na urcity druh krasy
spojeny se zralosti, rodinnym zdzemim a také
s védomim vyssi spolecenské tfidy.

Dalsi panel obsahujici prispévky tykajici se ne-
gativné prezentovaného starnuti se od dirazu na
autenticitu starnouciho procesu, garantovaného
nadanim a uspéchem, presunul k ¢isté télesnym
,nedastojnym" obraziim. Jako ukazkova pripado-
va studie zde poslouzila hvézdna osobnost Mela-
nie Griffithové, ztélesnujici zejména v poslednich
patndcti letech negativni aspekty tykajici se vul-
garity, excesu a nestability; avsak, jak prezentujici
Lucy Boltonové dokazala, rovnéz jistou davku re-
zistence vuci pesimistickym pfedpovédim Spat-
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ného konce laciné pusobici, zapadajici ,osmde-
satkové“ hvézdy. Podobny pfistup zvolila také
badatelka Sue Harrisova pro analyzu pozdni Kari-
éry Gerarda Depardieua a zejména signifikantni
pozice cerstvého skandélu byvsiho francouzského
patriota ve véci danovych unika a pfijeti ruského
obcanstvi. Vyjevil se tak proces postupné deho-
nestace kdysi milovaného ,,monstre sacré®, jenz
se v prabéhu let a nasledkem nejraznéjsich vy-
stfednosti proménil v karikaturu sebe sama. Nic-
méné, jak Sue Harrisova rovnéz argumentovala,
tento vyvoj neni vlastni pouze Depardieuovi, ale
odrazi v sobé také $irsi upadek kdysi silné fran-
couzské maskulinni pracujici tfidy. Z tohoto ales-
pon letmého nacrtu dvou nejkonzistentnéjsich
panela celé konference v Newcastlu vyplyva, jak
vyrazné je teorie hvézd a hvézdnosti stale ukotve-
na v dekonstrukei a analyze pfidruzenych kultur-
nich a spolecenskych vyznamd, zatimco vnimani
hvézd coby vyraznych ciniteldi v ramci produkce
a distribuce jednotlivych filmi nebo ndrodnich
filmovych primysla stile pretrvava jako margi-
nalizovana oblast kritického zkoumadni. Pro jaké-
hokoliv badatele z univerzity zaméfené na empi-
ricky historicky vyzkum je viak nesmirné poucné
a pfinosné videét, kterak prilozit vétsi diiraz na in-
terpretacni pristup k nastfadanym datlim a ne-
spoléhat se na Cisté vypovédni, faktografickou
hodnotu shromézdéné skupiny materiali.

Jak jiz bylo feceno, problematika vyzkumu lo-
kalnich hvézdnych systémui zhstala ve zndmych
dimenzich jiz ¢aste¢né probadanych ndrodnich
kinematografii. Otazku, zda je moiné specifické
hvézdné systémy zkoumat pomoci existujiciho
metodologického aparatu, nejlépe ilustrovaly
prezentace na téma Bollywood. Pojmy ustanove-
né jiz koncem 70. let Richardem Dyerem funguji
i mimo Hollywood; jen bychom pfi vyzkumu
okrajovych a narodnich forem hvézdnosti neméli
zapominat na lokdln{ zvlé$tnosti. Uvodni keyno-
te prispévek, predneseny Neepou Majumdaro-
vou, patral po funkci hlasu v hvézdnych obrazech
indickych hercti. Indicka kinematografie je, stej-
né jako jiné mensi filmové pramysly, pfi distribu-
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ci blockbusterti a rodinnych filmu zavisld na da-
bingu, av$ak bollywoodsky hvézdny systém,
pravdépodobné jako jediny svého druhu na svéte,
pfipousti existenci dvou hvézdnych osobnosti
v jediném obrazu na platné. Typicky film této
provenience se neobejde bez péveckych a tanec-
nich ¢isel; tato v8ak vidy predstavuji spojeni fy-
zického téla hvézdy a jiného hlasu. Na rozdil od
standardni hollywoodské praxe, kterd identitu
pévci bud skryvala (Audrey Hepburnova vs
Marni Nixonova v My FAIrR LADY, 1964; stejna
zpévacka rovnéz zpivala za Natalii Woodovou ve
WEsT SIDE STORY, 1961; nebo Deborah Kerrovou
ve filmu KrRAL A JA, 1956), nebo pozadovala
vSechny aspekty vykonu od jediného herce (Mou-
LIN ROUGE, 2001; Bipnici, 2012), Bollywood pri-
zndva pravo na jednu roli hned dvéma ,perfor-
meram"”. Tuto dislokaci akustického a fyzického
signifikantu nevnima Bollywood jako problema-
tické rozklizeni vykonu; pravé naopak, hlas zde
slouzi jako pojitko mezi riznymi aspekty jedné
role, stejné jako ukazatel prechodu od civilnéj-
§ich, dialogovych scén k vyraznéji stylizovanym
a excesivnéj$im castem filmového dila. Indickou
kinematografii také provazi unikatni modus de-
finovany hinduistickym konceptem darsan. Ten-
to termin popisuje vyjimecny stav véticiho, ktery
béhem modliteb zakusi opétovani pohledu vele-
benym bozstvem. Dar3an jiz byl pied lety iden-
tifikovan jako jeden z klicovych stylotvornych
a recepCnich aspektt indické kinematografie, sta-
vajici vyvoj filmového pramyslu viak poklada
otazku, jak je dharshan nové artikulovan v situa-
ci, kdy nejvétsi bollywoodské hvézdy (Shahrukh
Khan, Aishwarya Rai, Madhuri Dixit a dalsi)
vstupuji na pole transnacionalni slavy.

Mezi dalsi potencidlné nosné oblasti budouci-
ho vyzkumu metodou star studies, naznacenych
alespon jednotlivymi pfispévky v Newcastlu, pat-
fily soucasné transnacionalni podoby slavy (Ho-
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llywood a transformace narodnich hvézd v glo-
bdlné rozpoznatelnd jména), hvézdné herectvi
stavéné na bdzi jazyka, téla a hlasu, okrajové po-
doby slavy (zvifata, pornografické a détské hvéz-
dy) ¢i politicka angazovanost filmovych hvézd
a multimedialni ,crossover” hvézdnost. Ze vy-
zkum hvézd a hvézdnych systémi predstavuje
také dlouhodobé atraktivni a potfebny publikac-
ni zamér, bylo patrné z prezentace chystané te-
matické knizni série, zastiténé BFI (British Film
Institute) a editované Martinem Shinglerem a Su-
san Smithovou z univezity v Sunderlandu, spolu-
organizatora konference. V tuto chvili jiz existuje
prvnich Sest titula® od nejvyznamnéjsich teoreti-
ki a historiki star studies (mimo jiné Ginette
Vincendeau nebo Pam Cookové) a cilem edice je
v fadu nékolika let pokryt nejriznéjdi aspekty
dané problematiky; at uz na bazi lokalni, struktu-
rdlni nebo persondlni. Hvézdna série ma dosti
ambiciozni plan — vydat celkem sto knih sjedno-
cenych grafickym designem, rozméry, poctem
obrazki i kapitol. I kdyby se proklamovany zimér
nepovedlo naplnit zejména co do poctu skutecné
vydanych studii, star studies by z takto nastavené-
ho projektu bezesporu profitovaly.

Ackoliv konference ,Revisting Star Studies”
byla dzce vymezenou a de facto komorni akci
(tento rys markantné vystoupil na povrch zejmé-
na pfi srovnani s prazskou konferenci NECS,
uskutecnénou o pouhy tyden pozdéji), nemélo by
poradani podobnych specializovanych setkéni
ziistat na urovni ojedinélé prilezitosti k redefino-
véani a revitalizaci dané metody. Jistd pravidelnost
v kritickém zhodnocovani hvézd a hvézdnosti je
rozhodné zapotiebi; uz proto, ze filmové hvézdy

.......

sw

a nejpromenlivéjsich koncepti celé kinematogra-
fické instituce.

Sarka Gmiterkova

6) Martin Shingler, Star Studies. A Critical Guide. London: BFI 2012; Susan Smith, Elizabeth Taylor. Lon-
don: BFI 2012; Pam Co ok, Nicole Kidman. London: BFI 2012; Ginette Vincendeau, Brigitte Bardot,
London: BFI 2012; Lisa Shaw, Carmen Miranda. London: BFI 2013; Andrew Klevan, Barbara Stanwyck.

London: BFI 2013.
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PROJEKTY 135

Procesy psani a vyvoje scéndare v ¢eské kinematografii

Scendristickd praxe Josefa Neuberga, 1920-1963

Pociatek 20. let byl ve znameni véeobecného roz-
machu kinematografie a shonu po novych filmo-
vych namétech. Zatimco teoretické uvahy o fil-
movém scéndfi jako literarni formé byly péstova-
ny v avantgardnich a intelektudlnich kruzich,
samotna scendristicka praxe byla zcela nesysté-
mové a nahodild. Scénédfe vznikaly mnohdy do-
slova pfes noc nebo az béhem nataceni filmu.
Mozna pravé proto lze snahy o formovani zaklad-
nich principt psani pro film vypozorovat jiz
v prvni poloviné 20. let, konkrétné v podobé pfi-
rucek Karla Lamace a Viclava A. Jarolimka s na-
zvy Jak se pise filmové libreto?" a Jak psdti pro
film?.? Prvnim opravdu vyznamnym faktorem
standardizace scendristické praxe se nicméné az
na prelomu 20. a 30. let stal nastup zvuku a s nim
souvisejici nutnost peclivéji planovat drahé dny
nataceni. Nouze o ,dobré” scénare v kontextu
domaci produkce vsak pretrvavala i v obdobich
nasledujicich, a to i pfes postupny vznik profesi
filmového lektora a dramaturga nebo dramatur-
gickych ¢i scenaristickych oddéleni vyrobnich
spole¢nosti. Pro¢ se autoriim scénait nedafilo
uspokojovat pozadavky filmového primyslu
a jak v jednotlivych obdobich ¢eské kinematogra-
fie vypadaly predstavy o ,,dobrém"” scénari?
Cilem tohoto projektu bude skrze analyzu
dlouholeté praxe profesionalniho scenaristy Jose-

fa Neuberga porozumét procesu psani a vyvoje
scénare a objasnit, jaky vliv na tento proces mély
historické primyslové a kulturni normy. Jelikoz
nam scéndf poskytuje voditka, jejichz prostred-
nictvim je mozné pochopit, co bylo v oblasti pro-
dukce film v urcité dobé povazovéno za dilezité,
domnivdm se, Ze nejenom pro ucely pochopeni,
¢eho se filmarfi v riznych dobach a kontextech
pokouseli dosdhnout, ale i pro pfesnéjsi porozu-
meéni filmovym dilim samotnym, nabyva studi-
um scénat, k nim pfidruzenych dokumenti
a scendristické praxe primarni dilezitosti. Bohaté
sbirky Archivu spolec¢nosti Barrandov Studio a. s.
a Narodniho filmového archivu, které nebyly
v tomto sméru doposud badatelsky vyuzity, k to-
muto vyzkumu nabizeji unikatni pramenné
zdroje.

V ramci produkce celoveéernich filmu se u nas
Scendristé v uzsim slova smyslu tvofili mensinu.”
Josef Neuberg, ktery byl jedenim z prvnich ces-
kych scendristl, predstavuje pro ucely tohoto
projektu vhodny model rutinné pracujiciho pro-
fesionala. Ve své praxi se orientoval na Zanrovou
tvorbu, zejména veselohry, a oficidlné je jako sce-
narista podepsan celkem pod 46 tituly. Kariéru
v8ak paradoxné odstartoval jako herec, kdyz roku
1920 ztvarnil jednu z vedlejsich roli ve snimku

1) Karel Lamad, Jak se pise filmové libreto? Praha: v. n. 1923.

2) Vaclav Arnoét Jarolim ek, Jak psati pro film? Praha: v. n. 1923.

3) Viz Petr Szczepanik, Wieviele Schritte bis zur Drehfassung? Eine politische Historiographie des
Drehbuchschreibens. montage AV 22, 2013, ¢. 1, 5. 99-132.
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SETRELE Pismo Josefa Rovenského. Prestoze byl
jako scendrista aktivni jiz v prabéhu 20. let, jeho
spoluprdce s Zeskymi reZiséry a spole¢nostmi
byla anonymni. Oficialné se Josef Neuberg jako
scenarista poprvé objevil az v titulcich snimkua
TcHAN KONDELIK A ZET VEJVARA a BOZI MLYNY,
svorné uvedenych na podzim roku 1929. Cast
mé prace proto bude mit ve vztahu k oficidlni fil-
mografii této osobnosti i revizionisticky charak-
ter. Pfipocteme-li k realizovanym scénafum
zhruba dvacet,” na kterych se podilel, nicméné
jako jejich autor uveden nebyl, a budeme-li vy-
chazet z obecného odhadu, Ze na jeden uskutec-
nény scénar pripada jeden (a asto i vice) neusku-
te¢nény, Ize predpokladat, Ze Josef Neuberg mohl
béhem své kariéry pracovat na tctyhodnych
130-200 scénarich, coz vypovida o vyznamu této
osobnosti nejenom pro scendristickou praxi, ale
i pro cesky film obecné. Kariéra Josefa Neuberga
se uzaviela roku 1963, kdy se spole¢né se Zden-
kem Jirotkou a Frantidkem VIckem podilel na
scénari kratkometrazniho snimku VESTEC.
Odborné literatura, kterd by se vztahovala
k problematice scenaristické praxe ¢eské kinema-
tografie, v podstaté neexistuje. Vyjimku tvori
snad jen nékolik vysokoskolskych praci, na-
ptiklad diplomova préce filmového historika Ja-
romira Blazejovského pojmenovana Vyvoj a pro-
mény Ceského filmového scéndre: 1930-1945.°
Rovnéz poskrovnu je odborné literatury vztahuji-
ci se ke kontextu americké scenaristiky. Za klasic-
ky text lze povazovat studii filmové historicky
Janet Staiger Blueprints for Feature Films: Holly-
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wood’s Continuity Script, ktera pojedndva o funk-
ci scéndre v tamnim produkénim systému.” Ze
viech soucasnych studii se k celé problematice
nejkomplexnéji vztahuje kniha filmového histori-
ka Stevena Marase s nazvem Screenwriting: Histo-
ry, Theory and Practice.® Autor v ni analyzuje dis-
kurs o literdrnim statusu scéndri, historicky
vyvoj scendristické praxe a fadu dalSich témat.
Nespornym pfinosem je i periodikum Journal of
Screenwriting, vydavané od roku 2010.
Teoreticky uchopit a lépe porozumét procesu
vyvoje a psani scénafe a vlivu pramyslovych
a kulturnich norem mi umozni dva koncepty fil-
mového historika Iana W. Macdonalda ,,screen
idea® a ,screen idea work group”'” Prvnim
z téchto konceptii je oznacena jakakoliv vychozi
predstava, idea jedince nebo skupiny aktért o po-
dobé potencialniho budouciho filmu. Bez ohledu
na to, zdali ma tato predstava konvencni podobu
¢i zdali je zaznamendna na papife, popséna slovy
nebo jinak vyjadfenad, tvofi zaklad kazdého scé-
nafe. Druhy koncept pfedstavuje pracovni kolek-
tiv, ktery tuto ideu sdili a formuje v ramci otevre-
né a dynamické spoluprice. Clenstvi v tomto
kolektivu vznika prirozené v rdimci procesu vyvo-
je ideje a je velmi flexibilni. Zahrnuje vsechny,
ktefi vyjednavaji a jinak ovliviuji podobu budou-
ciho filmu. Tvrdé jadro kazdého pracovniho ko-
lektivu tvori aktéfi, ktefi jsou pfimo zapojeni do
procesu cteni, psani a komentovani scénafe
a k nému pfidruzenych dokumenti, do nichz je
idea pritbézné vtélovana. Vedle nich sem viak lze

zatadit i aktéry, jejichz puisobeni je velmi kratko-

4)

5)
6)
7)

8)
9)
10)

Josef Neuberg se udajné pro svou nekompromisni povahu ¢asto dostaval do stfetii s produkci, kdyz odmital
pfepisovat scénéfe dle pfani a ndpad zadavatelt. JelikoZ obvykle nékdo jiny do scénafe pozadované tpravy za-
pracoval, odmital poté Josef Neuberg scénaf podepsat svym jménem a s firmou se radéji rozedel. Viz Vedeni
Filmového studia Barrandov, 40 let poctivé price pro Cs. film. Zdbér 16, 1965, ¢. 1 (15. 1.), s. 2.
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dobé a tfeba i neodborné. Ve dvacatych letech
minulého stoleti se ¢lenem kolektivu mohl stat
napfiklad néktery z ndvitévnikl prazské kavarny
Rokoko. Jak totiz v Gvodu své knihy s ndzvem
Dramaturgie je kdyZ... zminuje filmovy reZisér
Elmar Klos, tato kavdrna ve své dobé pfedstavo-

vala lihen tipt na

zarucené uspé$né trhaky, které udélaji
diru do svéta [... a kde] kazdy pokoutny
autor, kazdy aspésné se tvarici rezisér no-
sil néjaky ten papirek s bajecnou ideou

neustéle po kapsach.'

Prestoze procesy rozhodovani zistdvaji plné
pod kontrolou nejvyse postavenych ¢lent skupi-
ny, uspésna adaptace nékterych napadi mocen-
skou strukturu daného kolektivu reflektovat ne-
musi. Kone¢nou podobu scéndfe, potazmo filmu,
proto mohou ovlivnit i pripadné nazory laika,
vstupujicich do kolektivu pouze letmo. Spolecné
s lanem W. Macdonaldem budu predpokladat, ze
ideu o podobé budouciho filmu je mozné lokali-
zovat jak v ramci scénafe, tak v ramci procesu,
ktery jeho vyvoj obklopuje a ktery za sebou zane-
chava materialni stopy, tj. dokumenty, jako jsou
napfiklad posudky, korespondence nebo deniky.
Scénare proto nebudu povazovat za jediné pu-
vodce a zdroje predstav o podobé budoucich fil-
mu. Abych dokdzal ohodnotit to, ¢im byly proce-
sy psani a vyvoje scénaili Josefa Neuberga
ovliviiovany, musim se pfi vyzkumu zaméfit i na
pracovni kolektivy, které vznikaly v ramci projek-
td, na nichz byl v pozici scendristy Josef Neuberg
zainteresovan. Tento pfistup mi také umozni
komplexnéji uvazovat o specifikach vyvoje jed-
notlivych scéndit, stejné jako o kontinuitich
a diskontinuitdch dlouholeté scenaristické praxe
této osobnosti.

Hlavni vyzkumnou otazku projektu lze poté
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formulovat takto: Jak probihala a ¢im byla v ram-
ci jednotlivych projektii ovlivnéna interakce mezi
Josefem Neubergem a ostatnimi ¢leny pracov-
nich kolektivii a jak tato specifickd spoluprace
formovala podobu scénarti? Budu zaroven vy-
chézet z predpokladu, Ze tcelem pracovnich ko-
lektivii bylo vzdy vyprodukovat takovy scéndf,
ktery by v jednotlivych historickych etapach
a kontextech ceské kinematografie bylo mozné
poklddat, kdyz ne za ,dobry tak alespon za
uspokojivy pro ucely produkce.

Sadu souvisejicich dil¢ich vyzkumnych otazek
muzeme tematicky rozdélit do dvou zakladnich
skupin. Prvni se bude vztahovat k tématu norem
a konvenci a k pfi¢inam jejich promén. Bude mé
zajimat naptiklad to, jaka byla a jak se ve scéna-
fich Josefa Neuberga proménovala narativni
struktura, typologie postav ¢i funkce dialogt
nebo jaka v jednotlivych obdobich ¢eské kinema-
tografie dominovala a za jakych podminek se mé-
nila predstava o ,,dobrém™ scénafi. Druhy okruh
otazek bude spojen s pracovnimi kolektivy, jejich
slozenim, vnitfni hierarchii a zptsobem koordi-
nace. Budu se naptiklad ptit, jaka v nich byla po-
zice a role Josefa Neuberga, jak ¢lenové kolektivii
hodnotili nameéty ¢i alternativy tvaréiho feseni,
které se pfi procesu vyjednavéani nabizely, nebo za
jakych podminek dochazelo ke zménam slozeni
a jak se poté proménovaly mocenské vztahy
uvnitt kolektivii.

V obecnéjsi roviné budu posuzovat, zdali jed-
notlivci mohli svym jedndnim ovliviiovat pravi-
dla hry své profese a jak se pfipadné zmény pravi-
del poté odrazely v jejich praxi. Scendristicka
praxe byla formovana normativnimi kédy a kon-
vencemi, které, ackoliv se v pritbéhu sledovaného
obdobi proménovaly, tvofily vidy zdklad pro spo-
lupraci a komunikaci a byly jednotlivymi aktéry
specificky osvojovany.'” Mym vychozim pfedpo-
kladem bude, Ze tyto normy a konvence se auto-

11) Elmar Klos, Dramaturgie je kdy.... Praha: Ceskoslovensky filmovy tstav 1987, s. 20.
12) Vice o konvencich jako o klicovém faktoru svétti uméni viz Howard S. Becker, Art As Collective Action.
American Sociological Review 39, 1974, ¢, 6, 5. 767-776.
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maticky neménily se zménami politickych rezi-
mu a systému dohledu zvnéjsku, ale Ze naopak
vykazovaly vlastni historickou trajektorii.

Sbér prament bude veden na dvou urovnich.
Uroven analyzy konvenci scenéristické praxe mé
nasméruje k shromazdovani manuald, skript ¢i
novinovych ¢lanka, které reflektovaly pravidla
hry a mohly slouzit jako urdity navod pro psani
scénarli. Ze stejného divodu se dalezitym pra-
menem stanou i smlouvy se scendristy i zdpisy
z ustavujicich schiizi pro vyzkum scendristické
praxe relevantnich instituci, organu ¢i svazu.
V téchto typech dokumentii bude navic mozné
nalézt zavazné definice termini typu synopse, fil-
mové povidky, literarniho scénéfe ad.

V roviné studia scendristické praxe Josefa Neu-
berga pozornost zaméfim nejenom na sbér sa-
motnych scéndri, jejich verzi a k nim pridruze-
nych dokumentd, jako byly naptiklad posudky
a cenzurni listy, ale i na prameny z archivnich ¢i
osobnich fondt téch osobnosti, se kterymi Josef
Neuberg casto spolupracoval. Bude se jednat na-
pfiklad o scendristy Jaroslava Mottla, Julia
Schmitta, Frantiska Vicka a reziséry Josefa Ro-
venského, Svatopluka Innemanna nebo Martina
Frice. Cennym zdrojem informaci by se mohla
stat zejména soukromad korespondence, deniky i
poznamky, které by se vztahovaly pfimo k osobé
Josefa Neuberga a k jednotlivym projektim nebo
k tomu, jak tyto osobnosti obecné chépaly profe-
si scendristy a scendristickou praxi. Relevantni
informace bych rovnéz mohl extrahovat z rozho-
vortl a z biografii téchto osobnosti.

Pro analyzu a interpretaci vyse uvedenych riz-
norodych materialt, zejména vsak verzi scénari

a k nim se vztahujicich pozndmek, koresponden-
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ce nebo posudku, vyuziji metodu francouzské ge-
netické kritiky. Proponenti tohoto literarnéved-
ného pristupu usiluji o rekonstrukci a vysvétleni
kreativniho procesu psani, pro jehoz oznaceni
uzivaji pojmu ,avant-texte“'’ Daného zdméru
lze dosahnout pravé prostrednictvim analyzy ma-
terialnich stop, v mém ptipadé reprezentovanych
vyse jmenovanymi dokumenty, které tento pro-
ces po sobé zanechal. Prakticky bude nutné vzdy
nejdiive shromdzdit vsechny dostupné verze
konkrétniho textu a dalsi s nim souvisejici mate-
rialy. Ty poté presné identifikovat, v pfipadé nut-
nosti rozlustit nebo prelozit a nakonec roztfidit
a sefadit dle teleologického klice. Takto vznikly
dossier bude tvorit zaklad pro moje uvazovani
0 procesu psani, ,avant-textu®,'"

Za ucelem porozuméni textim scéndfi vyuziji
analytického aparatu, ktery v knize s ndzvem The
Screenplay: Authorship, Theory and Criticism'!
predstavil britsky filmovy historik Steven Price.
Ve scénafich budu rozlisovat dva zakladni typy
textd, a sice tzv. ,scene text“'” a ,dialogue text.“”
V prvnim ptipadé v ramci analyzy vidy popisi
formdt scénafe, strukturu piibéhu ¢i metody
konstruovani postav. V pripadé druhém zaméfim
pozornost na rozlicné funkce dialogti, monologii
nebo autorskych komentari. Uvazovat budu
i 0 jejich pozici ve strukture scénafe a o mife je-
jich uplatnéni v ramci odlisnych zanrd, zejména
komedie a dramatu. Soubor poznatki vzeslych
z analyzy bude tvofit zdklad pro moje uvazovani
o stylu a technice psani scenaristy Josefa Neu-
berga.

Cilem mého projektu tedy nebudou obecné dé-
jiny ceské scenaristiky. Zjisténim, ktera vyplynou
z analyzy scénart a scenaristického diskursu, se

13) Daniel Ferrer — Michael Groden, Introduction: A Genesis of French Genetic Criticism. In: Jed Depp -
man - Daniel Ferrer - Michael Groden (eds.), Genetic Criticism: Texts and Avant-Textes. Philadelphia:

University of Pennsylvania Press 2004, s. 1-16.

14) Pierre-Marcde B i a s i, Toward a Science of Literature: Manuscript Analysis and the Genesis of the Work. In:
] Deppman -D. Ferrer - M. Groden (eds.), Genetic Criticism, s. 44.
15) Steven Price, The Screenplay: Authorship, Theory and Criticism. London: Palgrave 2010.

16) S. Price, The Screenplay, s. 112-134.
17) S. Price, The Screenplay, s. 135-166.
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pokusim dat smysl na pozadi rekonstrukce sce-
néristické praxe Josefa Neuberga a s nim spoje-
nych tviréich kolektivii, ktera prochdzela razny-

mi etapami politickych a produkénich déjin.
Jan Trnka
(Vedouci disertacni prdce: doc. Mgr. Petr Szcze-

panik, Ph.D.; Ustav filmu a audiovizudlni kultury
FF MU; 1. rok fesent; jt.jantrnka@gmail.com)
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BROWN, Adrian

Practical digital preservation : a how-to guide for orga-
nizations of any size / Adrian Brown. -- 1st publ. -- Lon-
don : Facet Publishing, 2013. -- xvi, 336 s. : il. -- Po-
znamky v textu, tabulky, schémata, slovni¢ek pojmi,
o autorovi - Bibliografie na s. 313-325, rejstiik - Za-
kladni prakticky privodce, ktery nabizi uceleny prehled
osvédéenych postupa a procest uchovavini, ochrany
a zptistupnovani digitalnich ziznami na riiznych nosi-
¢ich a nabizi navod, jak implementovat tyto strategie
s minimalnim casem a prostfedky. -- ISBN 978-1-
85604-755-5 (broz.)

CAS

CAS : co to je? : what is it? : devét let Centra audiovizu-
alnich studii FAMU : nine years of FAMU’ Center for
audiovisual studies / [editor Tomd$ Pospiszyl, Eric Ro-
senzveig]. -- 1. vyd. -- Praha : NAMU, 2013. -- 319 s. :
(vétdinou barev.) il. -- Soubézny anglicky text - Vydala
Akademie miuzickych uméni v Praze, Nakl. NAMU
a Centrum audiovizudlnich studii - O autorech - Kniha
obsahuje teoreticka zamysleni pedagogt, studentii a ab-
solventi Centra audiovizudlnich studii FAMU z let
2005-2013, umélecké projekty, literarni texty, filmové
rozbory, dialogy i monology reflektujici charakter sou-
casného uméni a svéta. -- ISBN 978-80-7331-265-7
(broz.)

DEVADESAT

99 vyznamnych tvitrcti rozhlasovych dokumenti / [ko-
lektiv autort pod vedenim Evy JeSutové]. -- Vyd. 1. --
V Praze : Radioservis, 2013. -- 263 s. : portréty. -- Uvod,
poznamky v textu - Bibliografie v textu - Slovnik, ktery
v 99 biografickych heslech zachycuje portréty osobnos-
ti rozhlasové historie i souasnosti — tentokrdt ty
z nich, ktefi se vénovali a vénuji predevéim rozhlasové-
mu dokumentu, nauénému pdsmu, tvaru s anglickym
nazvem ,feature, umélecké reportazi, ¢i jak se kdy po-
fadim, jez zachycuji realitu s pouZitim autentického
zvuku, fikalo. Mezi predstavovanymi dokumentaristy
figuruji napf. Adam Drda, Milan Bauman, Otka Bedna-

——
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tova, Milon Cepelka, Tomas Cerny, Jiti Hubicka, Broni-
slava Janeckova, Mikulds Kroupa, Karel Kyncl, Michal
Laznovsky, Radim Nejedly, Jaromir Ostry, Ludvik Va-
culik, Eliska Zavodna a mnozi dalsi. -- ISBN 978-80-
87530-31-3 (vaz.)

DUDKOVA, Jana

Dokladovy spis k habilita¢nimu konaniu / Jana Dudko-
va. -- Bratislava : Vysoka $kola muzickych umeni v Bra-
tislave, 2011. -- 6091 : il, faksim. -- Dokladovy spis
k habilita¢nimu tizeni, o které Zada Jana Dudkova na
Filmové a televizni fakulté Vysoké $koly muzickych
umeni v Bratislavé ve studijnim oboru Filmové uméni
a multimédia, studijni program Umélecka kritika a au-
diovizudlni studia. Svazek obsahuje Zivotopis a doklady
o ukonceni vzdélani, prehled pedagogické a védecko-
-vyzkumné, publikacni a organizacni ¢innosti, seznam
citaci a ohlasti, xerokopie, dokladajici spravnost udaji
v piehled publika¢ni ¢innosti a citaci, rukopis habila-
ta¢ni prace Slovensky film v ére transkulturality a kopii
autorské smlouvy o vydani dila. -- (vaz.)

FIAF KONGRES (69. : BARCELONA, SPANELSKO :
2013)

FIAF : 69¢ congrés, Barcelona 2013. -- Barcelona : Fil-
moteca de Catalunya, 2013. -- 160 s. : il. -- Soubéiny
francouzsky, $panélsky a kataldnsky text - Katalog 69.
kongresu mezinarodni federace filmovych archivii
FIAFE, ktery se konal 21.-27. dubna 2013 v Barceloné.
Publikace seznamuje s jednotlymi tematickymi bloky,
piispévky a promitanymi filmy. -- (broZ.)

FRANC, Martin

Volny ¢as v ¢eskych zemich 1957-1967 / Martin Franc,
Jiti Knapik. -- Vyd. 1. -- Praha : Academia, 2013. --
573 s. : il., faksim. -- (Stastné zitiky ; sv. 8). -- Uvod, po-
znamky v textu, seznam vyobrazeni, anglické resumé,
o autorech - Bibliografie na s. 517-541, rejstfik vécny -
Monograficka studie sleduje spolecenské souvislosti
postupného zvy$ovini objemu volného ¢asu a dopadt
zmén spojenych s novymi zplsoby traveni volného
¢asu na fungovéni ceské spole¢nosti v druhé poloviné
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padesatych let a v $edesatych letech, véetné dobovych
odbornych diskusi o této tematice. Vypovida i o promé-
nach celé tehdejsi spole¢nosti a zejména o transformaci
mentality spole¢nosti a jejim novém vztahu ke konzu-
merismu. Zaroven se snazi zodpovédét nékteré otdzky
po téinnosti a dopadu snah vladnouci moci aktivné
ovliviiovat Zivot v privétni sféfe obc¢ani, tedy pfedevsim
oblast volnodasovych aktivit. Na zdkladé sond vénova-
nych jednotlivym formam traveni volného casu (napf.
sbératelstvi, kutilstvi, cestovéni, tane¢ni zabavy, mimo-
$kolni vzdélavani a kulturni ¢innost) detailné rozebira
nékteré typické piiklady dobovych volnocasovych akti-
vit, véetné jejich casto velmi komplikovaného vztahu
k tehdejsim ideologickym pfedstavam. Specidlni pozor-
nost pak vénuje otizce traveni volného ¢asu mladezi. --
ISBN 978-80-200-2229-5 (viz.)

FRIDRICH

Fridrich Ermler : dokumenty, stati, vospominanija /
[sostavitéli Vera Alexandrovna Bakun i [zolda Vladimi-
rovna Sepman)]. -- Leningrad : Iskusstvo, 1974. -- 341 s,,
[24] s. obr. pril. : il,, portréty. -- Uvod, poznamky v tex-
tu a na s. 334-338, filmografie F. Ermlera - Sbornik, kte-
ry je vénovan zivotu a dilu ruského filmarfe Fridricha
Ermlera, obsahuje monografickou studii. analyzujici
Ermlerovu tviréi cestu, dokumenty z reZisérova archi-
vu, vzpominky jeho spolupracovniki, pratel a blizkych.
-- (Vaz.)

FRITZ

Fritz Lang : eine Retrospektive der Viennale und des
Osterreichischen Filmmuseums 18. Oktober bis 29.
November 2012 / eine Publikation der Viennale heraus-
gegeben von Astrid Johanna Ofner. -- Wien : Viennale ;
[Marburg] : Schiiren Verlag, 2012. -- 206 s. : il., portré-
ty, faksim. -- Poznamky v textu, citaty, vynatky - Repre-
zentativni katalog k retrospektivni prehlidce filmu rezi-
séra rakouského puvodu Fritze Langa (1890-1976),
ktera probéhla ve Vidni na film. festivalu Viennale 2012
a v rakouském Filmmuzeu 18.-29. 10. 2012. Publikace
obsahuje staté riznych autorti (véetné samotného fil-
mare) a podrobné se vénuje jednotlivym filmim s cita-
cemi jejich dobovych kritik. Publikace je vybavena
kvalitnim obrazovym doprovodem. -- ISBN 978-3-
901770-32-6 (Viennale : vaz.). -- ISBN 978-3-89472-
816-8 (Schiiren Verlag : vaz.)

GOULDING, Daniel J.

Liberated cinema : the Yugoslav experience / Daniel ].
Goulding. -- Bloomington : Indiana University Press,
1985. -- xvii, 190 s. : il,, portréty, mapy. -- Uvod, vynat-
ky, pozndmky na s. 173-179, seznam vyobrazeni, o au-
torovi - Bibliografie na s. 180-186, rejstfik - Monogra-
ficka studie analyzuje ctyfi hlavni etapy vyvoje
povéle¢né jugoslédvské kinematografie. Béhem obdobi

PRILOHA

kritce po valce (1945-50) byla filmova tvorba podfize-
na diktatu socialistického realismu, ale soucasne silily
i nacionalistické tendence. Druhé obdobi (1951-60)
charakterizuje experimentovani s s novym stylem reali-
smu a kritictéj§im pristupem k jugosldvské revolucni
minulosti. Ve tfetim obdobi (1961-72) doséhla jugo-
slavskd kinematografie zlatého véku stylotvorného ex-
perimentovani. Nasledujici éra (1973-1983) pfinesla
zajimavé tvirci impulsy nové generace filmara, reflek-
tujici aktudlni spolecenské a socidlni problémy a kritic-
ky prehodnocujici tragické udélosti nedavné historie. --
ISBN 0-253-14790-5 (vaz.)

GRYGAR, Milan

Milan Grygar : filmové plakaty Milana Grygara : Zlata
éra ceskoslovenského filmového plakatu 18., Kino Své-
tozor 14. 3.-14. 5. 2013 / [autor textu Mojmir Grygar ;
kurator Pavel Rajcan]. -- [Praha] : Filmova galanterie
Terryho ponozky, 2013. -- [16] s. : barev. faksim., por-
tréty. -- Udaje prevzaty z tirdze - Katalog vystavy filmo-
vych plakata ¢eského vytvarnika Milana Grygara, ktera
probéhla 14. 3.-14. 5. 2013 v prazském Kiné Svétozor
v ramci vystavniho projektu Filmové galanterie Terryho
ponozky. -- (Broz.)

HLAVICA, Marek

Dramatickd tvorba brnénského studia Ceskoslovenské
televize (1961-1991) / Marek Hlavica. -- 1. vyd. --
V Brné : Janackova akademie muzickych uméni v Brné,
2012. -- 482 s. : il,, portréty. -- Uvod, poznamky v textu,
anglické resumé - Bibliografie na s. 468-472, rejstiik
jmenny - Knizni studie se zaméfuje na dramatické po-
fady vzniklé v brnénském studiu Ceskoslovenské tele-
vize (CST) od zahajeni jeho ¢innosti v roce 1961 az do
vzniku néstupnické Ceské televize v roce 1992. Jejim ci-
lem je komplexné prozkoumat veskerou fikéni narativ-
ni produkci studia ve viech redakcich, které se témto
pofadim vénovaly, tedy v literarné-dramatické, zabav-
ni, hudebni a ve vysilani pro déti a mlddez. Zkoumana
dila analyzuje a srovnava na zikladé jejich tematické,
obsahové, zanrové, geopolitické ¢i autorské souvislosti.
Soudasné také priblizuje kontext fungovani studia, jeho
personalni obsazeni, zpiisob pripravy a schvalovani po-
fadu, ideologické pozadavky kladené na televizni tvor-
bu i produkéni okolnosti vzniku jednotlivych dél. Ved-
le zkoumani samotnych dramatickych pofada cerpa
rovnéz z archivnich dokumentii a osobnich rozhovort
se zaméstnanci i spolupracovniky studia a snaii se za-
chytit zptsob i vyvoj jejich tvorby v CST. -- ISBN 978-
80-7460-030-2 (vaz.)

JAN

Jan Svank_majér : moznosti dialogu : mezi filmem a vol-
nou tvorbou / [editofi Frantisek Dryje, Bernard Schmitt ;
autofi textti Ivo Purs ... et al.]. -- Vyd. 1. -- V Revnicich :
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Arbor vitae, 2012. -- 508 s. : (vétsinou barev.) il., faksim,
portréty. -- Vydano u pfilezitosti stejnojmennych vystav
konanych v Galerii hlavniho mésta Prahy - Domé
U Kamenného zvonu ve dnech 26. 10. 2012 aZ
3.2. 2013 a v Muzeu uméni Olomouc - Muzeu moder-
niho uméni ve dnech 16. 5. az 15. 9. 2013 - Uvod, po-
znamky v textu, vynatky, soupis vystav, teatrografie
a filmografie - Bibliografie na s. 497-508 - Vypravna
monografie systematicky a komplexné zachycuje tvarci
a zivotni cestu filmare, vytvarnika, experimentatora,
grafika, scénografa, basnika a ,bojovného surrealisty™
Jana Svankmajera (1934) a ukazuje, jak spolu jednotlivé
stranky rozmlouvaji, jak soudrzny a zaroven vylucny je
jeho svet. Chronologicky pojata biograficka studie se
stfida s esejemi, interpretujicimi charakteristické atri-
buty Svankmajerovy tvorby, uvadi a komentuje jeho
jednotliva dila, at uz pro film ¢i pro divadlo. Zpracovi-
ny, citovdny a bohaté obrazové dokumentovany (v kni-
ze je 415 reprodukci) jsou jeho scénografie, kresby,
asamblaze, filmy, objekty, basné, sbirka budovana na
principu kunstkomory, tviréi a fatdlni propojenost
s Evou Svankmajerovou; autofi rovné? upozorfuji na
cetné umeélecké a profesni spoluprace, urc¢ujici setkani,
vlivy, zku$enosti, obsese, predstavy i obcanské postoje,
jez utvéreji autorovu ojedinélou a osobitou imaginaci.
-~ ISBN 978-80-7467-015-2 (broz.)

JOCHMANOVA, Andrea

Za prostorem svét : tvorba Jiftho Frejky ve dvacétych le-
tech 20. stoleti / Andrea Jochmanova. -- Vyd. 1. -- Brno :
Janackova akademie muzickych uméni v Brné, 2012, --
255 s. @ il., portréty, barev. faksim. -- Uvod, pozndmky
v textu, kalenddrium, anglické resumé - Bibliografie na
pramennych zdroju objevné poznatky ve zkoumani dila
divadelnika Jifitho Frejky (1904-1952) a soucasné evo-
kuje genezi hnuti devétsilské generace, poetismus, kon-
struktivismus i — nejpozdéji od pocatku roku 1927 —
Frejkiiv postupny odklon od téchto doktrin k divacky
ohlasnéjsimu divadlu kabaretné-revualniho typu a vii-
bec zilibé v hravosti a zibavnosti s odhalovénim tzv. Zi-
votniho dada. Prace také funkéné reflektuje dobové
uhranuti filmem. -- ISBN 978-80-7460-029-6 (broz.)

KANTURKOVA, Eva

Tajemstvi sametu : (o zdkulisi pfevratu 1989 s rezisérem
Jifim Svobodou) / Eva Kantirkova. -- 1. vyd. -- Praha :
Akropolis, 2013. -- 207 s. -- Kniha rozhovorti, které
vedla od srpna do listopadu roku 2012 prostrednictvim
e-mailové korespondence spisovatelka, pfednormali-
zaéni ¢lenka KSC, signatdrka Charty 77 a véznéna disi-
dentka Eva Kanttrkovd s filmovym rezisérem a nékdej-
$im predsedou KSCM Jifim Svobodou. Jejich debaty se
dotykaji neuralgickych mist nasich Zivotl, bolestné
zkusenosti uplynulych desetileti, podrobenych nejriiz-
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néjsi neprizni; uvazuji o pfi¢inach i podobé listopado-
vého pievratu, o zakulisi politickych $picek, o poéatku
90. let, kdy Ji#i Svoboda stanul v dele KSCM (véetné
brutélniho atentdtu na néj), o soucasné vlidé a pomé-
rech v CR. -- ISBN 978-80-7304-158-8 (broz.)

KEZICH, Tullio

Federico Fellini : sa vie et ses films / Tullio Kezich ; tra-
duit de litalien par Frangois Martin. -- [Paris] : Galli-
mard, 2007. -- 412 s., [32] s. obr. pril. : (nékteré barev.)
il., portréty, faksim. -- (NRF Biographies). -- Pozndmky
v textu, poznamky autora - Rejstfik - Seridzni knizni
portrét vyznamného italského filmafe Federica Fellini-
ho z pera jeho znalce a divérnika. Autor nabizi kromé
zajimavych a dfive nepublikovanych skute¢nosti o Zi-
votni cesté Felliniho, o vztahu, ktery ho poutal k jeho
zené Giulietté Masinové, a zasvécenych komentafii
k jeho dilu i pohled do rezisérova ,tajného* soukromi.
Uvadi pfitom na pravou miru poveésti, jimz se velky
tviirce pfi své slavé a uspéchu nemohl ubranit a které
s jemu vlastni bajivou fantazii a smyslem pro humor
mnohdy sam pfizivoval. - Nazev origindlu: Federico :
Fellini, la vita e i film / Kezich, Tullio, 1928-2009. -- Mi-
lano : Giangiacomo Feltrinelli Editore, 2002. -- ISBN
978-2-07-077493-7 (broz.)

KIESLOWSKI, Krzysztof

Kieslowski o Kieslowském / Danuta Stokova (ed.) ;
[z polského originalu ... prelozila Lenka Danhelova]. --
Vyd. 1. -- Praha : Academia, 2013. -- 237 5., [16] s. obr.
pfil. : (vétdinou barev. il., portréty. -- (Pamét ; sv. 63). --
Uvod, poznamky v textu, filmografie K. Kieslowského -
Rejstfik jmenny - Autobiografie pfedstavuje polského
reziséra Krzysztofa Kie§lowského (1941-1996), jedno-
ho z tvlirct filma tzv. viny morélniho neklidu. Vzpomi-
na v ni na své détstvi, prvni filmarské uspéchy i mezina-
rodni slavu Tii barev a nevyhyba se ani udalostem ze
svého soukromého zivota. Kieslowského tvorba se vy-
znacuje zobecnujicim presahem, v némz se dostava do
poptedi téma ndhody ¢i osudu jako uréujicich sil v Zi-
voté ¢lovéka.. Kniha vznikla na zakladé série dlouhych
rozhovorti,  které  nahrala  Danuta  Stokové
s Kieslowskym na mikrofon. Ma tak charakter velmi
osobni rozmluvy dvou lidi, ktefi se maji navzijem
v ucté a daveruji si. - Nazev originalu: Autobiografia /
Kieslowski, Krzysztof, 1941-1996 ; Stok, Danuta. --
Warszawa : Znak, 1993. -- ISBN 978-80-200-2251-6
(vaz.)

KLAUZURY

Klauzury Filmové a televizni fakulty Akademie muzic-
kych uméni 2012 / [editorka Andrea Slovikovd]. --
1. vyd. -- Praha : Nakladatelstvi Akademie muzickych
umeéni v Praze, 2013. -- 163 s. : il. -- Citdty - Rejstiik

-----
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zastupci filmovych festivala, distribu¢nich spolecnosti,
kurétofi, profesionalové z oboru, teoretici, kritici, filo-
zofové a pedagogové reflektuji klauzurni a absolvenstké
prace studentid FAMU v roce 2012, kdy bylo v rdmci
ro¢nikovych klauzur ¢i statnich zkouSek prezentovano
144 autorskych filmi a audiovizudlnich instalaci,
20 scénafi a 52 fotografickych soubori. Na zavér je pri-
pojen seznam véech klauzurnich praci jednotlivych ka-
teder a ro¢nikii. -- [SBN 978-80-7331-257-2 (broz.)

KOKAREY, Igor Jevgenévic

Rossijskij kinématograf : mezdu proslym i buduscim /
Igor Kokarev. -- Moskva : Rossijskij fond kultury : Russ-
kaja panorama, 2001. -- 486 s., xxxii s. obr. pfil. : il,, por-
tréty. -- (Ocerki novejsej istorii). -- Pfedmluva, adresa-
fe, slovni¢ek pojmi, o autorovi - Bibliografie na s. 485,
rejstiik jmenny - Kniha zkouma bolestivy pribéh pere-
strojky ve Svazu ruskych filmai, proménlivosti zhrou-
ceni sovétského stétu a vytvoreni filmového trhu kine-
matografie pramyslu v post-sovétském Rusku. Analyza
obecnych trendit ve svété moderni kinematografie dané
na ptikladu Nového Hollywoodu, zpiisob, jaky byl
v 1970-90. letech povazovan za jednu z moznych vari-
ant vyvoje ruského filmového pramyslu. -- ISBN
5-93165-040-7 (vaz.)

KULIK, Karol

Alexander Korda : the man who could work miracles /
Karol Kulik. -- New Rochelle : Arlington House, 1975.
-- 407 s., [32] s. obr. pfil. -- Predmluva, poznamky v tex-
tu, filmografie A. Kordy, o autorce - Obsihla biografie
britského filmového producenta a reziséra madarského
puvodu Alexandra Kordy. -- ISBN 0-87000-335-6 (vaz.)
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LUKES, Jan

Diagnozy casu : Cesky a slovensky povalecny film (1945-
2012) / Jan Lukes. -- V Praze : Nakladatelstvi Slovart,
2013. -- 447 s. : (nékteré barev) il,, portréty, faksim. --
Poznamky v textu, zkratky - Bibliografie na s. 389-403
rejstitk nazvovy a jmenny - Vypravna monografie syn-
teticky zpracovava déjiny kinematografie v obou polo-
vinach byvalého Ceskoslovenska v obdobi od roku 1945
do soucasnosti. Autor Jan Lukes, znimy filmovy histo-
rik a kritik, pfiblizuje cestu ceskoslovenského hraného,
dokumentérniho i animovaného filmu od uplnych po-
¢atka pres novou vinu az po zacatek druhého desetileti
21. stoleti. Barvité vystihuje tvorbu v ramci historickych
peripetii, které film stejné jako jind uméni donutily uza-
virat kompromisy s ideologiemi nebo zakonitostmi,
s nimiz se musi vyrovnavat. Knihu doplnuji bohaté ob-
razové prilohy a fotografie, bibliografie pivodni filmové
literatury, rejstiik jmen, filmi a televiznich programi.
-- ISBN 978-80-7391-712-8 (vaz.)

MARSHALL, Herbert

The Battleship Potemkin / edited by Herbert Marshall.
-- New York, 1978. -- xiv, 385 5. : il,, faksim. -- Uvod, po-
znamky v textu, vynatky - Knizni antologie vénovana
kli¢covému filmu svétové kinematografie Kfizniku Po-
materidly osvétlujici okolnosti vzniku, nataceni a dobo-
vé ohlasy z riznych zemich svéta (SSR, Némecko, Velka
Britanie, Francie, Holandsko, Ceskoslovensko, Polsko,
Spanélsko, USA), zisadni eseje a vliv tohoto filmu na
jind umélecka dila (literatura, balet, opera a malifstvi).
-- ISBN 0-380-30460-0 (broz.)

LIEHMOVA, Drahomira

Najvaznija umetnost : isto¢noevropski film u dvadese-
tom veku / Mira Lim i Antonjin J. Lim. -- Beograd :
CLIO, 2006. -- 505 5. : il. -- (Ars cinema). -- Uvod, po-
znamky v textu, vynatky - Bibliografie na s. 449-455,
rejstiik nazvovy a jmenny - Déjiny vychodoevropskych
kinematografii po roce 1945. Autofi - zkuSeni filmovi
novindfi - se snazi systematicky a promyslenym zpiiso-
bem zachytit vSechny dilezité umélecké projevy filmo-
vé kultury v jednotlivych zemich povalecné socialistic-
ké zbény. Pozornost vénuji predeviim tematickym
okruhiim a estetickym tendencim, které vnesly do ev-
ropské ¢i svétové kinematografie inovativni umélecké ¢i
myslenkové zajimavé usilovini. Ziroven se zabyvaji
vztahem politické moci a filmu jako moznosti umélec-
kého vyjadreni. - Ndzev originalu: The most important
art: Soviet and Eastern European film after 1945 / Lieh-
mova, Drahomira, 1928- ; Lichm, A. ., Antonin Jaro-
slav, 1924-. -- Berkeley. -- 467 s. : ¢b. il. -- ISBN 86-7102-
206-4 (vaz.)

MARTIN, Marcel

Le cinéma soviétique : de Khrouchtcvhev a Gorbatchev
(1955-1992) / Marcel Martin. -- Lausanne : UAge d'Ho-
mme : lAge dHomme, 1993. -- 223 5., [24] 5. obr. pfil. :
il. -- (Histoire et théorie du cinéma). -- Uvod, ocenéni -
Bibliografie na s. 193-194, rejstfik nazvovy a jmenny -
Historie, analyza a umélecké a kulturni panorama so-
vétské kinematografie z let 1955-1992,
francouzsky filmovy kritik rozélenil na tfi etapy, logicky
korespondujici s politickym vyvojem Sovétského svazu:
obdobi tani zahajené Nikitou Chruscovem (1955-
1968), obdobi stagnace Breinévovy éry (1968-1985)
a obdobi tzv. perestrojky za vlady Michaila Gorbacova
(1985-1992). -- ISBN 2-8251-0441-8 (broz.)

kterou

MEDIA DESK SLOVENSKO

Report on the Slovak audiovisual situation in 2011 /
[compiled by Miroslav Ulman ; editors Vladimir Stric,
Rastislav Steranka]. -- Bratislava : MEDIA Desk Slova-
kia, [2012]. -- 46 5. : il. -- Uvod, tabulky, diagramy, adre-
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sdfe - Zprava o stavu slovenské audiovize v roce 2011
prinasi faktografické shrnuti aktualni situace v raznych
oblastech (legislativa, filmové $kolstvi, filmova produk-
ce, audiovizualni fond, programy MEDIA a Eurimages,
kinodistribuce a videodistribuce, kina, filmové kluby,
domaci festivaly a pfehlidky, ocenéni slovenskych filma
a tviirci na Slovensku a v zahranici, Slovensky filmovy
Gstav, televize). Na zavér je pfipojen adresdf instituci,
spolecnosti a jinych subjekti pusobicich ve slovenské
audiovizi. -- (broz.)

MERKEL, Maja Maxovna

Ugol zrenija : (dialog s Urusevskim) / Majja Merkel. --
Moskva : Iskusstvo, 1980. -- 135 s., [16] s. barev. obr.
pril. : (nékteré barev.) il., portréty. -- Vynatky - Kniha
vénovana tvorbé ruského filmare - kameramana a rezi-
séra Sergeje Urusevského (1908-1974), se kterym au-
torka, povolanim kameramanka, probird formou roz-
hovoru jeho profesni drahu a nazory, vzpomina s nim
na kli¢ové momenty a zdsadni setkdni. -- (vaz.)

MICCICHE, Lino

Luchino Visconti : un profilo critico / Lino Micciché. --
Venezia : Marsilio, 1996. -- 161 s., [16] s. obr. pFil. : il
portréty, faksim. -- (Cinema). -- Pfedmluva, poznamka
v textu, filmografie a teatrografie L. Viscontiho, o auto-
rovi - Bibliografie na s. 151-161 - Synteticky kriticky
profil vyznamného italského filmafe a divadelnika Lu-
china Viscontiho je doplnén o pfilohu umélcovych tex-
ta o divadle a filmu. -- ISBN 88-317-6379-2 (broz.)

MINGUET BATLLORI, Joan M.

Segundo de Chomon : el cine de la fascinacion / Joan
M. Minguet Batllori. -- 1ra ed. -- Barcelona : Generali-
tat de Catalunya. Institut Catala de les Industries Cultu-
rals, 2010. -- 272 5. : (nékteré barev.) il., portréty, faksim.
-- Pozndmky v textu, filmografie S. de Chomona, se-
znam vyobrazeni, o autorovi - Bibliografie na s. 193-
-196, rejstrik jmenny - Profilova monografie podrobné
mapuje jednotlivé faze umélecké tvorby $panélského
(kataldnského) prikopnika trikového a fantastického
filmu Segunda de Choména (1871-1929), ktery pisobil
jako rezisér, kameraman a animdtor v letech 1901-1926
v Barceloné, Patizi a Turiné. -- ISBN 978-84-393-8140-
2 (broz.)

SAUDEK, Karel

Karel Saudek : filmové plakdty Kéji Saudka : zlatd éra
¢eskoslovenského filmového plakatu 19., Kino Svétozor
23.5.-31.7.2013 / [autor textu Libor Gronsky ; kuréto-
fi Pavel Rajcan, Libor Gronsky]. -- [Praha] : Filmova
galanterie Terryho ponoZky : Galerie Mona Lisa, 2013.
-- [32] 5. : barev. faksim., portréty. -- Udaje prevzaty z ti-
raze - Katalog vystavy filmovych plakata ceského vy-

PRILOHA 145

tvarnika Kdji Saudka, ktera probéhla 23. 5.-31. 7. 2013
v praiském Kiné Svétozor v rdmci vystavniho projektu
Filmové galanterie Terryho ponozky. -- (broz.)

STRUSKOVA, Eva

Dodalovi : pritkopnici ¢eského animovaného filmu /
Eva Struskova. -- 1. vyd. -- Praha : Nérodni filmovy ar-
chiv : Nakladatelstvi AMU, 2013. -- 359 s. : (nékteré ba-
rev.) il,, portréty, faksim. + 1 DVD. -- Uvod, poznamky
v textu, filmografie - Rejstiik - Kniha, jejiz nedilnou
soudasti je DVD, shrnuje tvorbu a zivotni osudy Karla
Dodala a jeho dvou partnerek Herminy Tyrlové (kritce
téz Dodalové) a Ireny Rosnerové (posléze Dodalové).
Publikace tak nejen textem, ale i obrazem predstavuje
dosud nezndmou kapitolu z mezivilecného vyvoje ces-
ké kinematografie. Produkce ateliéru IRE-film, prvniho
profesiondlniho studia animovanych filma v Praze, vy-
tvofila v druhé poloviné tficatych let 20. stoleti zaklady
moderniho reklamniho filmu v tehdejsim Ceskosloven-
sku a svym zptisobem rozvinula soudobé moznosti ani-
movaného filmu. Kniha a DVD obsahujici fadu obrazo-
vych i zvukovych dokumentii zachycuje také dobu
véznéni Ireny Dodalové v Tereziné v letech 1942 ai
1945 a sleduje povaleéné tvirci cesty Dodalovych
v americkém a argentinském exilu. - Suplement: Doda-
lovi. -- ISBN 978-80-7004-152-9 (NFA : broz.). -- ISBN
978-80-7331-264-0 (NAMU : broz.)

TON-SPUREN

Ton-Spuren aus der Alten Welt : europdische Filmmu-
sik bis 1945 / herausgegeben von Ivana Rentsch und
Arne Stollberg. -- Miinchen : Richard Boorberg Verlag :
edition text + kritik, 2013. -- 319 s. : il,, portréty, fak-
sim., noty. -- Pfedmluva, citaty, vynatky, poznamky
v textu, o autorech - Rejstiik jmenny a ndzvovy - Obsa-
huje téz: Opernfilmmusik. Bohuslav Martiniis cineas-
tische Kompositionen zwischen Illusion und Realismus
/ Ivana Rentsch - Kolektivni monografie, v niz 15 né-
meckojazy¢nych muzikologh a hudebniki zkoumd spe-
cifické estetické i ideologické aspekty filmové hudby
v evropskych kinematografiich do roku 1945. Jednotli-
vé studie analyzuji mj. hudbu k italskym némym fil-
miim, k filmim Sergeje Ejzenstejna (Alexandr Névskij,
Ivan Hrozny), C. Th. Dreyera (Vredens dag, 1943),
k nacistickym propagandistickym filmim (Zid Siiss,
1940). Ceské prostiedi v knize reprezentuje tvorba skla-
datele Bohuslava Martini, zejména jeho kompozice Les
trois soulhaits (1928-29) a pivodni hudba k Vané¢urovu
filmu Marijka nevérnice (1934). -- ISBN 978-3-86916-
173-0 (véz.)

VOGELOQVA, Pavlina
Jan Calabek / Pavlina Vogelovi ; [doslov Alice Ruzicko-
val. -- 1. vyd. -- Praha : Nakladatelstvi AMU ; V Brné :
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Moravska galerie, 2013. -- 304 s. : il,, portréty, faksim. --
(edition 20/21). -- Soubézny anglicky text - Uvod, po-
znamky v textu, filmografie J. Calabka - Bibliografie na
s.73-75, 118-120, rejstik jmenny a nazvovy - Obsahu-
je téz: Botanika filmem / Jifi H¥ib - Profilova monogra-
fie podrobné mapuje viechny etapy tvaréi ¢innosti
brnénského védce, botanika, pedagoga, filmare a expe-
rimentitora Jan Calabek (1903-1992), ktery se radi
k pritkopnikim védecké kinematografie. Jeho ¢asosbér-
na metoda nataceni mikro Zivota rostlinné fise ziskala
vyznamné mezindrodni renomeé. -- ISBN 978-80-7331-
263-3 (NAMU : broz.). -- ISBN 978-80-7027-259-6
(MG : broz.)

WANATOWICZOVA, Krystyna

Milo$ Havel : ¢esky filmovy magnat / Krystyna Wana-
towiczovd. -- Vyd. 1. -- Praha : Knihovna Vaclava Hav-
la, 2013. -- 551 s. : portréty, il., faksim. -- (Knihovna
Véclava Havla ; sv. 6). -- Autor pfedmluvy Ivan M. Ha-
vel - Uvod, poznamky v textu, edi¢ni poznamka, citéty,
vynatky, filmografie, medailénky, o autorce - Bibliogra-
fie na s. 533-538, rejstiik jmenny - Obsahld biograficka
monografie rozkryva ve spolecensko-historickych sou-
vislostech pohnuté osudy a ¢innost filmového produ-
centa Milode Havla (1899-1968), predstavitele spolec-
nosti A-B Barrandov a Lucernafilm, bratra stavitele
Barrandova Viclava M. Havla a stryce byvalého prezi-
denta republiky Véclava Havla. Autorka na zékladé do-
sud nepublikovanych informaci z rodinného archivu
Havlovych a némeckého Bundesarchivu, dokumentii
StB a vzpominek pamétnikd piiblizuje nejen Zivot jed-
né z nejvyznamnéjsich i nejkontroverznéjsich postav
ceské kultury prvni poloviny 20. stoleti, poskytuje i své-
dectvi o atmosféfe doby prvorepublikové, protektoratni
i povile¢né. Autorka se pokousi s faktografickou véc-
nosti rekonstruovat tfi sporna a nejasnostmi opredena
témata v Zivoté Milose Havla (domnéla kolaborace
s némeckou okupaéni moci, okolnosti jeho Zzivota
v emigraci a jeho homosexualita). -- ISBN 978-80-
87490-18-1 (vaz.)

WANNER, Michal

Zakladni pravidla pro zpracovani archivalii / kolektiv
pracovniki pod vedenim Michala Wannera. -- 1. vyd. --
Praha : Odbor archivni spravy a spisové sluzby MV,
2013. -- 350 s. -- Poznamky v textu, tabulky - Rejstiik
pojmi - Metodickd pfirucka poskytuje prehlednou
a srozumitelnou formou ndvod pro praktickou praci
s archivaliemi, zejména s jejich sjednocenym popisem
tak, aby bylo mozné vyménovat tyto informace nejen
mezi paméfovymi institucemi Ceské republiky, ale
i v mezindrodnim méfitku. -- ISBN 978-80-86466-34-7
(broz.)

PRILOHA

ZDENEK

Zdenék Ziegler : for eyes only / [autorka projektu Lenka
Sykorova ; editorky Veronika Hudeckova a Zuzana Led-
nickdovd ; autofi text Karel Hvizdala ... et al.]. -- [Pra-
ha] : Terra cultura, 2012. -- 246 s. : (vétSinou barev.). --
Soubézny anglicky text - Citaty, kalendarium, prehled
ocenéni a vystav - Bibliografie na s. 243-245 - Vypravna
prifez mnohovrstevnaté tvorby pfedniho ceského ty-
pografa a grafického designéra. Vyznamnou st pred-
stavuje tvorba filmovych plakdtd, hojné v monografii
zastoupena. Kniha zac¢ina rozhovorem, ktery se Zden-
kem Zieglerem vedl Karel Hvizdala. Autory dalsich tex-
ti jsou Albrecht Ade, Peg Faimon, Jan Galuska, Olaf
Leu, Jan Rous, Lenka Sykorova, Marta Sylvestrova
a Alan Zaruba. Publikace byla vydéna u prilezitosti re-
trospektivni vystavy Zdenka Zieglera v Museu Kampa
v Praze (7. 9. - 7. 10. 2012). -- ISBN 978-80-905-155-0-
5 (broz.)

Pripravil Milos$ Fikejz.




VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CIiSEL

Prostiednictvim monotematickych bloku se Iluminace snazi podporit koncentrova-
néjsi diskusi uvnitt oboru, vytvofit operativni prostfedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich pfispévatel. Témata jsou vybirdna tak, aby kore-
spondovala s aktualnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoznovala otevirat specifické domaci otazky (revidovat problémy déjin ¢eského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zdjemcim muze redakce poskyt-
nout vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych ¢isel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s tématem nijak nesouvisejici.

S nabidkami prispévki (studii, recenzi, glos, rozhovori) se obracejte na adresu:
lucie.cesalkova@gmail.com nebo szczepan@phil muni.cz.

V nabidce stru¢né popiste koncepci textu; u ptivodnich studii se predpoklada délka
15-35 normostran. Podrobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webo-
vych strankach ¢asopisu: www.iluminace.cz, v polozce Redakce/kontakty.
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Filmové festivaly

(uzdvérka 30. listopadu 2013)
Hostujici editorka: Jindfiska Bldhova

Abstrakty prispévki v rozsahu max. 200 slov zasilejte do 10. zafi 2013 na adresy jindriska_
blahova@yahoo.com a lucie.cesalkova@nfa.cz

Vyzkum filmovych festivali je rapidné se vyvijejici disciplinou. Narust pozornosti, kterou fes-
tivalim jako soucdsti globalni ekonomiky filmového priamyslu védci vénuji, odrazi do znac-
né miry exponencialni ndrist festivali samotnych za uplynula dvé desetileti. Statisticky pfi-
padé na kazdy den v roce minimalné jeden festival, prehlidku porada kazdé vétsi mésto. Roste
zénrovd a funk<ni pestrost festivalii. Uz nejsou jen ,,filmovymi konferencemi* hosticimi kine-
matograficky svét, platformou pro pfedvedeni esteticky hodnotnych filmd, oslavou umélec-
kych a tviir¢ich kvalit ¢i ,ndrodnich” kinematografii a s nimi tzce spojené ideologické ¢i na-
cionalisticke agendy. V porovndni s desetiletimi po 2. svétové valce, kdy byly filmové festivaly
nedilnou soucasti kulturni a vefejné diplomacie, studenovélecné geo-politiky a specificky na-
pojené na struktury lokdlnich filmovych primysld, plni v soucasnosti festivaly mimo jiné so-
cidlné-aktivistickou funkci (gender, lidsko-pravni otdzky, rasa, etnika, demografické skupi-
ny), prispivaji k emancipaci mensin, formovéni a upeviiovani fanouskovskych komunit
(zanrové festivaly), kulturni diverzifikaci ve spolecnosti, nebo slouzi k rozvoji a oziveni lokal-
nich/mistnich ekonomik (regionu ¢i turismu). Pomyslné tektonické desky festivali se zaro-
ven posouvaji. Zatimco zdpadni Evropa, kde festivaly vznikly jako fenomén po 2. svétové val-
ce, zazivda boom uzce specializovanych mikro-festivala, v Asii ¢i na Blizkém Vychodé
vznikaji po vzoru zavedenych ,, A“ pfehlidek vysoko-rozpoctové akce.

I nadale jsou festivaly propojené s politikou v $irsim slova smyslu (jak politikou nérodnich
statd, tak kulturni politikou nadnarodnich formaci jako EU) a kultivuji urdity typ divéka,
ovliviwji stratifikaci kulturni sféry, ptifazuji hodnoty a utvareji kdnony, jsou sociologickym
fenoménem a integralni soucasti celosvétové ¢im dal tim propojenéjsi filmové ekonomiky —
funguji jako distribu¢ni kanaly, jako filmové trhy, burzy ndméta (pitching fora), huby (social-
ni i funkéné-praktické) pro setkavani zastupci filmového priimyslu, mista, kde se formuluje
audiovizudlni politika. Cim dél tim ¢astéji vstupuji do produkce filmii (napi. Berlinale ¢
Rotterdam).

V prostoru festivald, charakterizovanych Manuelem Castellsem jako ,prostory toku®, se tak
protinaji kultura, ekonomika, ideologie, politika, estetika a koexistuji a soupefi spolu na spe-
cificky, z kazdodennosti vyclenéném prostoru, aktéfi sledujici rozdilné zjmy od zastupci fil-
mového primyslu, pies politiky, lobbisty, novinare, az po publika. Festivaly samotné pak ne-
existuji izolované, ale v propojeném celosvétovém okruhu ¢&i siti (Elsaesser 2004). Prave
teoreticky motivovana snaha o pochopeni fungovéni festival jako systému pfedstavuje jed-
nu z hlavnich vétvi jejich vyzkumu (De Valck 2005). Paralelné s ni se stejné intenzivné histo-
rici vénuji vyzkumu déjin festival s diirazem na politické a nacionalistické aspekty hlavné
v raném obdobi existence festivalii a béhem Studené valky (Karl 2007, Fehrenbach 1995,
Kotzing 2007); pficemz se diiraz historického vyzkumu posunul v uplynulych nékolika letech
k otazkdm trans-nacionalismu, nad-ndrodnich struktur a globalizace (Moine, 2007, Evans
2007, Mazdon 2007, Bldhova 2012). Festivaly jsou zkoumany jako sociologicky fenomén
(Ethis 2001, Dayan 2000), z hlediska distribuce (Iordanova 2008), trhu (Chin 1997) a marke-




tingu, imaginarnich komunit (Iordanova-Cheung 2010) i jako pole pro studium hvézd a kul-
tury celebrit (Schwartz 2007). Festivalim jako ze své povahy interdisciplindrnimu fenoménu
se vénuyji stale vice i akademici ne-filmovych disciplin jako je management &i ekonomie, ktefi
zaci a financovani (Riiling a Strandgaard 2010) a na analyzu z hlediska lokalniho rozvoje, ve-
fejné sféry ¢i turismu (Ross 2004).

Festivalové tematické &islo Iluminace se zaméfi primarné, i kdyz nikoliv vyhradné, na region
stfedni Evropy, ktery predstavuje z historického i souc¢asného hlediska oblast bohatou na
moznosti vyzkumu filmovych festivald, ale do zna¢né miry oblast stile zastinénou vyzkumem
festivalt v zdpadni Evropé ¢i jinych regionech jako je Asie. Cilem ¢isla je rozsifit chapani
funkci festivalG ve specifickych podminkich ,narodnich® priimysla (at uz z ideologického
nebo praktického hlediska) i jako soucast transnacionalni ekonomiky; jejich financovéni, pro-
gramovdni, napojeni na globdlni festivalovy okruh a oteviit uvazovini o modelech festivali
charakteristickych pro specificka historicka obdobi a politické rezimy. Mozné tematické okru-
hy prispévka tak jsou:

« Historie filmovych festivald, s diirazem na transformaci po roce 1989

+ Rozdilné, dobové a politicky podminéné modely festivalii

« Filmové festivaly, distribuce a marketing (systémové i piipadové studie)

« Ekonomika festivald: filmové festivaly jako trhy

« Festivaly a kreativni priimysl

« Financovani filmovych festivala (dotacni politika, nadnédrodni struktury)

+ Programovani a programova politika

+ Festivaly a (kulturni) politika

» Ideologicka a diskurzivni funkce festivalt: formovani ,,narodnich” kinematografii, ,,narod-
ni identity” a transnacionalni toky

» Festivaly jako sociologicky fenomén: formovani divaka a jejich socialni funkce

» Festivaly a digitalizace

Strucny vybér literatury:

Jindfiska Blahova, Narodni, mezinarodni, globalni: Promény roli filmového festivalu v Ma-
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matografie. Cesky filmovy priimysl 1945-1960. Praha: Academia 2012, s. 174-211.
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Volné ¢&islo.
Redakce ptijima rukopisy mimo tematické zacileni.

(uzdvérka 28. tinora 2014)
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Screen Industries in East-Central Europe I11
Special English-Language Edition

(deadline 30 April 2014)

The collection of articles has its origin in a conference on film and TV industries in the region
held in Olomouc in November 2013.




4/2014

Scenaristika: teorie, historie, praxe
(uzavérka 31. cervence 2014)

Scénaf zlstava jednim z nejzanedbavanéj$ich a nejkontroverznéjsich artefaktt filmovych
a televiznich déjin — pfitom privé na néj se soustfedila a soustfedi vétiina lamentaci o krizi
filmového umeéni, poc¢inaje minimalné od dvacatych let 20. stoleti. Je to literarni text a zdro-
vei navod k vyrobé, obvykle neni jisté, jestli ma néjakou singularni identitu a finalni podobu,
respektive ktera z jeho textovych verzi ¢i vyvojovych stadii by to méla byt. Navzdory inflaci
scenaristickych ucebnic a programi obvykle neni zfejmé, jaka plati pravidla jeho vystavby,
kdo je urcuje a jak si je autofi osvojuji. Podobné kontroverze pretrvavaji kolem profese scena-
risty a dal$ich aktéru takzvaného vyvoje scéndre (v cetiné dfive literdrni pfipravy): jaky je je-
jich autorsky podil, pravomoci, délba prace a do jaké miry redlné pozice odpovidaji symbolic-
kému kapitalu, ktery jim pfidéluje profesni komunita, média a spolec¢nost? Oteviend zGstava
otdzka cteni a analyzy: dramaturgové, reziséfi, producenti, cenzofi a dalsi profesionalové me-
didlniho pramyslu si osvojili specifické techniky ¢teni scénari, odpovidajici jejich praktickym
z4jmm, zatimco historici a teoretici své metody Cteni, analyzy, klasifikace a rozuméni stile
hledaji.

Scendristickd praxe prochédzi od 90. let bouflivym vyvojem, ktery problematizuje tradi¢ni
koncepce textu, psani, autorstvi a profesni hierarchie. V poslednich nékolika letech se — pre-
dev$im v anglicky mluvicich zemich — konecné rozbéhla Ziva akademicka diskuse, kterd se
s timto vyvojem pokousi drzet krok a zkouma scénar a scendristiku v plné §ifi jejich umeélec-
kych, primyslovych, technickych, sociokulturnich ad. souvislosti. Ceské archivy skryvaji tisi-
ce scénaru, jejich vyvojovych forem i textovych verzi, které se dosud nikdo nepokusil badatel-
sky zpracovat. Pozvolna se za¢ina mluvit o tom, jak dlouho zanedbavana vyuka scenaristiky
a chybéjici instituciondlni zazemi pro systematickou dramaturgii v produkénich firmach ci ve
verejnopravni televizi neblaze ovliviiuje kvalitu domaci audiovizudlni produkce. Soubézné
s tim se ,potichu® objevuji pokusy adaptovat pro ceské prostiedi nové modely kolaborativni-
ho psani, at uz v pripadé dlouhobézicich serial(, zanr(i misicich realitu s fikci nebo online videi.
Déjiny ceského filmu nabizeji vice ¢i méné spésné vzory skupinové tvirci price i vychovy
scendristi, z nichz nékteré (Frantisek Daniel, tviirci skupiny 60. let) se dokonce staly predmeé-
tem jakési mytizace, ale stale postradame empiricky vyzkum, ktery by tyto tradice diisledné
zhodnotil v jejich historickém kontextu a z hlediska mozného vyuziti v soucasné praxi.

Na tyto a dalsi vyzvy se pokusi reagovat tematicky blok Iluminace, ktery je vlastné prvnim do-
macim pokusem o akademickou reflexi filmové a televizni scenaristiky. Redakce uvita pfi-
spévky z nize uvedenych oblasti, ale bude otevfena i jinym tématim:

« historie scenaristickych formatd, konvenci, autorskych ¢i skupinovych styld, instituci a pra-
covnich postupti

« analyza textu a jeho geneze: naratologie, prakticky dramaturgicky rozbor, textova a genetic-
ka kritika, pfipadové studie

+ soucasné trendy: promény scendristiky vlivem umeéleckych, technickych, ekonomickych
ad. zmén; alternativni formy scendristiky; transmedidlni vypravéni; scendristicky a previ-
zualiza¢ni software
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American Cinema and Youth: New Global Histories
Special English-Language Issue

Guest editor: Richard Nowell

Please send by 31 August 2013 a 200 word abstract and a 100 word academic bio to richard
nowell@hotmail.com. Notifications of acceptance will be issued by 30 September 2013. Essays
are to be 6,000-7,500 words (inc. footnotes and a brief abstract). This issue of Iluminace will
be published in hardcopy in spring 2015 and be accessible through EBSCO and ProQuest.

Scholarship on American cinema and youth has been dominated by symptomatic readings of
Hollywood teen films (Lewis 1992; Shary 2002; 2005). The heralding of onscreen depictions
of young Americans as by-products of the (US) social or psychological zeitgeist has led this
important media-audience relationship to be largely cast as celluloid “signs of the times”.
Broadening understandings of the multifaceted historical dimensions of American cinema
and youth is both salient and timely, not least because Hollywood has occupied a preeminent
position on major world markets, and not least because their numbers, loyalty, and supposed
vulnerability have made young movie-watchers a point of interest for producers, marketers,
politicians, watchdogs, and public-sphere claims-makers of one sort or another.

Accordingly, this English-language issue of Iluminace seeks to develop existing knowledge of
American cinema and youth through original scholarship that draws upon archival research
and is rooted in either the film-centered New Film History (Chapmen et al 2007) or the recep-
tion-oriented New Cinema History (Maltby et al 2011). To respect the transnational charac-
ter of the relationship, the issue will approach the social, political, industrial, and aesthetic di-
mensions of American cinema and youth both in the US and internationally. Proposals are
invited on, but are not restricted to, the following topics:

» Production and/or distributors of American youth cinema (in the US and abroad)

+ US/Overseas youth-oriented co-productions (in the US and abroad)

« Adapting American youth-oriented filmic models overseas

» Marketing American youth-centered and youth-oriented films (in the US and abroad)
» Young American stars and starlets (in the US and abroad)

« Political elites, American cinema, and youth (in the US and abroad)

» Critical elites, American cinema, and youth (in the US and abroad)

» Youth audiences and American cinema (in the US and abroad)

Richard Nowell teaches American cinema at the American Studies Department of Charles
University in Prague. He is the author of Blood Money: A History of the First Teen Slasher Film
Cycle (Continuum, 2011), has served as a contributing editor to an English-language issue of
Iluminace on the topic of genre and the movie business, and is the editor of the forthcoming
collection Merchants of Menace: The Business of Horror Cinema (Bloomsbury). He has also
published articles in among others Cinema Journal, InMedia, the Journal of Film and Video,
the New Review of Film and Television Studies, and Post-Script.




ILUMINACE

je recenzovany Casopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych probléma. Byla za-
lozena v roce 1989 jako pilletnik. Od svého péatého roéniku presla na ctvrtletni periodicitu
a pti té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém cisle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok textii. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pfi-
pravovany ve spolupréci s hostujicimi editory. lluminace pfinasi pfedevsim plivodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dal$ich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rovneéz
preklady zahrani¢nich textu, jez priblizuji soucasné badatelské trendy nebo splaceji preklada-
telské dluhy z minulosti. Velky prostor je v Iluminaci vénovan kritickym edicim primérnich
pisemnym pramenu k déjinam kinematografie, stejné jako rozhovorlim s vyznamnymi tviir-
ci a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkumnych pro-
jektdl a nové zpracovanych archivnich fonda. Jako kazdy akademicky ¢asopis i lluminace ob-
sahuje rubriku vyhrazenou recenzim domaci a zahrani¢ni odborné literatury, zpravam
z konferenci a dal$im aktualitim z déni v oboru filmovych a medialnich studii.

POKYNY PRO AUTORY:
Nabizeni a format rukopisi

Redakce pfijimé rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
szczepan@phil.muni.cz nebo lucie.cesalkova@gmail.com. Doporucuje se nejprve zaslat struc-
ny popis koncepce textu. U puvodnich studii se pfedpoklada délka 15-35 normostran, u roz-
hovort 10-30 normostran, u ostatnich 4-15; v odivodnénych pfipadech a po domluvé s re-
dakei je mozné tyto limity pfekrocit. Vechny nabizené prispévky musi byt v definitivni verzi.
Rukopisy studii je tfeba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové tituly
— dle zavedené praxe Iluminace), abstraktem v anglictiné nebo cestiné o rozsahu 0,5-1 nor-
mostrana, anglickym prekladem nazvu, biografickou notickou v délce 3-5 fadka, volitelné
i kontaktni adresou. Obrézky se pfijimaji ve formdtu JPG (s popisky a udaji o zdroji), grafy
v programu Excel. Autor je povinen dodrzovat citacni normu casopisu (viz ,,Pokyny pro bib-
liografickeé citace®).

Pravidla a pribéh recenzniho rizeni

Recenzni fizeni typu ,peer-review” se vztahuje na odborné studie, uréené pro rubriku ,Clén-
ky*, a probihd pod dozorem redakéni rady (resp. ,,redakéniho okruhu®), jejiz aktudlni slozeni
je uvedeno v kazdém ¢isle casopisu. Séfredaktor ma pravo vyzadat si od autora jesté pred za-
pocetim recenzniho fizeni jazykové i vécné upravy nabizenych textii nebo je do recenzniho
fizeni viibec nepostoupit, pokud nesplnuji zakladni kritéria ptivodni védecke préce. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nalezit¢ zdivodnit. Kazdou predbéiné pfijatou studii redakce predlo-
zi k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odborné kvali-
fikace v otazkdch, jimiz se hodnoceny text zabyva, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém
pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zistavaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formuldf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout,
prepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdavodni v pfilozeném posudku. Pokud dopo-
rucuji zamitnuti nebo pfepracovani, uvedou do posudku hlavni davody, respektive podnéty




k upravim. V pfipadé pozadavku na pfepracovini nebo pfi protichidnych hodnocenich
muze redakce zadat treti posudek. Na zakladé posudka $éfredaktor prijme konecné rozhod-
nuti o pfijeti ¢i zamitnuti piispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkratdim mozném terminu au-
torovi. Pokud autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, mtze své stanovisko vyjadfit
v dopise, ktery redakce predd k posouzeni a dal$imu rozhodnuti ¢leniim redakéniho okruhu.
Vysledky recenzniho fizeni budou archivovany zpiisobem, ktery umozni zpétné ovéreni, zda
se v ném postupovalo podle vyse uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani
byla védecka troven textu.

Dalsi ustanoveni

U nabizenych rukopist se pfedpoklada, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a ze jej v pribéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopisiim. Pokud byla publi-
kovana jakakoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdeélit redakci a uvést
v rukopise. Nevyzadané prispévky se nevraceji. Pokud si autor nepfeje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankach ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tfeba sdélit nesouhlas pi-
semné redakci.

Pokyny k formalni apravé ¢lanka jsou ke stazeni na téZe internetové adrese, pod sekci ,, Auto-
fi clanka®




Sbirka oralni historie
v Narodnim filmoveéem archivu

NFA pecuje o nejriznéjsi typy dokumentt se vztahem k historii ¢eského filmovnictvi véetné
zvukovych a zvukové-obrazovych nahravek.

Vlastnite-li takové typy materiala (rozhovory, zdznamy udalosti ¢i jiné druhy audiozaznama,
eventudlné audiovizualnich zdznamu rozhovori, vztahujici se k tématu ¢eské kinematografie,
a to z jakéhokoliv obdobi), a mate zajem o jejich bezpecné uchovani, nabizime vam bezplatné
uloZeni v depozitafich NFA.

NFA splije vSechny podminky, které zarucuji nejvyssi moznou kvalitu archivace.

Jakékoliv obohaceni nasi sbirky z vaich zdroju je cennym prispévkem k rozdifeni povédomi
o minulosti ¢eského filmu a souc¢asné i nasi kulturni historie.

Kontakt: kuratorka sbirky Marie Baresova
Marie.Baresova@nfa.cz
226 211 860 / linka 20




Informacni zdroje

Narodniho filmového archivu

www.nfa.cz

On-line katalog Cesky hrany film 1898-1970
» http://web.nfa.cz/CeskyHranyFilm
« Cesko-anglicka filmograficka databaze

s obsahy filmu vytvofena filmovymi historiky

NFA

On-line katalog Knihovny NFA

» http://arl.nfa.cz

» clankova bibliografie z ceského filmového
tisku

« katalog fondu knihovny

« 140 000 bibliografickych zdznami

« 69 000 faktografickych zaznamu (personalie,
filmy, akce)

Digitalni knihovna NFA

» http://library.nfa.cz

« periodika a knizni tituly ze sbirek Knihovny
Narodniho filmového archivu se zaméfenim
na film a kinematografii o rozsahu 320 000
stran s fulltextovym vyhledavanim

Filmova roc¢enka

»

http://web.nfa.cz/FilmovaRocenka/2007
komplexni informace o ¢eské kinematografii
za dané obdobi

vychazi od roku 1992, od roku 2007

v podobé databaze na CD-ROM
¢esko-anglickd ukdzkova verze ro¢niku 2007
volné pristupnd na internetu

ro¢niky 2007, 2008, 2009, 2010 v databazové
podobé pfistupny v intranetu NFA

Filmovy piehled

»

http://web.nfa.cz/fp

nejstarsi cesky vychazejici filmovy ¢asopis
(letos 73 let)

od roku 2001 i v elektronické verzi (pro
ptedplatitele)

komplexni informace o ¢eské (pivodné
ceskoslovenské) filmové distribuci

Iluminace

»

http://www.iluminace.cz

odborny filmologicky ¢tvrtletnik vychazejici
od roku 1989

od roku 2001 na webu s vybranymi volné
pristupnymi plnymi texty
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