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Soucasny Cesky audiovizualni
pramysl

Tematicky blok vénovany soucasné ¢eské kinematografii se v Iluminaci naposledy objevil
na zacatku roku 2007. Desetileti, které od té doby uplynulo, bylo poznamenano nékolika
razantnimi zménami. V oblasti legislativni doslo po mnoha peripetiich ke schvaleni nové-
ho Zakona o audiovizi, ¢. 496/2012 Sb., ktery nabyl u¢innosti 1. ledna 2013, a vymezuje
mimo jiné nové i fungovani Statniho fondu kinematografie a Narodniho filmového archi-
vu. Néstup digitalni filmové projekce v kinech a rozvoj distribuce prostfednictvim video
on demand sluzeb vyrazné ovlivnily nabidku audiovizualnich dél, které jsou aktualné ces-
kym divdkam k dispozici. Cilem predkladaného ¢isla s tématem ,,Soucasny ¢esky audiovi-
zualni pramysl“ bylo reflektovat tyto zmény a nabidnout ¢tenaitim podrobnéjsi predstavu
o nékterych jejich aspektech.

Jakub Macek se v textu ,Iraditional and Convergent Domestic Audiences: Towards
a Typology of the Transforming Czech Viewership of Films and TV Series“ soustfedi na
proménu divéctvi v domacim prostiedi: divaci mohou v soucasnosti vybirat audiovizual-
ni obsah z mnoha distribu¢nich cest od neplacenych i placenych televiznich kandlt pres
DVD a Blu-ray nosice az po rtizné zdroje dostupné pres internet a ¥idi se pfitom informa-
cemi z televize, Casopist a novin, doporuc¢enim od pratel nebo hodnocenim v online da-
tabazich typu CSFD. Ale$ Danielis navazuje v ¢lanku ,,Ceské filmova distribuce 2007-2016.
Desetileti zmény*“ na svij text z roku 2007 a vyhodnocuje dopady digitalizace na filmovou
distribuci a provozovani kin, v¢etné role, kterou v tomto procesu sehral stat. Eliska Pind4-
kova se ve studii ,,MozZnosti financovani ¢eského celove¢erniho hraného filmu z pohledu
tviirctt pokousi vyhodnotit jednotlivé zdroje financovani celovecernich filmu uréenych
pro kinodistribuci a nechava pfitom zaznit hlasy filmovych rezisért a producentt. Text se
soustfeduje na tradi¢néjsi i relativné nové zdroje financovani filmové vyroby a zhodnocu-
je z pohledu tviirct také nové formy podpory poskytované Statnim fondem kinematogra-
fie. Tematicky blok uzavird rozhovor v rubrice Hlasy z praxe s feditelem kino a digitalni
distribuce spole¢nosti Bontonfilm Ondfejem Kulhdnkem o soucasné situaci VOD sluzeb
a o¢ekavaném vyvoji v této oblasti v nejbliz$ich letech.
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Jakub Macek

Traditional and Convergent
Domestic Audiences

Towards a Typology of the Transforming Czech Viewership of Films
and TV Series"

Introduction

For decades now, domestic viewership of popular audio-visual content? — and namely of
film and TV series — is one of the prominent media-related activities firmly inscribed in
our homes, in our family and individual everyday routines and rituals, as well as in our
broader symbolic habits constituting our cultural capital and identities. In the Czech Re-
public, film and TV series reception is among the most widespread domestic content-re-
lated activities, with more than 95% of Czechs watching film and more than 76% of them
watching TV series.” Recently, the role of television in domestic viewership of film and
TV series has started to change along with domestication of digital and networked tech-
nologies. Dematerialized, digitized content — not tied to any specific material media ob-
ject or distribution mean - and digital network infrastructures enable an existence of con-
vergent media environments characterized by multiplication of distribution channels,
reception interfaces as well as of particular reception practices. Moreover, part of domes-
tic film and TV series viewers have extended or substituted television sets with other
screens as well as television broadcasting and DVDs with online sources of content.”

1) The research was supported by a project entitled “New and old media in everyday life: media audiences at
the time of transforming media uses” (Czech Science Foundation, GP13-15684P).

2) Especially with the arrival of mobile media the notion of “domestic viewership” became slightly complicat-
ed as consumption of content partly lost its firm connection to the private place of home. However, I keep
the term here in order to distinguish the viewership addressed by this study — the individual or family view-
ership practiced in private contexts — from the viewership linked with visiting movie theatres as institution-
alized public spaces. The latter one is not in focus of this study.

3) Jakub Macek, Alena Mackovd, Katefina Skafupové and Lenka Waschkova Cisatova, Old and new media in
everyday life of Czech audiences: Research report (Brno: Masaryk University, 2015).

4) Amanda Lotz, The television will be revolutionized (New York: NYU Press, 2007).

Jakub Macek, Pavel Zahrddka, “Online Piracy and the Transformation of the Audiences’ Practices: The Case
of the Czech Republic”, in Darren Hudson Hick — Reinold Schmiicker (eds.), The Aesthetics and Ethics of
Copying. London: Bloomsbury Publishing 2016, pp. 335-358.
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This transformation, which continues to take place, has been both empirically and the-
oretically addressed from several standpoints with particular emphasis on addressing, for
example socio-spatial and temporal organization of content consumption,” trends in
adoption of digital means of viewership,” or other more particular phenomena linked
with convergent viewership.” However, the debate inevitably put into the focal point the
viewers' convergent practices as one of the most striking markers of the new situation: the
convergent audiences use content across multiple objects and obtain and re-circulate it
through a wide range of distribution channels.® At the same time, the transformation
partly revived the complicated and incomplete debate about the active or engaged charac-
ter of audiences:” the convergent audiences are, on the one hand, described as empowered
in relation to content and content producers both in terms of control over temporal and
technological aspects of their consumption and in terms of control over their selection of
the content they consume.'”

Nevertheless, the existing studies of the transforming Czech television viewership as
well as other national audiences suggest that the actual picture of the new convergent and
fragmented viewership is obviously not simple and shall not be treated as such.'” Firstly,

5) Cf. Fien Adriaens, Elke Van Damme and Cédric Courtois, “The spatial and social contexts of television-
viewing adolescents’, Poetics, vol. 39, no. 3 (2011), pp. 205-227. Cédric Courtois, Frederik De Grove and
Lieven De Marez, “The role of socio-spatial context in the habit-goal interface of audiovisual media con-
sumption’, Poetics vol. 45 (2014), pp. 1-18. Pires de S4, Antoni Roig, “Challenging prime time television:
Co-viewing practices in the Brazilian telenovela’, Convergence, vol. 22, no. 4 (2016), pp. 392-407.

6) Cf. Esteve Sanz and Thomas Crosbie, “The meaning of digital platforms: Open and closed television infra-
structure”, Poetics, vol. 55 (2016), pp. 75-89.

7) Cf. Vilde Schanke Sundet, “Still ‘Desperately seeking the audience’? Audience making in the age of media
convergence (the Lilyhammer experience)”, Northern Lights: Film & Media Studies Yearbook, vol. 14, no. 1
(2016), pp. 174-191. Jhih-Syuan Lin, Yongjun Sung and Kuan-Ju Chen, “Social television: Examining the
antecedents and consequences of connected TV viewing”, Computers in Human Behavior, vol. 58 (2016), pp.
171-178. Yu-Kei Tse, “Television’s changing role in social togetherness in the personalized online consump-
tion of foreign TV, New Media ¢ Society, vol. 18, no. 8. (2016), pp. 1547-1562. Sherryl Wilson, “In the liv-
ing room: Second screens and TV audiences”, Television ¢~ New Media, vol. 17, no. 2 (2016), pp. 174-191.

8) Nico Carpentier, Kim Christian Schroder and Lawrie Hallet, Audience Transformations: Shifting Audience
Positions in Late Modernity (London: Routledge, 2014). Alexander Dhoest and Nele Simons, “Still ‘Watching’
TV? The Consumption of TV Fiction by Engaged Audiences”, Media ¢ Communication, vol. 4, no. 3 (2016),
pp. 176-184. Karol Jakubowicz, Novd ekologie médii: Konvergence a mediamorféza (Zlin: Radim Bacuvcik —
VeRBuM, 2013). Henry Jenkins, Convergence Culture: Where Old and New Media Collide (New York: NYU
Press, 2006).

9) Sonia Livinstone, “Active audiences? The debate progresses but is far from resolved”, Communication

Theory, vol. 25, no. 4 (2015), pp. 439-446. Vilde Schanke Sundet and Espen Ytreberg, “Working notions of

active audiences: Further research on the active participant in convergent media industries’, Convergence,

vol. 15, no. 4 (2009), pp. 383-390.

Carpentier et al., Audience Transformations: Shifting Audience Positions in Late Modernity.

Dhoest and Simons, “Still ‘Watching’ TV? The Consumption of TV Fiction by Engaged Audiences”; Macek

and Zahradka, “Online Piracy and the Transformation of the Audiences’ Practices: The Case of the Czech

Republic”. Jakub Macek, Média v pohybu: K proméné soucasnych medidlnich public (Brno: MUNI Press,

2015); Irena Reifova, “Ontological Security in the Digital Age: The Case of Elderly People Using New Media’,

Leif Kram, Nico Carpentier et al. (eds.), Media Practice and Everyday Agency in Europe (Bremen: edition lu-

miére, 2014), pp. 153-161; Irena Reifovd, “Not as we know it: televizni divactvi ve véku netrpélivosti’, in

Tomd$ Dvordk (eds.), Temporalita (novych) médii (Praha: NAMU, 2016), pp. 103-136; Jaromir Volek,

“Televizni publika ve véku digitalni fragmentace” in Petr Kanka, Vaclava Kofrankova, Ingrid Mayerova and

10
11

N



ILUMINACE Volume 29, 2017, No. 2 (106) THEMED ARTICLES 9

not all current film and TV series audiences can be described as convergent and the tradi-
tional forms of domestic consumption of film and TV — historically dominated by recep-
tion through television broadcasting and by material copies of content — have not disap-
peared. On the contrary, television broadcasting keeps its position of the prevailing source
of content.'

Secondly, it can be argued that convergent practices cannot be simply and exclusively
linked with new digital technologies as some domestic viewers have always been to some
degree convergent, combining television broadcasting with other sources of content, from
16mm copies through VHS to optical discs.

Thirdly and similarly, part of audiences is prone to be active, socially engaged in their
relationship to the content, which is explained by their cultural preferences and lack of
having someone to share the experience of text with. At the same time, part of the audi-
ence is “socially passive,” both in terms of curation practices they apply and the gratifica-
tions they gain from watching film and TV series.'

And, last but not least, the more engaged attitude to the audio-visual content has al-
ways been typical for socially and culturally privileged segments of the audience and it
might be expected that, despite the optimistic expectations regarding the empowering po-
tential of new media, this applies even to the new convergent environment.'¥

This exploratory study of domestic consumption and curation practices by Czech film
and TV series viewers intends to provide empirical evidence to reconsider the above for-
mulated assumptions. For this purpose, the study draws on a survey of the Czech adult
population through methods of cluster analysis and multinomial regression to formulate
a typology of the contemporary Czech audiences as well as examine the distinct and con-
stitutive characteristics of the identified audience types.

Theory

The term of media convergence, originally coined by Ithiel de Sola Pool in the early 1980s,
describes the technological merge of media distribution channels,'”” and has gained
a prominent position in the academic debate on the ongoing transformation of both me-
dia and their audiences. As the digitization of content and distribution channels reach to
more or less all dimensions of media reception including production and distribution, the
existing literature offers a wide range of various definitions and typologies of convergence
usually acknowledging the fact that convergence processes affect not only technological

Martin Stoll (eds.), Autor-Vize-Meze-Televize (Praha, Bratislava: USTR - Ustav pro studium totalitnich re-
zim, Ceska televize & VSMU - Bratislava, 2015), pp. 31-50; Pavel Zahradka, “Etika kopirovan{ kulturnich
obsahti: Kvalitativni studie internetového pirétstvi v Ceské republice”. Iluminace, vol. 28, no. 3 (2016),
pp. 5-27.

12) Macek et al., Old and new media in everyday life of Czech audiences: Research report.

13) Macek and Zahradka, “Online Piracy and the Transformation of the Audiences’ Practices: The Case of the
Czech Republic”.

14) Jenkins, Convergence Culture.

15) Ithiel de Sola Pool, Technologies of Freedom (Cambridge: Harvard University Press, 1983).
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layer of current media environments, but even formal and textual affordances of media,
the audience members’ textual and broader cultural practices as well as organizational,
market and regulation aspects of media production.'® This study focuses on two particu-
lar dimensions of convergence referring to the audiences’ content-related practices: on
convergent modes of content consumption as opposed to the traditional modes of content
consumption, and to types of curation of content (i.e. on selection of particular film and TV
series) employed by convergent and traditional audiences.

For the purpose of this study and in line with Henry Jenkins’ notion of cultural con-
vergence,'” I conceive the convergent modes of consumption as content reception based on
the use of multiple sources of content and on multiple reception interfaces, for example,
screens. While the traditional modes of consumption are typical for preference of one par-
ticular object and for relatively stable practices (employing usually television broadcast-
ing), the practices of current convergent viewers are more fragmented regarding the set of
involved objects and more changeable in time, and often they involve online sources of
content and personal computers, laptops or tablets as alternative screens.

Regarding the styles of curation of content, I build upon Jifi Fiala’s ethnographic study
of online audiences' and on a more recent study of online piracy employing the same
data set as this paper.!” Curation of content, in this paper is conceived as a process of se-
lection of particular content practiced by audience members, which cannot be reduced to
employment of aesthetical competences. In the recent study drawing on audience ethnog-
raphy, we have concluded “that choices of particular media content made by audiences are
informed by what might be called textual motivations (related to ‘purely textual’ prefer-
ences of particular genres, narrative structures, etc.) as well as by contextual motivations
external to such pure textuality, such as those related to respondents’ everyday lives (avail-
able time, need for activities shared within couples, cultural capital forming the recipient’s
identity and taste).”*® Of relevance to this study, particular styles of content curation dif-
fer, among others, in whether and how and to what degree they involve a “social” or tech-
nological dimension.

Jifi Fiala focused on the way respondents select the films and TV series they watched
— originally suggesting a distinction between expert curation and social curation of con-
tent. After a more thorough inquiry, a third distinct type of curation was identified — da-
ta-consultation curation. While expert curation draws on information provided by broad-
casters and content producers (and received through television, magazines and other
media channels), social curation includes “curation tactics based primarily on trust in rec-
ommendations from their social peers (from friends and relatives, from contacts on Face-

16) Jakubowicz, Novd ekologie médif; Jenkins, Convergence Culture; Karl Bruhn Jensen, Media convergence: The
three degrees of network, mass and interpersonal communication (London: Routledge, 2010).

17) Jenkins, Convergence Culture.

18) Jifi Fiala, “Nelegalné distribuované video z hlediska medidlni etnografie’, Medidlni studia, vol. 6, no. 3
(2012), pp. 60-75.

19) Macek and Zahradka, “Online Piracy and the Transformation of the Audiences’ Practices: The Case of the
Czech Republic”.

20) Macek and Zahradka, “Online Piracy and the Transformation of the Audiences’ Practices: The Case of the
Czech Republic”, pp. 341-342.
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book and so on)?" Data-consultation curation then “centrally involves the use of online
databases such as IMDb, or its regional equivalents — Czech audience members mostly
used the domestic databases CSFD and FDB?? In other words, while all three styles of cu-
ration of content inherently refer to aesthetical competences, each of them emphasizes
specific technological dimensions (information provided by mass media in case of expert
curation and online technologies in case of data-consulation curation) or social dimen-
sion (interactions with one’s peers in case of social curation) and draws on distinct prac-
tices. Obviously, expert curation of content is expected to be more typical for traditional
reception of broadcasting media whereas social curation and data-consultation curation
are expected to be linked with convergent modes of consumption.

Besides that, type and intensity of preferred curation mode might be seen as an indi-
cator of engagement with content. In contrast to expert curation based on mass-commu-
nicated flow of information pre-structured by strategic actors, social curation and data-
consultation curation represent a more active engagement with content based on tactical
agency bypassing or avoiding the strategic actors. Social curation draws on existence of
social interactions surrounding film and TV series reception and, therefore, on social
forms of engagement stemming from socially shared and negotiated taste; data-consulta-
tion curation combining searches in databases and, eventually, participation in folksono-
mies and as such it also can be seen as more active, tactical form of content selection when
compared to expert curation.

Employing the distinction between traditional and convergent modes of consumption
on the one hand and the conceptual triplet of expert, social, and data-consultation cura-
tion implicating difference between passive and engaged audiences, the first research
question is:

« RQI: What types of media audiences comprising the traditional/convergent and pas-
sive/engaged dichotomies can be identified?

The choices connected with the convergent style of consumption and with selection of
particular types of content (cf. of film and TV series) are linked not only with technolog-
ical and textual affordances of selected techno-textual objects (usually digital online me-
dia). As noted in the study focused on online piracy and post-TV practices, these choices
are inevitably structured even by textual and extra-textual needs referring to socially con-
ditioned cultural taste and preference.?”

At the same time, media technologies taking part in convergent practices are current-
ly in a position of technological innovation adopted unevenly across Czech society, and so
it might be expected that social and demographic variables affect the diffusion of innova-
tion process (variables such as age, social status or gender)** play their role in distribution
of the audiences’ traditional/convergent and passive/engaged characteristic. As the au-
thors linked, for example, with domestication research notably and repeatedly demon-

) Ibid, p. 349.
) Ibid.
23) Ibid.
) Everett Rogers, Diffusion of Innovations, 4th edition (New York: Free Press, 2010).
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strated since the late 1980s, the processes of adoption of new media and related practices
are complex and deeply immersed in many layers of everyday life.> As such, these pro-
cesses can hardly be satistyingly assessed and explained with mere statistical description
of presence or absence of certain innovation in certain segments of the population. How-
ever, as this quantitative study does not focus on the adoption or domestication processes
primarily and as it examines a plausible indication that these processes are present in the
field of film and T'V series consumption, the choice of the simple notion of diffusion of in-
novation seem to be legitimate.
The second and third research question ask:
» RQ2: To what degree can be the distribution of the identified types of audiences inter-
preted as result of the ongoing diffusion of new media technologies?
o RQ3: To what degree can be the distribution of the identified types of audiences
interpreted consequent to the participants’ attitudes to films, TV series and culture in
general?

Methods: Participants, measures and analysis

This study employs data from a quantitative survey of 1,998 participants representing the
adult (18+) Czech population. Using computer-assisted personal interviewing, the data
was collected between October 18th and November 30th, 2014. The survey sample was
built on a quota model of the Czech population considering age, education, sex, and the
size and region of residence. The survey conducted as part of a project entitled “New and
old media in everyday life: media audiences at the time of transforming media uses”
(Czech Science Foundation, GP13-15684P), aimed for a complex exploration of the me-
dia-related practices of the Czech audience with multiple items focusing specifically on
domestic consumption of popular content, including film and TV series. As this study ex-
plores film and TV series audiences and not the general Czech population, non-viewers
were filtered out so the final sample includes viewers only (N = 1,900).%

The analysis has a two-step design. The first step employs a hierarchical cluster analy-
sis using Ward’s criterion (Ketchen & Shook, 1996). In the second step, the cluster analy-
sis was followed by multinomial logistic regression.

The cluster analysis is intended to provide a set of clusters, typology to consider the
core differences between traditional/convergent and passive/engaged domestic consum-

25) Maria Bakardjieva, Internet Society: The Internet in Everyday Life (London: Sage, 2005); Tomas Barker,
Maren Hartmann, Yves Punie and Katie J. Ward, (eds.), Domestication of media and technology (Maidenhead:
Open University Press, 2006); Roger Silverstone and Eric Hirsch (eds.), Consuming Technologies: Media and
Information in Domestic Spaces (London: Routledge, 1992).

Viewership of films was assessed by question “When we put aside visiting film theatres, how often do you
usually watch films? No matter whether you watch them on TV, online or, for example, from DVD”; TV se-
ries viewership was assessed by question “How often do you usually watch TV series? No matter whether
you watch them on TV, online or, for example, from DVD? Participants answering “never” were considered
as non-viewers while the remaining participants are considered as members of film and/or TV series audi-
ences in this study. Therefore, the study does not address any more nuanced typology of films or TV series
consumed by the participants.

26

=
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ers of film and TV series. Two types of variables enter the analysis: dichotomous variables

indicating traditional/convergent styles of content consumption (convergent film con-

sumption, convergent TV series consumption, and online sources of content) and dichoto-
mous variables assessing the above defined styles of content curation as practiced by audi-
ence members (expert curation, social curation, data-consultation curation).

« The dichotomous (yes/no) variables of convergent film consumption and convergent TV
series consumption were recoded from multiple-choice items asking participants about
the objects used for film and TV series reception. The variables are considered as indi-
cating presence of convergent practices even when at least one object other than a TV
set receiving television broadcasting was selected by a participant.

» The dichotomous (yes/no) variable online sources of content indicates obtaining film
and/or TV series from online sources. The variable was recoded from two multiple-
choice items exploring the sources of content by participants. If a participant selected
one or more of the statements referring to uses of online sources of content as true,””
the variable is coded as positive (yes).

« The dichotomous (yes/no) variables of expert curation, social curation, and data-con-
sultation curation indicating practices of curation styles were assessed through a mul-
tiple-choice item “About TV series and films I watched within the last year, I usually
learned...”. Expert curation is indicated as positive when the option “from newspapers,
magazines or TV” was selected”; social curation merges answers “from friends or ac-
quaintances” and “from social networking sites (such as Facebook, Twitter, etc.);” and
data-consultation curation was indicated by an answer “on the internet from websites
dedicated specifically to TV series and films.”

Figure 1: The variables entering the cluster analysis — distribution within the sample
(N =1,900)

Downloading content
Convergent TV series consuption

Convergent film consuption 41.80%

38.60%

Expert curation 66.10%

Sicial curation

Data-consultation curation

The clusters provided by the cluster analysis were, in the second analytical step, used as
dependent variables in multinomial logistic regression. To explore the clusters more thor-
oughly, the analysis was entered by three blocks of variables considered for the purpose of

27) The statements were: “T download films / TV series from the internet,” “My partner downloads films / TV
series for me,” “My friends download films / TV series for me,” “I watch films / TV series online for free

(from YouTube or other pages offering the content online),” “I watch films / TV series online for a fee”
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the study as independent:®® the first block includes three basic socio-demographic varia-

bles (age, sex, education), in the second step two variables referring to the participants’

uses of online technologies (frequency of the internet use, use of social media) were added,
followed in the third step by three variables indicating the participants’ attitudes to films,

TV series and cultural issues in general (importance of TV series, importance of films, in-

terest in cultural news).

o Education was recoded into three categories: primary education, secondary education
and tertiary education.

o Frequency of internet use (originally measured by a 6-point scale was also recoded
into three categories): daily, less often and never.

 The dichotomous variable use of social media indicates active use of Facebook, Twitter
or other social networking sites.

o The dichotomous variables importance of TV series and importance of films were as-
sessed by a question “Which activities from the list you would personally miss the
most? (It is not important how often you practice them.) Please select a maximum of
two.” Among other media-related practices (e.g. reading books, receiving news, play-
ing videogames, etc.), the list included films and TV series. Both variables, recoded
from the list, indicate participants consider films or TV series as important in contrast
to other media-related practices.

o The dichotomous variable interest in cultural news was recorded through the follow-
ing question: “You have said that you receive news. What types of news information
are you interested in?” Participants would respond by selecting a particular type of
news on a list.

Figure 2: Distribution of the “frequency of the internet use” within the sample
(N =1,990)

16.40% 20.60%

[ Daily Less often Never

28) From one point of view, usage of new media and attitudes towards culture can be conceived as integral and
inevitable part of viewership practices and, therefore, as not really independent variables. In contrast to this
understanding, this study approaches both access and usage of technologies and cultural attitudes as analyt-
ically distinct from the participants’ agency (and as potentially but not necessarily conditioning and struc-
turing only some of the studied practices).
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Figure 3: Distribution of the dichotomous independent variables within the sample
(N =1,990)

\
20.40%

17.80%

Interest in cultural news 29.60%
Importance of films
Importance of TV series

Use of social media 41.90%

Tertiary education 18.20%

Secondary education 32.70%

Primary education 49.10%

Female
Male

50.60%
‘49.40%

Limitations

Several limitations of the study should be taken into account as they affect conclusiveness
of the findings. Firstly, the data set used in the analysis was collected in 2014, where data
was obtained before the arrival of Video on Demand (VoD) services to the Czech Repub-
lic. Secondly, the single survey is unable to capture trends and, therefore, for more thor-
ough understanding of the studied phenomena it needs to be followed by another collec-
tion based on identical measures and sampling procedures. Thirdly, the survey is limited
to the Czech population, which restrains ambitions for broader, cross-cultural generaliza-
tions. Fourthly, the size of the sample does not enable detailed clustering that would be
helpful in potential and more sensitive identification of subtypes of convergent as well as
traditional audiences. Fifthly, the survey includes the adult population only and avoids ad-
olescents; the resulting picture of the Czech audiences thus might be considered as incom-
plete. And lastly, indication of passive/engaged relation to film and TV series only through
the styles of curation of content is inevitably limiting as well as it does not take into an ac-
count other practices such as active re-circulation and production of content or participa-
tion in knowledge or interpretation communities (e.g. in media fandom, in communities
providing user-generated content or subtitles etc.). However, indication of these practices,
presumably limited only to a narrow portion of the most active Czech audiences, was not
included in the questionnaire.

Findings of the cluster analysis

The first research question (RQI) finds its answer in results brought by the cluster analy-
sis. The analysis drew solutions consisting of 2-7 clusters out of which the four-clusters so-
lution was selected as best fitting for interpretation (with resulting clusters distinctly dif-
fering both in consumption practices and content curation styles) and, at the same time,
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with clusters still remaining large enough for further statistical examination.”” The four
clusters are entitled passive traditional audience, engaged traditional audience, passive con-
vergent audience and engaged convergent audience — and their distribution within the
sample shows that in 2014 the traditional types of audiences still prevailed in the Czech
population (see Figure 4).

The clusters obviously follow the two axes of analysis represented by the pair of groups
of variables entering the cluster analysis, i.e. the variables indicating convergent character
of the audiences’ practices and the curation styles applied by the audience members. First-
ly, in contrast to the convergent clusters, the clusters of traditional audiences remain by
large intact to convergent practices (see Figure 5). Secondly, both the traditional and con-
vergent audiences can be divided into socially passive segments relying on their selection
of content to the traditional expert curators, and into socially engaged segments of inter-
action with their peers or with the online sources of data-based knowledge (see Figure 6).

Figure 4: Distribution of the clusters within the sample (N = 1,900)

Passive traditional
audience;
35.90%

Engaged convergent
audience;
26.90%

Passive convergent

audience;
13.40%
Engaged traditional
audience;
21.10%

29) For selection of the best-fitting cluster solution, clusters outlined by each solution were thoroughly exam-
ined regarding differences in distribution of the entering variables. The two- and three-clusters solutions
were rejected as too rough for further analysis. In five- and six-clusters solutions, the cluster of engaged con-
vergent audience split further into two and three clusters respectively. These new clusters differed mainly in
distribution of types of content curation but only marginally in content consumption. Therefore, they were
evaluated as insufficiently distinct and were considered rather as subtypes of the engaged convergent audi-
ence. Additionally, in the seven-clusters solution, the cluster of engaged traditional audience split in two with
even lower variance between the resulting new clusters.
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Figure 5: Distribution of the reception styles within the clusters (N = 1,990)
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Figure 6: Distribution of the curation types within the clusters (N = 1,990)
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Furthermore, it is useful to demonstrate other descriptive characteristics that were not
directly included in the cluster analysis, as these descriptives reveal important differences
between the clusters. These differences partly answer the second research question (RQ2)
as they illustrate uneven distribution of mean age and use of particular media devices
across the sample and suggest the presence of patterns typical for diffusion of innovation.

Firstly, when considering the mean age of each cluster, the two convergent clusters are
made up of participants significantly younger than the clusters of traditional audiences,
and the socially engaged clusters are significantly younger than the socially passive clus-
ters (see Table 1). Secondly, a more detailed look at particular devices used for accessing
and reception of film and TV series suggests that while television broadcasting is by far
prevalent in the clusters of traditional audiences, it keeps a strong position even in the
convergent clusters. Moreover, in the convergent clusters characterized in this regard by
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use of more than one mean of consumption, we see major differences between consump-
tion of film and TV series. Unlike TV series reception, film consumption is, along with tel-
evision broadcasting, dominated by use of television screens combined with content bear-

ers such as DVD, storage on USB or external hard drives.*”

Table 1: Mean age
Cluster Mean age Std. Deviation
Passive traditional audience 55.34 15.628
Engaged traditional audience 48.24 15.921
Passive convergent audience 45.59 15.656
Engaged convergent audience 35.40 13.236

Note: The difference between Engaged traditional audience and Passive convergent audi-
ence is significant on level p < .05. The differences between the other clusters are significant

at the level p < 0.001.

Table 2: Devices used for consumption of films

Passi E Passi E
Proportion of participants in each a‘ss'lve ng‘a.ged assive ngaged
. . traditional traditional convergent convergent
cluster using particular mean . . . .

audience audience audience audience

TV broadcasting 100% (a) 98.3% (a) 86.2% (b) 74.7% (b)
TV via DVD player, USB etc. 0% (a) 3.7% (b) 72.0% (c) 61.0% (d)
Monitor connected to PC 0% (a) 0.3% (a) 10.2% (b) 21.0% (c)
Laptop or tablet 0% (a) 1.2% (b) 20.5% (c) 35.5% (d)

Note: Each letter in brackets denote clusters whose proportions of use of particular mean do
not differ significantly from each other at the level p < .05 level.

Table 3: Devices used for consumption of TV series

. .. . Passive Engaged Passive Engaged
Proportion of participants in each o S
. . traditional traditional convergent convergent
cluster using particular mean ) ) . N

audience audience audience audience

TV broadcasting 99.6% (a) 99.7% (a) 87.2% (b) 78.4% (b)
TV via DVD player, USB etc. 0% (a) 0% (a) 18.7% (b) 17.1% (b)
Monitor connected to PC 0% (a) 0% (a) 4.4% (b) 12.2% (c)
Laptop or tablet 0% (a) 0% (a) 7.9% (b) 26.0% (c)

Note: Each letter in brackets denote clusters whose proportions of use of particular mean do
not differ significantly from each other at the level p < .05 level.

30) It is worth repeating here that at the time of the survey, in 2014, there actually did not exist legal VoD ser-
vices enabling viewers to watch online content via smart TVs or similar devices.
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Findings of the multinomial regression

The multinomial logistic regression delivers a statistical model reported here in three steps
to identify which variables entering the analysis predict the participants as members of
a certain type of audience member and how strong their effect is (see Table 2). The cluster
of passive traditional audience plays a role of the reference category — i.e. of the initial cat-
egory to which other clusters are related in the analysis. Therefore, the model delivers an-
swers to the second and third research questions (RQ2, RQ3), as it helps to identify char-
acteristics of the viewers increasing or decreasing the odds to move from the largest cluster
of passive tradition audience to the other clusters. The following interpretation refers to
outcomes from the final, third step of the analysis.

In general, the model clearly confirms the role of the age difference suggested above.
In relation to the passive traditional audience, age decreases the odds for the remaining
three clusters: 0.835 times for every ten years of age in case of the engaged traditional
audience (OR = 0.835), 0.830 times for every ten years of age for the passive convergent
audience (OR = .830), and 0.549 for every year of age for the active convergent audience
(OR = 0.549). The older the audience members are, the more likely they will be part of the
cluster of passive traditional audience, preferring to watch their films and TV series via tel-
evision broadcasting and gaining their knowledge about the consumed content from the
expert curation.

More importantly, the model illustrates the differences between the clusters and ex-
plains the variables indicating the audience members’ online practices and their attitudes
to content and culture in general. In this regard, the youngest cluster of the engaged con-
vergent audience significantly differs from the passive traditional audience with almost eve-
ry variable: the odds for the engaged convergent audience decrease with primary educa-
tion (OR = .627) and with perceived importance of TV series (OR = .642),>Y and they
increase with frequency of the internet use (OR = 2.174), use of social media (OR = 2.207),
perceived importance of films (OR = 1.492), interest in cultural news (OR = 1.806) and, in-
terestingly, with being a male (OR = 1.833).

In case of the passive convergent audience, the similar pattern is present though the
observed effects are weaker and limited to a lesser number of variables: the odds decrease
with primary education (OR = .583) and increase with frequency of the internet use
(OR = 1.503), use of social media (OR = 1.700) and perceived importance of films
(OR = 1.611). In contrast, for the engaged traditional audience, only frequency of the inter-
net use (OR = 1.359) increases the odds.

Along with the aforementioned differences in mean age and in used media across the
clusters, the answer to the second and third research question (RQ2, RQ3) is: The distribu-
tion of the identified types of audience is influenced both by variables indicating presence
of patterns typical for diffusion of innovation (age, sex, adoption of online practices) as

31) In an alternative regression model, the variables indicating perceived importance of films and TV were re-
placed by variables assessing frequency of consumption of films and TV series. The alternative model and
the actually used model were — due to close association of these measures — almost identical while the ob-
served effects of frequency of consumption were weaker. Therefore, the decision was to use the variables on
importance only.
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Table 2: Multinomial regression — parameter estimates (N = 1,990)

Ref. category: Step 1 Step 2 Step 3
Passive traditional
audience B (S.E.) OR B (S.E.) ‘ OR B (S.E.) OR
Intercept .705(.255)* -.646(.429) -.710(.452)
Age -.274(.041) 0+ .761 -.200(.048) 819 -.180(.050)** .835
3 Sex (Male) 1154(.129) 1166 | .117(.130) 1.124 | .105(.143) 1111
:Qg; fr 'e}”‘;?’ ‘}’irtiary od) -.086(.189) 918 .087(.197) 1.091 | -.047(.205) 954
E ff;ﬁ’ﬁjf”’éfmry od) .131(.204) 1.140 | .1169(.205) 1184 | .091(:210) 1.096
E Erequency of 277(.093)** 1.320 | .307(.097)** 1.359
= | the internet use . : . . : .
gﬁ Use of social media .075(.169) 1.078 .052(.175) 1.054
‘E‘ Importance of TV series .024(.175) 1.025
Importance of films .071(.177) 1.074
Interest in cultural news -.026(.152) 975
Intercept 1.220(.273)** -1.513(.507)** -1.733(.535)***
Age -.366(.048)*** .693 -.200(.057)*** 818 -186(.060)** .830
y | Sex (Male) .053(.152) 1.055 | .040(.155) 1.041 | -.016(.169) 1984
g fr g’fm;’ty ere'r tiary ed.) -.821(.199) 440 | -.569(.209)** 566 | -.539(.222)* .583
g | Secondary ed. -420(.213)* .657 -381(.215) 683 -367(.225) 686
80 | (ref. cat.: Tertiary ed.)
g
E Frequency of .366(.121)** 1.442 | .407(.124)%%* 1.503
2 the internet use
% Use of social media .583(.190)** 1.792 | .531(.196)** 1.700
B~ Importance of TV series -.227(.218) 797
Importance of films .477(.196)* 1.611
Interest in cultural news .244(.173) 1.276
Intercept 3.448(.244)* -1.455(.478)** -1.791(.506)***
Age -.861(.047)%* 423 -.615(.054)%* .541 -.600(.056)** .549
g Sex (Male) .612(.133)%* 1.844 | .598(.137)*** 1.818 | .606(.152)*** 1.833
é l(’r Q‘J[mc‘j;t}’ eﬁér tiary ed.) -.832(.180)*** 435 -.468(.189)* 626 -.466(.201)* 627
<
g,, ffecj’tjf’)’éftwy od) -.187(.189) 829 -131(.192) 878 -.163(.201) 849
_§ f}fﬁf{;‘fgjﬁff; . 787(.127)0* 2196 | .777(.132)* 2.174
;'2 Use of social media .746(.162)*** 2.109 .792(.169)*** 2.207
’E‘ Importance of TV series -.443(.204)* .642
Importance of films .400(.177)* 1.492
Interest in cultural news .591(.155)*** 1.806
Model 2 (df) 457.040(12)** 1196.200(18)*** 2306.921(27)**
R2 (Nagelkerke) .240 .303 315
R2 (Cox & Snell) 104 282 292

Note. B = Unstandardized regression coefficient. SE = Standard error. OR = Odds ratio. ***
p=<.001."p<.0l *p<.05
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well as by variables indicating cultural status of the participants (importance of films and
TV series, interest in cultural news).

Discussion and conclusions

The typology of Czech audiences considering traditional and convergent consumption
practices along with forms of content curation referring passive (expert curation) and en-
gaged (social and data-consultation curation) attitudes to film and TV series implies sev-
eral important factors.

Partly in contrast to Henry Jenkins’ optimistic notion of convergence culture as inher-
ently participatory®® and in line with Rob Cover’s depiction of participation on text as cul-
turally conditioned and preceding new media,* the typology observed in this study com-
plicates the clear connection between convergent consumption of content and audiences’
engagement. The typology demonstrates that the engaged segments audiences are not
necessarily convergent and vice versa. Though in case of the engaged convergent audience
members a higher portion of viewers prefers the engaged forms of curation, it is clear that
convergent practices cannot be easily mistaken with active approach to content consump-
tion.

Similarly, the data illustrate that the aforementioned transformation of film and TV se-
ries viewership in the Czech Republic is taking part in contexts formed by and filled with
practices drawing on television broadcasting. In this context, the convergent and tradi-
tional forms of consumption coexist, each being practiced by viewers with different char-
acteristics and with different attitudes to consume content.> At the same time, watching
television obviously does not disappear from convergent practices, in fact, for the conver-
gent segments of audiences, television becomes part of their convergent media ensembles.
In other words, watching television broadcasting® is not erased by the shiny new online
technologies, but it is intertwined with uses of new media. Therefore, the new forms of
viewership have to be assessed not as principal disruption of older viewership, but rather
as its continuation by new means.

The multinomial regression further reveals other important aspects forming the cur-
rent distinction between traditional and convergent audiences. The overall effect of age,
level of education, and cultural variables on differences between the two pairs of tradition-
al and convergent types of audiences suggest that for the Czech audiences, the transforma-
tion is not over yet. On the contrary, audiences continue to experience the ongoing pro-
cess of diffusion of innovation and since the distribution of the traditional and convergent

32) Jenkins, Convergence Culture.

33) Rob Cover, “Audience inter/active: Interactive media, narrative control and reconceiving audience histo-
ry”, New media & society, vol. 8, no. 1 (2006), pp. 139-158.

34) Dhoest and Simons, “Still ‘Watching’ TV? The Consumption of TV Fiction by Engaged Audiences”

35) I certainly do not suggest here that watching television itself remains intact or unchanged. Even watching
television is obviously and continually transformed — with smart TVs and HD image, broader scope of
broadcasting channels, new recording devices etc. However, these particular changes were not assessed by
this study.
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cluster was more or less equal in 2014, we may say with some that the diffusion process
reached recently the top of the innovation curve.

Moreover, the two convergent clusters — the passive convergent audience and the en-
gaged convergent audience — differ from the two clusters of traditional audiences in their
attitudes to film and to culture in general. Convergent viewers express higher interest in
culture and they consider more often film reception as important to them. Indeed, this
might be interpreted as an integral part of the diffusion of innovation interpretation. Con-
currently, however, it is relevant to see it as indication of more universal cultural inequal-
ities manifested through distinct cultural tastes and preferences: higher portion of sec-
ondary and tertiary education in the convergent audiences and the higher interest in
cultural topics expressed by members of the engaged convergent audiences can be inter-
preted as an indicator of higher cultural capital of the convergent audiences in general.*®

This interpretation could be supported by the interesting notion that in comparison to
passive traditional audiences, engaged convergent audience members are typical for per-
ceiving T'V series as less important. This negative effect of perceived importance of TV se-
ries is potentially explained by the different cultural status of film and TV series, that is,
the notion that TV series are perceived as low-brow content in comparison to film.

What does it say about the convergent audiences in general? In the mid 2000s, Henry
Jenkins insightfully described the practitioners of the convergence culture as socially and
culturally elite “early adopters,” as

disproportionately white, male, middle class, and college educated. These are people
who have the greatest access to new media technologies and have mastered the skills
needed to fully participate in these new knowledge cultures.*”

To some degree, this still applies a decade later. This article shows that the convergent
audiences in the Czech Republic remain constituted by rather privileged viewers, though
the early adopters are already accompanied by the early majority.*® Obviously, if we dis-
cuss the culturally empowering potential of convergent viewership (and the moderate
prevalence of the engaged forms of curation in the engaged convergent audience gives
some hope in this regard), such potential is still in favour of those already empowered. But
then again, as Henry Jenkins brightly noted in his seminal monograph which provided the
term of convergence with a rich academic as well as popular life: “Don’t expect the uncer-
tainties surrounding convergence to be resolved anytime soon. We are entering an era of
prolonged transition and transformation in the way media operates”* The data suggests
that he was absolutely correct.

36) Pierre Bourdieu, Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste (London: Routledge, 2006).
37) Jenkins, Convergence Culture, p. 23.
38) Rogers, Diffusion of Innovations.

39) Jenkins, Convergence Culture, p. 24.
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SUMMARY

Traditional and Convergent Domestic Audiences.
Towards a Typology of the Transforming Czech Viewership of Filins and TV Series

Jakub Macek

This exploratory study draws upon data from a 2014 survey of the Czech adult population, focusing
on differences between traditional and convergent domestic audiences of film and TV. Employing
statistical methods of hierarchical cluster analysis and multinomial logistic regression, this empiri-
cal paper considers traditional and convergent modes of content consumption, various forms of the
curation of content, the viewers’ attitudes to content, socio-demographic variables, and culture in
general. On this basis, an evidence-based typology of Czech domestic audiences is formulated, sug-
gesting four types of film and TV viewers: traditional passive audiences, traditional engaged audi-
ences, convergent passive audiences and convergent engaged audiences. Consequently, the study
looks for cultural and socio-demographic predictors of the resulting types of audiences.
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Ales$ Danielis

Ceska filmova distribuce 2007-2016

Desetileti zmény

sxe

A/ Uvod aneb Pro¢ to vlastné pisi

Kdyz jsem se pred deseti lety pustil do prace mapujici dvacetileti ceské filmové distribuce
od roku 1987 do roku 2006, vidél jsem v tom ptileZitost zaznamenat zptisob, jak v prubé-
hu sledovanych let doslo k transformaci od statné monopolizovaného systému k stan-
dardnimu evropskému filmovému trhu. Ve své praci jsem se nesnazil postihovat néjaké
obecné trendy, protoze jsem si byl védom, ze v kazdé zemi k tomuto procesu dochazelo
velmi individudlné a trval rdznou dobu. Zalezelo na formé a zkostnatélosti statniho systé-
mu v jednotlivych zemich i zptisobu, jak vlastni privatizace probihala. Chtél jsem zacho-
vat ur¢ité informace o ¢eské formé transformace distribuce.

Dnes se vracim k obdobnému tématu mapujicimu vyvoj ¢eské filmové distribuce v na-
sledujicich deseti letech od roku 2007 do roku 2016. Tentokrat ov§em popisuji dobu, v je-
jimz pribéhu se velmi podstatné zménila filmova distribuce na celém svété. Neslo o zmé-
nu politickou a vlastnickou, ale proménu technologickou, ktera ovsem méla vyznamny
dopad prakticky na vSechny oblasti $ifeni audiovize. Kinematografie za vice nez stoleti své
existence prozila vlastné jen dvé takto zdsadni technologické promény. Velkou inspiraci
pro mé proto byla i kniha Petra Szczepanika Konzervy se slovy,” kde na nékolika ptikla-
dech popisuje proménu némé kinematografie na zvukovou. Se zajmem jsem sledoval, jak
cela fada postupt byla v priibéhu obou technologickych pfemén podobna. Jednotlivym
aspektiim digitalizace filmové distribuce jsem se ostatné v minulych letech vénoval i v fadé
dil¢ich ¢lankd, dvah a studii.

Zaroven se ovéem obé technologické premény velmi vyrazné lisi ve dvou aspektech.
Kinematografie byla v dobé promeény jiz zavedené odvétvi, které se vymanilo ze svych
poutovych pocatkil a naplnovalo dokumenta¢ni, zabavnou i uméleckou funkei. Zvuk byl

1) Ale$ Danielis, Ceska filmové distribuce po roce 1989. Iluminace 19, 2007, ¢. 1, s. 53-104.
2) Petr Szczepanik, Konzervy se slovy. Pocdtky zvukového filmu a ceskd medidlni kultura 30. let. Brno: Host
2009.
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klicovym krokem k posileni vyznamu tohoto média a impulzem k rozvoji klasické filmo-
vé distribuce, kterd jesté neméla bezprostredni konkurenci. Naopak k digitalizaci byla kla-
sicka filmova distribuce vlastné donucena. Digitalni format jiz pronikl do vyroby a digita-
lizovaly se i dalsi distribu¢ni cesty, které audiovizi divakam zprostfedkovavaji. Kdyz film
promluvil, byla to pro divéky tZzasna ptidana hodnota, kazdy okam?zité poznal, Ze film do-
stal novy rozmér. Digitalizace se v§ak odehrala zejména v technickém zazemi kin. Vétsina
divaka pravdépodobné viibec nerozliduje, z jakého formatu je film promitan. Presto digi-
talizace filmové distribuce pfinesla do kin i novinky, které fada divaka dokaze ocenit. Prii-
lom v zazitku, ktery pfinesl zvuk, to vSak neni.

Hlavnim zdmérem mé prace je popsat proménu klasické filmové distribuce v poslednich
deseti letech. Klasickou filmovou distribuci nazyvam cestu filmu k divakam prostfednic-
tvim vefejnych projekci zejména v kinech. Ta se ovSem vyviji v kontextu rozvoje $ifeni au-
diovizualnich zaznamu k individualni spotfebé, a proto vénuji nasledujici kapitolu pravé
této otazce. Vyznamnou soucasti zmén v poslednich deseti letech byl i postoj statu k roz-
voji ¢eské kinematografie véetné legislativnich zmén a jejtho financovani v kontextu Ev-
ropské unie. V pribéhu sledovanych deseti let Ize registrovat tfi rozdilna obdobi. V letech
2007 a 2008 jesté doziva analogova forma distribuce. V obdobi 2009 az 2012 dochazi k za-
sadni technologické proméné filmové distribuce v Ceské republice s dopadem na viechny
jeji oblasti a formy. Koneéné v letech 2013 az 2016 se jiz stabilizuje nova éra s novymi zku-
$enostmi, problémy i moznostmi. Toto ¢lenéni sice vice odpovida struktute kapitol pred-
chazejici studie, ale tentokrat jsem povazoval za prehlednéjsi ¢lenit praci podle jednotli-
vych procest a subjektil, které proces transformace ovliviiovaly a byly jim ovliviiovany.

B/ Jak to, Ze kina vlastné jesté nezanikla

V roce 1895 se poprvé lidé méli moznost setkat s pohyblivymi obrazky a fascinovalo je to.
Obrovsky nartist zajmu o tuto formu atrakce, zabavy, vzruseni a pouceni vedl ke vzniku
filmového pramyslu.

Ve ¢tyticatych letech minulého stoleti se zahdjil pfesun pohyblivych obrazka do do-
macnosti. Z pocatku ve velmi $patné kvalité, av§ak informace, zabavu, vzruseni i poudeni,
které audiovizualni primysl vytvarel, bylo mozné sledovat i doma. Televizni primysl rostl
a jiz v padesatych letech se ve svém objemu vyrovnal klasické kinematografii. Poprvé se
zacalo mluvit o mozném zéniku kin. Je samoztejmé pravda, ze kina ztratila mnoho poten-
cidlnich divakd, kteti dali pfednost moznosti sledovat filmy v horsi kvalité, ale v klidu do-
mova. OvSem kvalita projekce, socidlni aspekt a do jisté miry i ¢asovy predstih pii uvadeé-
ni filma v kinech jim udrzely dostate¢ny pocet platicich divéka pro dalsi rozvoj.

Klasicka televize pfinesla do audiovizualniho primyslu mnoho novych podnétt, ved-
le filmt v kinech konkurovala i rozhlasovému vysilani, pfinasela aktualni zpravy a spor-
tovni prenosy. Pfedni televizni odbornik Ivo Mathé zdiiraziuje, ze pravé pfimé prenosy
sportovnich udélosti byly ¢asto inicidtorem technologického vyvoje.” Z poc&itku bylo sa-
moztejmé mozné pouze linedrni sledovani. Klicovou otazkou se vSak brzy stalo, jak za-

3) V osobnim rozhovoru.
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znam zachovat a ulozZit operativnéjsim zptusobem nez slozitym procesem pres klasickou
filmovou surovinu. Konec koncti pravé pti pfenosu sportu je nejzajimavéjsi moznost opé-
tovné se podivat na vstieleny gol, dobéh dtilezitého zavodu, skvély tenisovy tder a podob-
né. Schopnost porizeni audiovizudlniho zdznamu udalosti a operativni moznost jeji opé-
tovné reprodukce ma navic nepiehlédnutelny vojensky a bezpecnostni vyznam. Proto
neni pfekvapeni, Ze tato moznost byla technologicky vyfe$ena a v jeji navaznosti se zaca-
ly rozsitovat nosice audiovizualnich programd, které bylo mozné sledovat v domacnosti.

Videodistribuce svij zivot zac¢ala samoztejmé v analogové formé, pocate¢ni souboj vy-
hral nad Betou a Videem 2000 format VHS. Vznikla v§ak nova zku$enost, mohli jste se na
filmy divat doma, a sami si ur¢it, kdy a na co se budete divat bez fatalni podrtizenosti li-
nearnim vysilatelim. A zase se zac¢alo hovofit o mozném zaniku kin. Kina opétovné néco
ztratila, avSak propad jiz zdaleka nebyl tak vyrazny jako pti nastupu a rozvoji televizniho
vysilani. V Ceské republice se legalni videodistribuce rozsitila v poloviné osmdeséatych let
s ur¢itym zpozdénim po zbytku svéta, kde tato forma poskytovani audiovizualnich zazna-
mu fungovala jiz od sedmdesatych let. Statné monopolni kinematograficky systém i tele-
vizni vysilani byly pomérné lehce kontrolovatelné a systém se snazil na venek ptisobit, Ze
provadi ,vybér®, nikoli cenzuru. To ovéem v ramci individualni konzumace pfenosnych
nosict audiovizualnich zdznamt mozné nebylo. Volné nakupovat licen¢ni prava pro nase
teritorium sice mozné nebylo, ale dovoz kazet a jejich doméci rozmnozovani efektivné
uhlidat prosté neslo. Paralelni trh s nelegdlnimi zaznamy audiovizualnich dél kvetl a vzhle-
dem k dozivajicimu systému politické cenzury §lo vlastné o zasluZnou protistatni ¢innost
§ifeni zdpadni kultury. Tento aspekt bohuzel dodnes sehrava negativni roli pfi pfistupu
k nelegalnimu $iteni audiovizudlnich dél v dobé, kdy jiz tato ¢innost v sobé nese pouze
ekonomické motivy bez politickych konotaci.

Do nové etapy po zaniku statniho monopolu, legalné potvrzeného zakonem z roku
1993, vstoupila ¢eska kina s konkurenci analogové televize a prudce se rozvijejici video-
distribuci prosttednictvim VHS kazet. Vlivem systému, jakym fungovala v Ceskosloven-
sku kinematografie, bylo vlastnictvi kin v drtivé mife v rukou narodnich vybori transfor-
mujicich se na méstské a obecni urady. Na rozdil od fady okolnich zemi tedy nedoslo
vlivem privatizace k rozpadu sité kin. Celkova navstévnost sice razantné poklesla, ale du-
vodem nebyl masivni zanik kin, ale roz$ifujici se moznosti pracovniho a spole¢enského
uplatnéni i nepomérné $irsi variabilita alternativnich forem traveni volného ¢asu vcetné
nabidky televiznich programu a videodistribuce.

V devadesatych letech minulého stoleti se cely audiovizudlni sektor zacal postupné di-
gitalizovat. S moznostmi prvnich digitalnich zafizeni se proménovalo nejen $ifeni audio-
vizudlnich zaznamt, ale také jejich tvorba. Digitalni nataceni, digitalni triky, digitalni post-
produkee, to vse $lo ruku v ruce i s prvni digitalizaci distribuce. Tu pfedstavoval piichod
DVD, které se zrodilo v Japonsku v roce 1995 a v roce 1997 byly prvni filmy na tomto no-
si¢i nabizeny i v nasi videodistribuci. Nastup digitalni technologie do domacnosti vsak ne-
byl nijak rychly. Prodej DVD prekonal kazety VHS poprvé az v roce 2004. 20. ¢ervna 2006
byly vydany prvni filmy na Blu-ray discich. Tento format jesté cekal souboj s HD DVD,
ktery skoncil aZ v roce 2008.%

4) Thomas K. Arnold, All Hollywood studios now lined up behind Blu-Ray. Reuters, 21. 2. 2008. Dostupné
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V roce 1995 bylo u nas zahdjeno zkusebni digitalni televizni vysilani. Ceskd televize
zahdjila fadné digitalni vysilani 21. 10. 2005, pficemz k vypnuti analogového pozemniho
vysilani doslo 30. 11. 2011. Na digitalni formu presel nejmasovéjsi prostredek Sifeni
audiovizudlnich programil. Davno pted tim, 13. 2. 1992, byl poprvé na ptidé CVUT pre-
zentovan v Ceské republice Internet. S pfichodem internetu samozfejmé ptichdzi myslen-
ky, jak zajistit pfistup k audiovizudlnim dilim jeho prostfednictvim. Pro tuto formu po-
stupné prevlada pojem VOD (video on demand). Koncem roku 2006 registruje European
Audiovisual Observatory 142 placenych VOD sluzeb operujicich v Evropé. V roce 2009
jich je jiz 650.

V roce 2006 tedy jiz existovaly tfi silné alternativni cesty audiovizudlnich d¢l za diva-
kem. Klasicka televizni cesta, kterd byla v prubéhu digitalizace, videodistribuce v obdobi
svého zlatého véku jiz s jednozna¢nou prevahou digitalni formy prezentované DVD
a nova média, jak se v té dobé nazyvala rozvijejici online distribuce. S online pfenosem
audiovizualnich dél navic extrémné narostlo jeho neautorizované sdileni. Co ted s kiny,
kdyz jiz divédk ani nemusi shanét nosi¢, jen si vezme obrazovku a pusti, co chce? Dnes jiz
zijeme v plné audiovizudlnim svété a audiovize je soucasnym jazykem, ve kterém se mii-
zeme vyjadrovat rovnocenné s mluvenym nebo psanym slovem a kterym jsme neustale
obklopeni.

Jiz v roce 2013 jsem v Iluminaci v ¢ldnku ,,Svét filmu bez perforace*® nastinil nékolik
okolnosti, které zptisobuji, ze klasicka filmova distribuce se pod vlivem digitalizace trans-
formuje, nikoli oviem, Ze by byla rozvojem digitalniho $ifeni ohrozena jeji existence. Site-
ni audiovizualnich dél se rozdélilo na dvé kli¢ové oblasti, z nichZ jednou jsou Cinematic
rights, neboli $ifeni filmd prostfednictvim vefejnych projekci, tedy to, co v textu nazyvam
klasickou distribuci, a druhou je Home media distribution zamétené na $ifeni audiovi-
zualnich zaznamu k individudlni spotfebé. Do oblasti Home media distribution se slouci-
la ptivodni videodistribuce, televizni vysilani a stale se rozvijejici online $ifeni.

Vetejné projekce audiovizualnich dél, jejichz nejvyznamnéj$im predstavitelem jsou
pravé kina, maji sviij neoddélitelny socialni aspekt, jehoZ soucasti je i spole¢ny zézitek ze
sledovani filmu. Jejich technologické proméné ve sledovanych letech se vénuji v dalsich
kapitolach. Kvalita projekce v kinech se zlep$uje po strance obrazu i zvuku. Zaroven
ov$em dochdzi i k rozvoji alternativnich forem spole¢ného sledovani audiovizualnich dél.
Jednou variantou mtize byt komunitni a socialni diferenciace. Jako priklad Ize uvést filmo-
vé kluby, festivaly a nejrtiznéjsi eventové projekce. Na druhé strané se vefejné projekce
mohou vymanit z klasickych kin a byt soudasti stale popularnéjsich letnich kin, vystav, ve-
fejnych performanci, videomappingu, akci typu hidden cinema a podobné. Alternativni
distribuce hledd nové nebo se i vraci ke klasickym forméam $ifeni filmi a nékteré z nich se
pak zabydluji ve standardnim distribu¢nim procesu. Tim nechci popirat, Ze atraktivita na-

online: <https://www.reuters.com/article/us-bluray/all-hollywood-studios-now-lined-up-behind-blu-ray-id
USN2118265320080221>, [cit. 7. 9. 2017].

5) European Audiovisual observatory, Video on demand and catch-up TV in Europe. 2009. Dostupné online:
<https://web.archive.org/web/20111003132457/http://www.obs.coe.int/oea_publ/market/vod2009.html>,
[cit. 7. 9. 2017].

6) Ales Danielis, Svét filmu bez perforace. Hrozby a prilezitosti digitalni filmové distribuce. Iluminace 25,2013,
¢.2,5.89-101.
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v§tévy kina vzhledem ke ztraté exkluzivity utrpéla a Ze i ji postihuji nové formy nelegalni-
ho neautorizovaného $ifeni audiovizualniho obsahu. Skute¢ny boj se vsak odehrava jinde.

Ptvodni linearni sledovani audiovizualnich programi velkych televiznich vysilatelt
v domdcnostech bylo nejprve naruseno moznosti zapijceni nebo koupé audiovizualniho
dila na nosi¢i a nésledné i streamingem nebo downloadingem dals$ich audiovizualnich dél
prostfednictvim internetového pripojeni. Rozsiteni technologickych moznosti indivi-
dudlniho sledovani audiovizudlni tvorby umoznilo vyrazné rozsifeni legalni i nelegalni
nabidky dostupnych programtl. Zaroven se individualni sledovani audiovizualnich dél
nekoncentruje na klasické televizni obrazovky. Nejprve ptibyly pocita¢ové monitory a na-
sledné notebooky, ultrabooky, tablety a nakonec chytré mobilni telefony. Vétsina velkych
televiznich vysilatelt se situaci pfizptisobuje a rozsifuje svoji nelinearni nabidku (Catch-
-up TV). Rozéifovani nelinearni nabidky audiovizualniho obsahu jiz nema bezprostredni
vliv na klasickou filmovou distribuci, ale narusuje prostor klasického televizniho vysilani.
Neékolikrat jsem sly$el uvahy o ohrozeni kin potencialnim rozvojem Netflixu, ov§em tam,
kde je Netflix rozsiten, nepoklesla navstévnost kin, ztraci spie klasické televizni vysilani.
Tento konkuren¢ni boj se neustale zvétsuje a Ize ocekavat jeho dalsi nartst v nejblizsi bu-
doucnosti.

Ovs$em neni na misté o¢ekavat zanik linearniho ptijmu audiovizualnich dél. Linedrni
sledovani ma celou fadu vyhod, od pohodlnosti potencialnich uzivatelti az k zajmu sledo-
vat aktualni déni prostfednictvim zpravodajstvi, sportovni udalosti, umélecké vykony
i nejriiznéjsi soutéze a reality show. Paradoxné ¢ast linearniho sledovani uméleckych vy-
kont ¢i sportovnich udélosti se diky digitalizaci pfesunulo i do kin a na ndmésti v rdmci
tzv. alternativniho obsahu. Skon¢i ovSem doba omezeného mnozstvi televiznich progra-
mu sledovanych linedrné drtivou vét$inou obyvatelstva. Tento trend jiz v sou¢asnosti vede
stavajici vysilatele k nartistu nabizenych programovych kanala. Pribyva fada dal$ich sub-
jektd, které nabizi a naddle budou nabizet alternativu dosud dominujicim televiznim vy-
silatelim. Jde zejména o silné telekomunika¢ni spole¢nosti a subjekty nabizejici audio-
vizualni obsah na internetu formou IPTV.

Linearni sledovani audiovizuadlniho programu tedy nepochybné ztistane zachovano,
ale fadové se zvy$uje konkurence v této oblasti. Jinymi slovy, pravé klasicka televize dnes
zaziva to, co zazivala v minulém stolet{ kina s jejim ndstupem. K posunu dochézi zaroven
generacni proménou, protoze bude postupné ubyvat potencialnich zakazniki, kteti kon-
zervativné zachovavaji vérnost klasickym zdrojum. Naopak roste nova generace, kterd
osobni vazbu na klasické poskytovatele linearnich audiovizudlnich programii nema.

Nejvétsi rozvoj zaznamenava v poslednich letech pravé nelinearni nabidka audiovi-
zudlnich dél k individualni spotiebé. Dominance pfenosnych zaznamu s audiovizualnimi
dily v pocatku tisicileti definitivné skoncila. Pronajem nosi¢t ve videoptijcovnach je jiz
historii a ptij¢ovani ztstane zfejmé doménou vetfejnych knihoven, prodej se vyrazné sni-
zil. Velmi zasadnim zptisobem poklesl vyznam tohoto segmentu jako potencialniho zdro-
je pro producenty audiovizualnich dél. Pfesto tato forma nevymizela a nepochybné nevy-
mizi ani v dohledné budoucnosti. Zakladem obchodu s nosi¢i audiovizualnich zdznamu
jsou velké divacké hity zejména rodinného charakteru spojené casto s velkou nabidkou
doprovodného zbozi (merchandisingu). Druhou uspésnou variantou jsou specialni edice
a luxusni kolekce pro sbératele. Tento typ nabidky ma a zjevné i v budoucnosti bude mit
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své zakazniky. Treti variantou pak je individualni prodej jednotlivych dél uréenych k ak-
tudlni spottebé nebo pro archivaci oblibenych dél. V této kategorii je zatim jesté nejvice
produktd, ale objemy prodejti jsou velmi nizké.

Rozvoj individualni nabidky dél prostfednictvim internetu je dnes nejaktudlnéjsi. Tato
forma obdobné jako ptvodni televizni vysildni nabyvé vSech zékladnich obchodnich fo-
rem od pay-per-view s platbou za konkrétni program formou TVOD a EST,” pokraluje
pres Pay T'V reprezentované zejména SVOD az k celé fadé moznosti odpovidajici Free TV
typové AVOD, které stejné jako televize vyuziva reklamu. Online $ifeni ovSéem muze stej-
né jako ostatni formy $ifeni vyuzivat i vefejné zdroje nebo byt financovano alternativnimi
formami.

Zavérem je nutno konstatovat, ze pravé tato posledni forma distribuce audiovizual-
nich zdznamu je nejvice postizena ve svém obchodnim rozvoji nelegalni nabidkou audio-
vizualnich programu, nerespektujici autorska prava a vyrazné omezujici finan¢ni zdroje
mensich producentd, ktefi jsou dnes na téchto prijmech stale vice zavisli. Na zptisobu vy-
rovnani se se zcizovanim autorskych dél bude zaviset i dalsi rozvoj téchto platforem a ne-
z4vislé produkce audiovizudlnich dél pro toto uziti.

S védomim prekotného vyvoje, ktery aktualné prozivame, bych chtél opustit svét
Home media entertainment a soustfedit se nadéle na klasickou filmovou distribuci. Nez
tak udélam, nemohu si odpustit jednu aktudlni poznamku. V pribéhu MFF v Cannes
v kvétnu 2017 doslo k vyraznému zviditelnéni Netflixu v souvislosti s uvedenim dvou jeho
filmt v soutézi, které ovSem Netflix odmitl uvést ve francouzskych kinech. Festival ohlasil
zménu pravidel, kterd maji pro pristi ro¢niky vyloucit uvedeni takovychto filma ve festi-
valové soutézi a mnoho novinaru tento konflikt prezentovalo jako souboj Netflix versus
kina. Tak to ovsem vubec nebylo. Netflix se apriorné nebrani akvizici filmti uvedenych
v kinech, ov§em s vyjimkou Francie. Diivodem bojkotu francouzskych kin v$ak nejsou
kina, ale pravidlo, zZe filmy uvedené v kinech ve Francii sméji byt k dispozici formou SVOD
az 36 mésicti po uvedeni v kinech, a tedy az nasledné po placené, ale i neplacené televizi.
A pravé toto ustanoveni je onim rozhodujicim zdrojem sporu. Je opravdu logické, ze DVD
miize byt v prodeji po 92 dnech, ale SVOD po vice nez tisici? Je spravné, ze klasicky vysi-
latel provozujici neplacené linearni vysilani ma prednost pted placenou online sluzbou?
To jsou zavazné otazky, které jsou v soucasné dobé nastoleny nejen ve Francii, kde je si-
tuace extrémni. Jadrem sporu tedy nejsou kina, ale nesmyslné natizeni, ze v ptipadé uve-
deni filmu v kiné je film k dispozici pro Free TV dfive nez pro SVOD.?

C/ Co na to stat?
Po tom, co se v roce 2006 podarilo zamezit pfijeti novely zakona o Fondu kinematografie,

ktera jednoznac¢né prevadéla plnou odpovédnost za financovani ceské kinematografie ze
stdtu na podnikatelskou obec, doslo po pocateénim roztrpéeni rady filmara k zahdjeni

7) Pouzité zkratky jsou vysvétleny ve slovniku pojmu na konci textu. Pozn. red.

8) European Commission, Information Sheets for every Member State’s release windows. 29. 7. 2014. Dostup-
né online: <http://ec.europa.eu/information_society/newsroom/cf/dae/document.cfm?doc_id=6598>, [cit.
7.9.2017].
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praci na koncepci nového zédkona. Statni fond na podporu a rozvoj ¢eské kinematografie
obdrzel v roce 2007 mimoiadnou dotaci 100 miliont K¢, coz je ¢ast sumy, o které jednali
zastupci filmart s politiky po neschvaleni ptivodnich novel. Jesté koncem roku 2007 pri-
stdla ve fondu dal$i mimoiadna dotace 100 milioni korun pro rok 2008 a zaroven 1. listo-
padu 2007 vstoupil v platnost Zakon 304/2007 Sb., na jehoz zékladé prevadéla Ceska tele-
vize z vynosu z reklam ¢astku 12 500 000 K& mési¢né Statnimu fondu Ceské republiky pro
podporu a rozvoj ¢eské kinematografie (SFPRCK) do dokonceni prechodu zemského ana-
logového televizniho vysilani na zemské digitalni televizni vysilani. Z téhoz diivodu vak
bylo predem ohl4seno, e v roce 2009 s dalii dotaci jiz SFPRCK poéitat nemtize. K posu-
nu v systémovém feseni ¢eské kinematografie ovsem v uvedeném obdobi nedoglo. Teze
zakona o kinematografii, které dokoncila pracovni skupina pfi ministerstvu kultury sloze-
na ze zastupcti véech rozhodujicich filmarskych subjekti jiz v breznu 2007, volné putova-
ly po kancelarich rtiznych tradt, zmutovaly do podoby vzdalené ptivodnim idejim a tise
zhynuly. Po velmi kratké epizodé Heleny Trestikové na pocatku roku 2007 byl v tomto ob-
dobi ministrem kultury Vaclav Jehlicka, ale az po nastupu tzv. ufednické vlady 8. 5. 2009
doslo pod vedenim ministra Vaclava Riedlbaucha k nékolika pokusim v rdmci omeze-
nych pravomoci situaci ozivit. Jiz 11. 5. 2009 ministerstvo kultury pfijalo material ,,Digi-
talizace kin v CR%? ktery zdsadné a velmi pozitivné ovlivnil rozvoj digitalizace klasickych
kin v Ceské republice. Dne 17. 8. 2009 vlida schvélila navrh zdkona o audiovizualnich me-
dialnich sluzbach, kterym se transponuje v roce 2007 novelizovana smérnice EP ,,O au-
diovizualnich medidlnich sluzbach®, diive znama jako ,Televize bez hranic“ Pro ¢eskou
kinematografii byl klicovy Program na podporu filmového primyslu, ktery ptijala vlada
19. 10. 2009 a ktery nabyl uc¢innosti 1. ledna 2010. Program postupné fesil dopady krize
a obdobnych podpor v fadé sousednich stattt Evropské unie na dramaticky pokles obratu
realizované filmové produkce v Ceské republice. JiZ v roce 2009 byla na ministerstvu kul-
tury zpracovana ,,Koncepce ¢eské kinematografie a filmového priimyslu 2010-2016'%
ktera otevrené nastoluje fadu otazek, jejichz reSent jiz stala pred dal$imi vladami v nasle-
dujicich letech. Dne 1. prosince 2010 schvilila vlida Koncepci podpory a rozvoje ¢eské ki-
nematografie a filmového primyslu a vzala na védomi Strategii konkurenceschopnosti
Ceského filmového pramyslu.'? Rozjezd pobidek a schvéleni koncepce, obé iniciativy za-
héjené jesté Vaclavem Riedlbauchem, byly ovéem jedinym pozitivem jeden a ptl ro¢niho
pusobent Jifiho Bessera (13. 7. 2010-16. 12. 2011) v roli ministra kultury, kterého vystfi-
dala Alena Hanakova.

Dne 1. ledna 2013 nabyl t¢innosti zakon 496/2012 Sb., o audiovizualnich dilech a pod-
pore kinematografie a o zméné nékterych zakont (Zékon o audiovizi), ktery nahradil
zékon 241/1992 Sb., o Statnim fondu Ceské republiky pro podporu a rozvoj ceské kine-
matografie, i zakon 249/2006 Sb., kterym se ménil zakon ¢. 273/1993 Sb., o nékterych pod-

9) Ministerstvo kultury Ceské republiky (Odbor médif a audiovize), Digitalizace kin v CR. Informace o pre-
chodu na digitalni projekci obrazu a zvuku. Duben 2009. Dostupné online: <https://www.mkcr.cz/assets/
statni-fondy/statni-fond-pro-podporu-a-rozvoj-ceske-kinematografie/Digitalizace_kin_v_CR.doc>, [cit.
7.9.2017].

10) Ministerstvo kultury Ceské republiky (Odbor médii a audiovize), Koncepce podpory a rozvoje ceské kine-
matografie a filmového priimyslu 2011-2016. Dostupné online: <https://www.mkcr.cz/koncepce-podpory-
-a-rozvoje-ceske-kinematografie-a-filmoveho-prumyslu-2011-2016-536.html>, [cit. 7. 9. 2017].

11) Tamtéz.
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minkach vyroby, Sifeni a archivovani audiovizualnich dél. Stal se tedy jedinym oborovym
zakonem pro oblast kinematografie, ovem jeho uvedeni do praxe si vyzadalo vice nez rok.
Cést Statutu Statniho fondu kinematografie tykajici se pobidek byla vlddou schvalena
27. tnora 2013, ale vzhledem k notifika¢nimu fizeni u Evropské komise, které bylo ofici-
alné ukonceno az 5. srpna 2013, mohl byt Statut vlaidou definitivné schvalen az 28. srpna
2013. Stejné tak se velmi pomalu realizovala i dal$i opatfeni. Ten proces miizeme vlastné
datovat od 8. ledna 2013, kdy byla feditelkou Statniho fondu kinematografie na prechod-
né obdobi jmenovana Helena Bezdék Frankova, ktera dosud zastavala pozici feditelky od-
boru médii a audiovize, az do jejiho definitivniho jmenovani na zakladé fadného vybéro-
vého fizeni, k némuz doslo 29. dubna 2014. Mezitim se na ministerstvu kultury vystridali
tfi ministti. Alena Hanakova sice rezignovala jiz 12. ¢ervna 2013, ale nakonec od ni mini-
sterstvo prevzal az 11. ¢ervence 2013 Jif{ Balvin. Spole¢né s novou vladou pak 31. ledna
2014 nastoupil Daniel Herman.

Samotny vznik zakona je tfeba povazovat za pozitivni skute¢nost, stejné jako vznik sa-
mostatného Statniho fondu kinematografie (SFK). Zakladnim nedostatkem nového zako-
na vSak byl nulovy zévazek statu do SFK prispivat a nadale pocital jen s pferozdélovanim
penéz, které vytvori samotny filmovy pramysl a jsou vybrany nad obvyklou danovou po-
vinnost od soukromych subjektt, které v audiovizi podnikaji. Poplatkové priznani zvysilo
odvod kin do SFK a navic je tento odvod oproti predchézejicimu korunovému ptiplatku
zdanén DPH. Samotna DPH na vstupenky do kina ostatné rostla také. 15 let platna
5% DPH se 1. ledna 2008 zvysila na 9%, 1. ledna 2010 na 10%, 1. ledna 2012 na 14%
ak 1.lednu 2013 na souc¢asnych 15 %. Za sledovanych deset let se tedy zvedla na trojnaso-
bek. V letech 2012 a 2013 navic vyrazné poklesly jak zdroje SFK, tak prostfedky z minis-
terstva kultury. Stoji za pfipomenuti, Ze v roce 2013 stat jen na DPH ze vstupného do kin
vybral vice, nez byl soucet prostredki, které do kinematografie prisly ze SFK a minister-
stva kultury dohromady. Kinematografie je tedy pro stat zdrojem prijmd, ten vSak na jeji
podporu vénuje jen zlomek toho, co mu prinese. Drtivd vétsina podpor je kumulovana
prostrednictvim aktivit soukromych subjekti nebo z vynost filmt vyrobenych ¢eskou ki-
nematografii v dobé statniho monopolu. Az v priibéhu MFF v Karlovych Varech v roce
2014 doslo k vetejné vyslovenému ptislibu navy$eni finan¢nich prostiedki do podpory
kinematografie. A tak v roce 2015, kdyz doslo po dvou letech ke stabilizaci fungovani SFK
podle Zakona 496/2012 Sb., zacala intenzivni pfiprava jeho novelizace, jejimz jadrem bylo
zakotveni statni podpory kinematografie. Poprvé od rozpadu statni kinematografie se stat
zavazuje vkladat do SFK prosttedky odpovidajici vysi vybranych poplatkt od komerénich
platct. Novela zdkona o audiovizi byla nakonec schvalena pod ¢islem 139/2016 Sb., s tc¢in-
nosti od 6. kvétna 2016.

Tabulka ¢. 1 ukazuje vyvoj transferu finanénich prostredki ze SFK, Ministerstva kul-
tury CR a Programu Media Distribution. Polozka Technicky rozvoj zahrnuje zejména
kina. Prostfedky z Odboru média a audiovize MK jsou uvedeny jednak v celkové sumé
podle vyro¢nich zprav MK CR a jednak podle zdvéra Vybérového dota¢niho fizeni OMA,
které vsak jsou dostupné az od roku 2009.

V okruhu Filmova distribuce je ov§em tfeba upozornit, Ze podpora byla vzdy v rozho-
dujici mife uréena na distribuci domacich filmt. Za doby Statniho fondu na podporu
a rozvoj Ceské kinematografie byla podpora distribuce uméleckych zahrani¢nich filmu
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Tab. & 1: V§voj transferu finan¢nich prostiedki ze SFK, MK CR a programu Media
Distribution

SFK SFK SFK OMA MK OMA MK Creative
celkem z toho z toho celkem Vybérové Europe
Rok Pridélené Filmova Technicky poskytnuté dotacni Media
prostredky distribuce rozvoj prostiedky fizeni Distribution
(K¢) (K¢) (K¢) (K¢) (K¢) (Eur)
2007 244 712 800 19 133 000 18 916 800 118 828 000 Nedolozeno 329 411
2008 307 261 950 26 380 000 14 068 200 103 219 700 Nedolozeno 711 077
2009 279 950 500 24 595 500 49 310 000 99 343 418 11 100 000 618 810
2010 224 788 000 5695 000 29 200 000 94 255 000 11 500 000 390418
2011 212 645 000 14 335 000 23300 000 78 806 000 19 676 000 404 107
2012 156 626 019 3466 000 25300 000 57 499 000 14 004 000 513692
2013 156 242 991 2 880 000 6 000 000 44 975 000 Nekonalo se 313724
2014 191 822771 10 444 771 3850 000 64 775 000 14 970 000 385305
2015 210 995 000 11 840 000 4447 000 98 858 000 13 920 000 649 487
2016 331167 000 15 590 000 10 000 000 107 075 000 17 705 000 599 294

Zdroj: SFK, MK CR, Media.

naprosto ojedinéld. Stavajici SFK zacal vyhlagovat vyzvy i na distribuci zahrani¢nich fil-
m, ale v roce 2014 byla podpoftena distribuce osmi filmd, v roce 2015 sedmi a v roce 2016
¢trnacti, pricemz slo vesmés o podporu filmt, které jiz byly pro ¢eskou distribuci zakou-
peny, takze dota¢ni politika bezprostfedni vliv na aktudlni nartist po¢tu uvadénych zahra-
ni¢nich film&i nemd. Objemové byla distribuce zahrani¢nich filma v Ceské republice
v roce 2014 podporena 800 000 K¢, v roce 2015 to bylo 840 000 K¢ a v roce 2016 podpora
stoupla na 2 000 000 K¢. Celkem tedy v téchto letech $lo na distribuci kvalitnich zahrani¢-
nich filmi necelych 10 % z ¢astky vyplacené v okruhu Filmovd distribuce.

Vedle legislativnich tprav a finan¢nich podpor je dilezita i prezentace kinematografie
vii¢i zahrani¢f. Ceské filmové centrum veetné kancelate Media Desk a Film Commission,
kterd propaguje Ceskou republiku jako vhodné misto pro natd¢eni filmii, od pocatku sle-
dovaného obdobi az do roku 2013 provozovala Ceska filmova komora, ktera byla ziizena
Asociaci producenttl v audiovizi, Unii filmovych distributortt a Asociaci provozovatelt
kin. V roce 2013 bylo Ceské filmové centrum zajistujici tyto pro filmovy primysl dilezité
aktivity prevedeno pod Narodni filmovy archiv a v soucasné dobé putuje na Statni fond
kinematografie, coz asi nejlépe odpovida jeho poslani.

Jak tedy celkové zhodnotit postoj statu k ceské kinematografii a zejména k digitalizaci
filmové distribuce? Ac¢koli po vétsinu sledované doby nebyl postoj k rozvoji kinematogra-
fie prili§ vst¥icny, nakonec se podatilo diky posledni novelizaci Audiovizudlniho zakona
vytvorit v evropském kontextu veelku standardni podminky. Na digitalizaci kin mélo vel-
mi pozitivni dopad schvaleni podpory v roce 2009 a vyrazné navyseni dotace do technic-
kého rozvoje v tomto a nékolika nasledujicich letech. Presto je potieba si uvédomit, ze stat
nebyl rozhodujici z hlediska objemu financi, ale zejména z déivodu potvrzeni zajmu pre-
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chod na digitalni formu distribuce v kinech realizovat. Rozhodujici ¢ast finan¢niho zajis-
téni digitalizace klasickych kin pfisla z méstskych a obecnich rozpocta. Sité multikin pak
hradily prechod na digitalni zatizeni z vlastnich zdroji nebo pomoci integratora s uplat-
nénim VPF (virtual print fee), které hradi distributoti respektive producenti ze svych vy-
nos.

D/ Vlastni postup digitalizace

V predchazejici studii o letech 1987 az 2006 jsem kapitolu o poslednich dvou letech nazval
»Prichdzi digitaln{ vék?“. Konstatuji tam, Ze digitalizace kin je neodvratny proces.'? Divo-
dem mého optimismu byla skute¢nost, Ze seskupeni Digital Cinema Initiative (DCI) for-
mulovalo prvni DCI specifikaci (verze 1.0) 20. ¢ervence 2005. Tato informace nebyla pri-
jemna jen pro prukopniky digitalizace, ktefi tento format instalovali jesté pred timto
normativnim aktem, protoze sva zatizeni museli inovovat. V Cesku $lo pouze o Slovansky
diim spole¢nosti Palace Cinemas. Na druhé strané byla ovS§em odstranéna zakladni hroz-
ba, kterd vedla skeptiky z fad odborné verejnosti k prohldgenim o nerealisti¢nosti digita-
lizace kin. Nejistota, Ze technologie, kterou budou za drahé penize do kina instalovat, jim
nezaruci pristup ke vem filmtim a navic velmi rychle zestarne a budou ji muset upgrado-
vat. Vedle Johna Beltona, kterého ¢asto cituji,'® se proti digitalizaci do posledni chvile sta-
vél i prezident NATO (National Association of Theatre Owners) William Kartozian. Jesté
v roce 2008 v rychlou digitalizaci kin nevéfil ani Anthony Marcoly, tehdy prezident Walt
Disney Studios, o ,,expertech® ze spole¢nosti Eastman Kodak nemluve.

V roce 2007 jiz tedy bylo celkem jasno, Ze k digitalizaci filmové distribuce dojde
i v Ceské republice, zatim jen nebylo jasné jak rychle. Digitdlni projektory jiz v &4sti kin
byly, ale neodpovidaly DCI specifikaci. V nabidce nékterych distributort se za¢inaly obje-
vovat okrajové filmy pouze na formatu DVD. Nebylo to prili§ obvyklé, ale format nazyva-
ny E-cinema se jiz v kinech zacal vyskytovat. V roce 2008 se v distribu¢ni nabidce objevil
prvni alternativni obsah (téZ alternativni content) — prenosy opernich predstaveni pro-
stfednictvim spole¢nosti Pro-Aero, ktera se touto oblasti distribu¢né zabyvala, nez ji pte-
vzala spole¢nost Aerofilms. Ani tento produkt ovéem kompatibilni zatizeni s DCI specifi-
kaci nevyzadoval. V Ceské republice viak jiz probihala celd fada informativnich akci
zaméfenych na provozovatele kin a dodavatelé digitalnich technologii zbrojili. Prvnim ki-
nem vybavenym DCI projekei se stalo kino v Dobranech, které 3. prosince 2008 akcepto-
valo nabidku spole¢nosti XCData v situaci, kdy jesté nebyly v nabidce distributort v tom-
to formatu zadné filmy.

Prvnim rokem digitalni éry se stal rok 2009. V jeho pribéhu se pocet digitalizovanych
salti zvysil na 53, pricemz 38 jich bylo v multiplexech a 15 v klasickych kinech. Jedinym kla-
sickym kinem, které nebylo vybaveno zaroven 3D technologii, byl prazsky Svétozor, takze
52 salt tuto technologii mélo. 3D technologie byla také prvnim ldkadlem distributord,
v jejichZ nabidce se v roce 2009 objevilo 19 filmi ve formatu 3D a pouze sedm filmi v 2D.

12) A. Danielis, Ceska filmova distribuce po roce 1989.
13) John Belton, Digitalni technologie ve filmu — neprava revoluce. Iluminace 19, 2007, ¢. 4, s. 43-59.
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UED jesté v roce 2009 nesledovala samostatné vysledky DVD ani 2D technologie podle
DCI, takze presny prehled o vysledcich po formatech je k dispozici az od roku 2010. 3D
technologie viak sledovana byla, a tak vime, Ze jiz v roce 2009 dosahl tento format 9,3 %
obratu ceské filmové distribuce. Prvnim masové uvedenym filmem na formatu 3D pro
mem na novém formétu byl dal$i animovany film DoBA LEDOVA 3: USVIT DINOSAURU.
Ovsem skute¢ny zlom pro digitalni distribuci nastal 17. prosince 2009. James Cameron
v AVATARU predvedl svétovému publiku skute¢né moznosti tohoto formatu zptisobem,
ktery se jiz nepodatilo opakovat. Do dnesnich dnii jde o film, ktery dosahl v Ceské repub-
lice nejvyssich trzeb kin v historii. Jiz jsem konstatoval, ze digitalni prevrat filmové distri-
buce se odehral zejména v projekénich kabinach a vétsina divakd jej pri klasické projekei
viibec nemusi zaznamenat. Ovsem nova kvalita 3D projekcee, ktera se s analogovymi expe-
rimenty padesatych let neda srovnavat, byla velmi okazale prezentovana jiz na podatku
cesty. Stejné jako alternativni obsah prinasejici do kina v digitalni formé mimoradné kul-
turni i sportovni zazitky. Pokud si pfipomeneme statni podporu digitalizace kin, ktera
byla také vyhlasena v pribéhu roku 2009, nemtizeme se divit, Ze nasledujici vyvoj byl vel-
mi rychly.

Vlastni proména analogové distribuce na digitalni se odehrala v pribéhu tfi let od po-
¢atku roku 2010 do konce roku 2012. Za¢néme nabidkou programii. Celkovy pocet distri-
butory nabizenych filmu se pohyboval mezi 220 a 234 tituly ro¢né kromé alternativniho
obsahu, jehoz nabidka byla jiz od roku 2009 pomérné stabilni. V 3D formatu bylo vydano
25 filmi v roce 2010 a po 37 v letech nasledujicich. Podil v navstévnosti na stereoskopické
projekce se priblizil 20 %, ale od roku 2012 jiz pozvolna, ale trvale klesa. Zaroven klesal
rozdil v cené vstupenky mezi 2D a 3D formatem. D4 se Fici, Ze splnil svou historickou roli
a stal se zajimavym, ale minoritnim filmovym formatem. Hlasy prorokujici, ze 3D projek-
ce bude v kinech stejné obvykla jako barva, se nenaplnily, stejné jako pesimisticka prohla-
$eni ocekavajici jeji brzky zanik. Je pravda, ze dnes tézko nékdo pujde do kina jen proto,
ze jde o stereoskopickou projekci, ale musi jej predné zaujmout ten film. Stile je v tomto
formatu mnoho animovanych filma, protoze 3D vyroba je relativné levnd, ackoli podil na
navstévnosti je pomérné nizky. Jsou ovem zajimavé trikové filmy, které jejich fanousci
radi v pravé tomto formatu navstévuji. Pfitom to nemusi byt jen marvelovské filmy. Velmi
dobré vysledky ve 3D zaznamenaly filmy jako GRAVITACE nebo MARTAN. Zakladni pre-
sun se ovem odehral mezi nabidkou 35mm kopii a digitalnim 2D formatem. Ve 2D bylo
v roce 2010 vydano 67 filmu, 2011 — 156 a v roce 2012 — 217, oproti tomu 35mm kopie
byly k dispozici v roce 2010 pro 187 filmi, 2011 — 147 a 2012 — 53 filmu. Podil divaka
sledujicich film ve 2D formatu stoupl z 6,9 % v roce 2010 na 69,9 % v roce 2012, naopak
film z 35mm kopie vidélo v roce 2010 plnych 72,7 % divakd, ale v roce 2012 jen 10,4 %.

Jak na tuto situaci reagovali provozovatelé kin: V roce 2010 bylo v provozu 131 DCI
kompatibilnich sald, 69 klasickych a 62 v multiplexech. Na konci roku 2012 mélo DCI za-
fizeni 373 sald, 159 v klasickych kinech a v multiplexech bylo poprvé digitalizovano vsech
214 existujicich sald. Stoupl i pocet salii vybavenych stereoskopickou projekci, ale nikoli
tak vyrazné, ze 119 na 228. Celkovy pocet stalych kin se v tomto obdobi sniZil ze 461 na
391, z hlediska poctu salt $lo o pokles z 648 salt na 596, coz bylo nakonec méné, nez jsem
se obaval. Je ovSem pravda, Ze jesté existovala fada provozovateltl, ktera doufala, Ze digita-
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lizaci preziji bez investice nebo prosté ¢ekali na zavreni kina, aZ jiz opravdu nebudou mit
co hrat. A tato doba se rapidné blizila.

V poslednich ¢tyfech letech doslo k dokonceni transformace distribuce a postupné se
zacinaji vyjasnovat jeji hlavni vyhody a rizika. V roce 2013 byly jesté k dispozici 35mm ko-
pie u 19 filmt, v roce 2016 jiz zadna. Celkova nabidka filma ptitom prudce vzrostla az na
345 filmt v minulém roce. Ve 2D formatu jiz byly k dispozici téméf vSechny premiéry.
Formaty pro E-cinema se rozsifily, kromé DVD je celd fada filmt k dispozici na Blu-ray
discich a nékteré dostavaji kina po internetu ve formatu MP4. Na druhé strané se ovéem
v poslednich dvou letech snizil pocet filmi, které viibec nejsou k dispozici na DCP, proto-
ze kvalita a dostupnost toho formatu je pro distributora vyhodna. Pro kina, kterd nejsou
vybavena DCI technologii, jsou filmy ve formétech pro E-cinema k dispozici bud jako al-
ternativa od premiéry, nebo u atraktivnéjsich filmti s odstupem nékolika mésicti. Na dru-
hé strané jsou vybrané komer¢ni filmy vydavany pro velkoformatové projekce v jediném
¢eském kiné IMAX a také v zabavném prostoru zazitkové 4DX projekce. Format 3D, kte-
ry byl u pocétku digitalizace, je dnes nabizen u 40+ filmd ro¢né, avsak jeho podil na na-
vétévnosti klesl v roce 2016 na 9,9 %. Digitalni 2D format stoupl naopak na 85,7 % na-
vétévnosti, 2,6 % divakd prislo do kina na E-cinema formaty a 1,7% pokryva nabidka
alternativnich digitalnich formati, v¢etné prenosti, IMAXu a 4DX. Filmy na analogovych
filmovych nosicich jiz vidélo jen 0,1 % navstévnikd kin, pricemz jde zejména o projekce
kina Ponrepo NFA, eventové uvadéni 70mm kopii v Krnové a Vansdorfu a experimental-
ni projekce ze 16mm kopii na stfese Veletrzniho paldce v Praze.

Pocet DCI kompatibilnich digitalnich salt stoupl ze 429 v roce 2013 na 479 v roce
2016. Pocet salt vybavenych 3D projekei se zastavil na 280. Celkovy pocet stalych kin pak
klesl v roce 2013 na 318 s celkem 528 saly a v roce 2016 na 280 s celkem 499 saly. Na dru-
hé strané ovsem s programovou i technickou podporou prevazné E-cinema technologie
extrémné vzrostl pocet letnich kin ze 121 v roce 2013 na 211 v roce 2016, navic je neustd-
le registrovano okolo 200 nepravidelnych promitacich mist ve vicetcelovych sélech, kul-
turnich zatizenich, na $koldch a podobné. Pokud timto zptsobem seéteme skute¢né
véechna mista, kde se v priibéhu roku 2016 odehrélo placené predstaveni néjakého filmu,
dostaneme neuvétitelné ¢islo 920. Pocet projek¢nich mist kolisa po celych deset let mezi
841 a pravé 920, pricemz nejnizsi pocet byl v roce 2014 a 2008. Z tohoto pohledu nutno
jednozna¢né konstatovat, Ze digitalni technologie pfistupnost verejnych projekci divakiim
nevzdalila, naopak.

E/ Divékii v kinech neubyva

Prvni otazka zni, jak tispé$né bylo vlastné toto obdobi pro ¢eskou kinematografii. Vice nez
4 miliony pfedstaveni navstivilo téméf 125 miliont divakd, ktefi nechali v kinech té-
méf 15 miliard korun. Predchazejici desetileti od roku 1997 do roku 2006 se uskutecnilo
2,6 miliont predstaveni pro 102,4 miliont divaka s trzbou 8,3 miliardy korun. V tomto
srovnani to vypada dobte. Pro presnost musim upozornit, ze vlivem nového zdkona zmé-
nila Unie filmovych distributort (UFD) vykazovani trzeb. Do konce roku 2012 byly uvé-
déné trzby vykazovany bez ptiplatku pro SFPRCK a DPH, od poé&itku roku 2013 pak je
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Tab. ¢. 2: Zakladni distribuc¢ni ukazatele 2007-2016

Rok Predstaveni Divaka Hruba trzba (K¢) | Vstupné (K¢) Nejuspésnéjsi film roku
2007 353801 12829513 1260 004 436 98,21 VRATNE LAHVE

2008 386 319 12 897 046 1330 058 426 103,13 BATHORY

2009 403 198 12 469 365 1363 661 259 109,36 LiBAS JAKO BUH

2010 399 099 13 536 869 1647 053 947 121,67 ZENY V POKUSEN{

2011 408 760 10 789 760 1330 861 496 123,34 MuZ1 v NADEJI

2012 402 194 11181 851 1454179997 130,05 DoBA LEDOVA 4

2013 413 251 11057 559 1424 245 647 128,80 BABOVRESKY

2014 438 405 11 558 586 1462 670 233 126,54 TRI BRATRI

2015 457 327 12 958 099 1669 176 581 128,81 MiIMONI

Zdroj: Vlastni kalkulace na zdkladé dat Unie filmovych distributor.

uvadéna hruba trzba, kterou v kinech nechaji divaci v¢etné DPH a poplatku SFK. Pro ten-
to prehled jsem vysledky UFD dopocital na uroven hrubé trzby, tim se tato data lisi od d¥i-
ve publikovanych ¢isel.

Tésné pred digitalizaci a v jejich pocatcich byly vysledky filmové distribuce na nejlep-
$ich ¢islech od vzniku Ceské republiky. Vrcholem pak byl rok 2010 s péti filmy, které vidé-
lo v pribéhu roku pres ptl milionu divak{: SHREK: ZVONEC A KONEC, HARRY POTTER
A RELIKVIE SMRTI 1. ¢AsT, KAJINEK a zejména AVATAR a ZENY V POKUSENT. Z toho divo-
du je pravdépodobné, ze vice nez digitalizace ovlivnila skvélé vysledky roku 2010 kombi-
nace atraktivnich domacich i zahrani¢nich filma, i kdyz nepopiram, Ze uspéchu AVATARA
digitalizace vyrazné pomohla. V roce 2011 ov§em doslo k vyraznému poklesu navstévnos-
ti k trovni pocatku tisicileti a jen velmi mirné rostla az do roku 2014. Posledni dva roky
sledovaného obdobi vsak predstavuji zietelny narast az k rekordnimu lonskému roku.
Z tabulky je zaroven patrné zvyseni pramérného vstupného pti prechodu na digitalni for-
mat, které dosahlo nejvyssi urovné v roce 2012, pticemz po stabilizaci digitalni distribuce
se narust zastavil a vstupné dokonce mirné pokleslo. Diivody nartistu vstupného v dobé
transformace jsou dva. Vy$$i primérné vstupné novych formatti zejména stereoskopické
projekce a rychlejsi dostupnost filmt po premiéte v $ir$im spektru kin.

Po dokonceni transformace je zcela patrny narust poctu premiér, ktery vrcholi pravée
v roce 2016. V ramci digitalni distribuce je pro producenta i distributora vydani filmu do
kin vyrazné levnéjsi, nez tomu bylo v dobé vyroby 35mm kopii. Do distribuce jsou dnes
nabizeny i pomérné okrajové filmy. Jejich rozmanitost komplikuje hodnoceni celého pro-
cesu. Muzeme vidét filmy, které maji mimoradny umeélecky charakter. Objevuji se filmy
zajimavé pro mensi zajmové komunity, které je dnes prostfednictvim internetu mozné ci-
lené oslovit, ale kinim jsou nékdy nabizeny i filmy velmi Spatné, které maji charakter
osobni exhibice tviirctl. Nejde jen o naklady na distribuci, dnes je mozné natocit celove-
¢erni film i na mobil a pak s nim odvézné ptijit do kina. Zasadnim tkolem distributord,
ale i organizatoru filmovych festivald, prehlidek a eventovych akei je ve zméti nabidky od-
halit talentované tviirce, kteti na kolené nato¢ili levny film a jejichz tviiréi potenci je moz-
né dale rozvijet.
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Tab. ¢. 3: Polty registrovanych premiér a podily na celkovych ro¢nich vysledcich podle
vybranych skupin filma

_— Poée't Ceské Irodil Podil Evropa Podil T Podil | Podil <.1()00
premiér | filmy | divaka | trzeb trieb trzeb | Top 20 | divaka
2007 219 29 35,2 % 35,5% 70 10,9 % 70 47,0 % 62,2 % 18
2008 201 38 39,6 % | 39,1 % 57 8,5 % 60 44,5 % 53,0 % 12
2009 238 48 25,6 % 22,8 % 73 6,9 % 65 58,1 % 53,6 % 12
2010 223 37 34,8% | 30,3% 72 6,8 % 56 52,9% | 62,2% 23
2011 220 47 28,5 % 24,9 % 54 5,9 % 71 57,4 % 55,6 % 25
2012 234 46 24,3 % 21,5 % 89 12,7 % 58 51,8 % 54,8 % 27
2013 287 47 24,2% | 22,3% 106 7,2 % 68 58,3% | 48,7 % 54
2014 265 53 23,8 % 21,9 % 91 11,9 % 61 53,0 % 45,2 % 50
2015 262 49 18,4 % 16,9 % 101 17,8 % 74 61,3 % 51,1 % 23
2016 345 79 29,5 % 27,3 % 128 14,1 % 79 58,1 % 47,8 % 83

Zdroj: Vlastni kalkulace na zékladé dat Unie filmovych distributort.

Z vyse uvedenych divodu jsem se podival nejen na podil filmt, které se umistily v ro¢-
nim Top 20, ale také na pocet premiér, které zhlédlo v kinech méné nez 1 000 divaka. S ur-
¢itymi vykyvy vidime jednozna¢ny trend. Koncentrace divackého zdjmu v kinech na sku-
pinu nejuspé$néjsich filmu je trvala, av§ak s prichodem digitalizace a nartistem poctu
premiér mirné klesla. Naopak pocet filmi, které jsou sice oficidlné nahlaseny do premié-
ry, ale téméf nikdo je v kinech nevidél, s digitélni technologii stoupl. Casto jsou déivodem
uvedeni do kin jen verejné podpory, které klasicka filmova distribuce umoznuje na narod-
ni i evropské Grovni.

Proto se nelze divit, ze s digitalizaci se zvysil také pocet uvadénych ¢eskych filmt. I zde
je ovSem z uvedené tabulky patrné, Ze pocet nabizenych filmi nijak nesouvisi s po¢tem di-
vaki, ktefi v pribéhu roku ceské filmy navstivi. Pravé na pocatku sledovaného obdobi
v letech 2007 a 2008 videél ceské filmy nejvétsi podil navstévniki kin za poslednich 30 let.
Bez ohledu na obc¢asné narky na kvalitu ¢eské produkce patfime v tomto ohledu mezi nej-
uspésnéjsi zemé Evropy. Jen dvakrit v tomto tisicileti klesl podil ¢eské produkce v na-
v§tévnosti pod 20 %, v letech 2002 a 2015. Zjevné v8ak na tuto okolnost neméla digitaliza-
ce distribuce zadny vliv, coz dokazal opétovné velmi dobry vysledek minulého roku.
Rozhodné stoji za pozornost, Ze v osmi z deseti sledovanych let byl nejuspésnéjsim filmem
roku ten cesky.

Bezprostfedni vliv nema digitalizace ani na distribu¢ni pozici filmti mezindrodnich
korporaci sdruzenych do MPA, které se ¢asto nazyvaji hollywoodska studia, ackoli v Ho-
llywoodu jiz vétsinou zadna studia nemaji. Pocet jejich mezindrodné distribuovanych fil-
mu primérené kolisd bez néjakého jednoznaéného trendu souvisejiciho s digitalizaci. Po-
dil na celkovych trzbach kin pak zavisi zejména na aktudlni sile doméci produkce. Ve
vét$iné evropskych zemi je jejich podil vétsi, coz pravé koresponduje s oblibou domadci
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produkce u ¢eskych divéki. Logicky pak jediny rok, kdy jejich podil prekonal 60 %, byl
pravé tim, kdy poprvé po 13 letech naopak klesl podil domacich filmt pod 20 %.
Zajimavé, ale velmi rozporuplné pak je hodnoceni prezentace a vysledka evropskych
filmd. Pocet nabizenych filmu se jednoznacné zvysuje. Za posledni ¢tyfi roky je pramér-
ny pocet evropskych filmi v ro¢ni nabidce premiér 106. Pro srovnani: v prvni poloviné
sledovaného obdobi to bylo 65 premiér ro¢né, a pokud se vratime do devadesatych let mi-
nulého stoleti, bylo kintim ro¢né nabizeno primérné 37 evropskych filmu. Na druhé stra-
né ovSem nelze prehlédnout, Ze fada evropskych filméi md minimalni navstévnost a jdou
si do kin hlavné pro dotace. Z neobvyklého poctu 83 filmu, které vidélo v roce 2016 méné
nez 1000 divak, bylo 45 evropské produkee, 26 ¢eskych, 7 americkych a 5 ze zbytku svéta.

vvvvvv

vvvvv

nutno podotknout, Ze Harryho Pottera a Jamese Bonda jsem z potadi vyjmul, protoze byly
distribuovény jako majoritné americké). Ctyfi filmy sviij ohlas ziskaly diky vyrazné ceské
spoluti¢asti — Goyovy PRiZRAKY, EDITH PIAF, ANTHROPOID a ONCE. Zbyvaji 4 filmy —
dvakrat ASTERIX a dvakrat FAKJO PANE UCITELL. Britskych filma bylo i bez Bonda a Potte-
ra v Top 20 tfinact. A jesté z téhoz pohledu rok 2016. Celkem distribuce nabizela filmy z 37
zemi svéta, 128 z nich bylo evropské produkce, jejiz celkovy podil na trzbach kin
dosahl 14,1 %, ale jen britské filmy, samozfejmé véetné americkych koprodukei, ovSem
kumulovaly 10,4 % trhu. Pokud odecteme jesté 0,3 % podilu ostatnich evropskych zemi
mimo EU, ziskdme pozici filmi ze stati Evropské unie po Brexitu — 3,4 % obratu Ces-
kych kin.

F/ Jsou jesté potieba distribucni spole¢nosti?

Co je vlastné naplni prace filmovych distributora? Kazdy distributor musi zajistit pét za-
kladnich ¢innosti pfi uvadéni filmu — akvizici, technické zajisténi, marketing, logistiku
a prodej. Vétsinou upozornuji, ze klicové jsou akvizice a prodej, zatimco ostatni ¢innosti
jsou vlastné ,obalem“ dodavaného zbozi, pfi¢emz nechci snizovat rostouci vyznam mar-
ketingové komunikace. Prvotni historicky impuls ke vzniku distribu¢nich spole¢nosti dali
provozovatelé kin, pro které bylo jednodussi oslovovat producenty spole¢né. Prvni distri-
bucni spole¢nost na nasem tizemi vznikla v roce 1912 a jmenovala se Spolek ¢eskych ma-
jiteld kinematograft.'” Druhou vyznamnou skupinu distributort pfedstavuji producent-
ské spole¢nosti, které se do distribuce pousti, aby lépe uplatnily vlastni filmy. V této
kategorii najdeme mezinarodni korporace, které zakladaji po svété své distribu¢ni pobo¢-
ky, ale i vyrobce malého filmu, ktery si svij film distribuuje sam. Treti skupinou pak jsou
nezavisli distributofi, ktefi vybiraji filmy do svého portfolia a nabizeji je kindm, tato cesta
je v Ceské republice nejrozsitenéjsi.

K jakym proménam tedy v pribéhu poslednich deseti let v jednotlivych ¢innostech
doslo. Akvizice vytvari profil distribu¢ni spole¢nosti, coz digitalizace distribuce nijak ne-

14) Lubos Bartosek, Nds film — Kapitoly z déjin 1896-1945. Praha: Mlada fronta 1985, s. 20.
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zménila. Ceskd republika je pomérné malé teritorium, kde velké mezinarodni korporace
spiSe hledaji obchodni partnery, nez aby tu zakladali vlastni pobocky. Jedina takova spo-
le¢nost Warner Bros. Entertainment s.r. 0. vstoupila 5. cervna 2015 do likvidace po tom, co
7. dubna téhoz roku predala zastoupeni svych filmu jiné spole¢nosti. To ov§em s digitali-
zaci distribuce nesouviselo. Naopak bezprosttedni vliv ma na vyrazny nértist poctu spo-
le¢nosti, které na trhu své filmy nabizeji. Vlastni nabidka filmut kintim bez distributora je
v digitdlnim prostoru zdanlivé jednodussi, ovéem vysledky téchto aktivit jsou ¢asto mizi-
vé. V zasadé existuji tfi dtivody k tomu, Ze se vyrobce rozhodne distribuovat si film sam.
Zaprvé ma jasnou vlastni predstavu o alternativni distribu¢ni cesté pro sviij film. Typo-
vym piikladem z analogové éry roku 2007 je cesta s 16mm projektorem po hospodach or-
ganizovana Cestmirem Kopeckym a jeho spole¢nosti Prvni vefejnopravni s.r.o. s filmem
...A BUDE HUR. Dnes jsou alternativni distribu¢ni metody popularni a celd fada z nich dis-
tribuci obohacuje. Druhou variantou jsou rozhodnuti souvisejici s nedivérou k stavajicim
distributortim a snahou vydat film co nejlevnéji, ptipadné jen splnit podminky na udéle-
ni grantu. [ tato cesta mize mit smysl, zejména pokud jde o film uréeny mensi zajmové
komunité, kterou producent umi oslovit a nechce podstupovat cely distribu¢ni mechanis-
mus. Treti skupinou pak jsou vyrobci, ktefi pro svij film distributora hledali, ale nenalez-
li, a presto jsou presvédceni, ze distribuce jejich filmu ma smysl.

Technické zajisténi filmové distribuce se samoziejmé zcela proménilo. Misto filmo-
vych kopii se vyrabi DCP (digital cinema package), kone¢ny souborovy blok dat, ktery je
dodavan kinim. V této souvislosti stoji za pripomenuti, ze zdkladni DCI standard sleduje
dvé rovnocenna hlediska — kvalitu a ochranu pfed zneuzitim. Vlastni DCP predstavuje
onu kvalitu, ovéem podle DCI standardu se dodava kintim v zakédované podobé a na-
sledné dostavaji KDM (key delivery message) ,,kli¢*, ktery slouzi k odkdédovani filmu pro
specificky server, projektor a vymezeny ¢as. Bez spravného kli¢e nelze DCP v kiné prehrat.
Cela rada mensich a alternativnich nezavislych filmi je pfitom do kin distribuovana na
DCP v otevieném formatu a lze je prehrat bez klice. To technické ndklady snizuje a zjed-
nodusuje logistiku, ale tento postup neodpovida DCI standardim. Samozfejmé musime
pti technickém zajisténi pocitat s moznosti vyroby a distribuce dal$ich formata (IMAX,
4DX, MP4, Blu-ray, DVD a zvukové formaty 5.1, 7.1, Auro a Atmos). Zahrani¢ni film je
samoziejmeé nezbytné vybavit titulky nebo ¢eskou verzi. Vybaveni filmu dabingem je pro
digitalni format levnéjsi, nez tomu bylo v dobé 35mm kopii. Kdyz bylo v roce 2008 vyda-
no 23 filma s dabingem, byl to nejvyssi pocet od pocatku tisicileti. Z nastupem digitalni
technologie se tento pocet rychle zvedl ke tficeti, vroce 2014 to bylo jiz 41 a vroce 2015 42.
V minulém roce bylo dokonce 54 zahrani¢nich filmt pro kina vybaveno ¢eskou verzi.

K proméné marketingu by v poslednim desetileti nepochybné doslo, i kdybychom sta-
le filmy uvadéli v analogové podobé. Marketingova komunikace je dnes presnéji cilena,
vyrazné vyuziva socialni sit¢, doprava reklamnich spotd do kin i médii je elektronicka
a mohou byt uvadény variabilnéji, nez tomu bylo dfive. Projekce pred filmem v séle je std-
le funk¢ni, ale jiz je to jen jedna z mnoha cest. Filmy jsou distribuovany od premiéry da-
leko sifeji, nez tomu bylo v analogové dobé, ale jejich zivot v kinech je vyrazné kratsi. I to
md na proménu marketingové komunikace vyrazny vliv.

vvvvv

bylo dfive, kdy kina obihalo par filmovych kopii. Dnes existuji stovky nosict s rozdilnymi



ILUMINACE Roénik 29, 2017, & 2 (106) CLANKY K TEMATU 41

technickymi parametry a pro distributora i pracovniky kin je nékdy velmi slozité zajistit,
aby vse bylo v¢as a v potfebné kvalité pfipraveno k uvedeni filmu. Trailery kina dostavaji
online, ale filmy zatim stale putuji na pevnych nosicich z kina do kina. Satelitni distribu-
ce, ktera je v nékterych zemich vyuzivana, je v nasich podminkach vyrazné drazsi a k po-
silani celych filma po siti nejsou zatim dostatecné kapacity, i kdyz to zfejmé je perspekti-
va dal$ich let. Také je pravdou, ze fada promitact byla dtive schopna v pripadé poruchy
zajistit opravy svych mechanickych zafizeni, dnes pti pfipadné poruse elektronického za-
fizeni projektoru nebo serveru je situace daleko slozitéjsi. Vytvoreni zdkladnich nezbyt-
nych materialt pro uvedeni v kinech se vyrazné zlevnilo, vlastni zajisténi technologického
procesu distribuce viak je logisticky ndro¢néjsi i drazsi.

Obchodni vztahy mezi distributory a provozovateli kin se vlivem digitalni distribuce
vyrazné proménily. Nejvétsi sité multiplext, které zajistovaly prechod na digitalni distri-
buci z vlastnich distribu¢nich prosttedkii na zakladé celosvétové dohody, uplatiiovaly k fi-
nancovani systém VPF (virtual print fee), ktery znamend, Ze vyznamna ¢ast nakladu na
technologickou proménu prechazi na distributory a jejich prostfednictvim na producen-
ty filma. Distributor pak plati poplatek za umisténi filmu v takovémto multiplexu v rozsa-
hu odpovidajicim poctu klasickych kopii, které by na realizované nasazeni byly potfebné.
Na zdkladé této skute¢nosti se uvadéni méné atraktivnich filma v takovychto komplexech
stava nevyhodné. Systém VPF je v soucasné dobé jiz na ustupu, protoze podminky splace-
ni ndkladii se postupné naplnuji. Presto jesté existuje a v nasledujicich letech zfejmé bude
jeho uplné ukonceni predmétem mnoha diskuzi o vzdjemném vztahu provozovateli vel-
kych siti kin, distributor, producentt a provozovateld jinych platforem $ifeni filmt k in-
dividudlni spottebé. Velké mnozstvi digitalizovanych klasickych kin je v Ceské republice
nepochybnou vyhodou. Ekonomické bariéry v poc¢tu vyrabénych kopii, kdy tato kina mu-
sela ¢ekat, az se kopie uvolni z multiplexu nebo jiného kina a ¢asto uvadéla filmy s velkym
zpozdénim od premiéry, jsou historii. Dfive i nejuspésnéjsi filmy startovaly maximalné ve
30-40 kinech, dnes jsou filmy, které oteviraji svou distribucni cestu ve vice nez 200 salech.
Zde pak dochdzime k té nejpodstatnéjsi zméné prechodu z analogové na digitalni filmo-
vou distribuci. Dfive mél distributor pér kopii a cela fada kin usilovala o to, uvadét je co
nejdrive. Poptiavka v tomto obchodnim vztahu vyrazné prevy$ovala nabidku. Dnes je
tomu presné naopak. Kino si prakticky mtize vybrat jakykoli film, ktery je aktualné na
trhu, pri¢emz jejich pocet, jak jsem jiz uvedl, roste, a navic mize vyuzivat i alternativni ob-
sah. Nabidka na distribu¢nim trhu jednozna¢né prevysuje poptavku. Kdyz situaci zhod-
notim z obecné ekonomického hlediska, filmovy distributor je vlastné obchodni zastupce
prodavajici zbozi/film a jeho role je daleko vyznamnéjsi v situaci, kdy na trhu prevazuje
nabidka nad poptavkou nez naopak. Na pocatku digitalizace se navic vyrazné zhorsila po-
zice mensich a umélecky naro¢néjsich filmu. Nejen vlastni zaméfeni, ale i systém VPF jim
komplikoval cestu do multiplexti. Cela fada regionéalnich kin, oslnéna novymi moznostmi
a ¢asto i pod vlivem radnice, ktera financovala digitalizaci, podlehla predstavé, ze nejlepsi
je uvadét stejné premiéry jako v multiplexech. Tato situace se nastésti vyrovnava a otevie-
nost kin vii¢i kvalitnéjsim, ale méné komerénim filmtim je jiz dnes vétsi. Distributor musi
dokézat presvédcit provozovatele kina, ze pravé jeho film je dobré divikim nabidnout
a pomoci mu film predstavit divakiim odpovidajicim zptisobem.
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G/ Kdo Ze jsou ti distributori?

Ve sledovanych deseti letech uvedlo do kin alespon jeden film 86 distributoru. Jejich po-
Cet rostl srovnatelné s poctem nabizenych filmu. Je$té v roce 2007 uvedlo do premiéry svij
film 20 distributorii, od roku 2010 do roku 2015 se tento pocet posouval od 25 k 30 distri-
butortim a v roce 2016 alespon jednu novou premiéru nabidlo kintim 41 distributor.

Nejsilnéjs$im distributorem v tomto desetileti byl Falcon a.s. zalozeny v roce 1994 Pav-
lem Vodic¢kou, ktery byl po celou sledovanou dobu jeho jedinym akcionafem a jehoz ma-
nagement predstavuji Jan Bradac a Svatava Peschkova. Hlavni devizou spolecnosti je jeji
stabilita. Nejuspésnéjsim distributorem byl Falcon jen v letech 2007 a 2013, ale v osmi
zbyvajicich letech drzel druhou pozici. Po celou dobu Falcon na ¢eském trhu zastupuje
spole¢nosti Walt Disney a Sony a zaroven je aktivnim distributorem ¢eskych filmi, u nichz
¢asto vystupuje i jako koproducent. Orientuje se vice na komer¢ni produkt, ale ve vyji-
mecnych pripadech vydava i ndro¢néji orientované filmy. Jde o jediného stabilniho distri-
butora, ktery nema vlastni akvizici zahrani¢nich nezavislych filmt. Na druhé strané je ov-
$em Pavel Vodicka zaroven 50% vlastnikem spolecnosti CineStar s.r. o.

Druhé misto mezi distributory zaujala spole¢nost Bontonfilm a.s., ktera byla na dru-
sledovaného obdobi byla jedinym vlastnikem spole¢nost Bonton Film Entertainment a.s.,
ktera vznikla v roce 2003 rozpadem ptvodniho Bontonu. V roce 2010 se matefska a dce-
fina spole¢nost sloucily a 16. srpna 2011 se vlastnikem nového Bontonfilmu stala nizo-
zemska spole¢nost CME Media Pro, provazana i na vlastnictvi televize Nova. Exekutivnim
feditelem spole¢nosti byl Ladislav Hrabé, kterého v poloviné roku 2012 vysttidal Martin
Palédn. Koncem roku 2012 zaroven Bontonfilm opustili dva kli¢ovi manazeti Ale§ Danielis
a Marek Jeni¢ek. 24. dubna 2014 CME Media Pro Distribution, kterd vlastnila spole¢nost
od 23. ¢ervna 2012, prodala Bontonfilm a.s. spole¢nosti Redbloom s.r. 0. jejimz jedinym
spole¢nikem a jednatelem je vykonny reditel a nyni tedy i majitel spole¢nosti Bontonfilm
Martin Paldn. Bontonfilm zastupoval do bfezna roku 2013 v oblasti klasické distribuce
spole¢nosti Universal, Paramount a 20th Century Fox. Bontonfilm byl a do dnesniho dne
je zastupce spole¢nosti Universal, 20th Century Fox a Sony pro oblast distribuce nosic
audiovizudlnich zaznama. Bontonfilm dnes pokryva v této oblasti okolo 50 % trhu a je ak-
tivni i v jinych zemich. V klasické filmové distribuci nabizi jen omezené mnozstvi ceskych
a nezavislych filmu.

Na tfeti misto se dostal Cinemart a.s., ktery byl v roce 2013 mezi distributory na dru-
hém misté a od roku 2014 zaujima vedouci pozici. Vznikl transformaci Lucernafilmu a do
roku 2013 byl artové orientovanym distributorem, ktery zaroven uvadél ceské filmy.
V prvni poloviné sledovaného obdobi byli v predstavenstvu spole¢nosti Ale§ Ttiska, Jan
Jira a Zdenék Svérak. Od 21. brezna 2014 funguje predstavenstvo ve slozeni Ales Triska,
Ale$ Danielis a Marek Jenicek. Od brezna roku 2013 Cinemart ziskal obchodni zastoupe-
ni spole¢nosti Universal, Paramount a 20th Century Fox. Cinemart dnes nabizi nejsirsi
portfolio filmu a svoji vizi stavi na tezi ,V nasi nabidce si vybere kazdy*. Vedle zastupova-
ni zminénych t#i studif uvadi ¢eské filmy, pticemz na nékterych se koprodukéné spolupo-
dili, a nakupuje nezavislé filmy. Pfitom ve své nabidce ma klasické komer¢ni i umélecky

vevys

naroc¢néjéi tituly ze vdech zminénych zdroju.
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Ctvrté misto mezi distributory za sledovanych deset let zaujima jiz zminéna spolec-
nost Warner Bros. Entertainment, ktera distribuovala filmy matefské spole¢nosti a svoji
distribu¢ni ¢innost ukoncila 7. dubna 2015. Po celé sledované obdobi byla jeji exekutivni
feditelkou Dana Janovska. Od roku 2009 do roku 2014 zaujimala tato spole¢nost treti mis-
to na trhu.

Paté misto zaujima distribucni label Bioscop. Bioscop a.s. byla distribu¢ni spole¢nost
zalozena 11. ¢ervna 2001, ale jiz 2. fijna 2006 zanikla slou¢enim se sesterskou spole¢nosti
Magic Box a.s. Magic Box a.s. pak zanikl 1. fijna 2012 slou¢enim s matetskou spole¢nosti
AQS a.s., ktera je dnes distributorem a pokryva obé ptivodni znacky. Label Bioscop repre-
zentuje klasickou filmovou distribuci a Magic Box distribuci nosi¢t audiovizudlnich za-
znamil. Magic Box zastupuje studia Paramount, Warner a Disney a predstavuje stejné jako
Bontonfilm skoro polovinu aktudlniho trhu. Pod labelem Bioscop vydava AQS celou fadu
domacich filmt a nakupuje nezavislé zahrani¢ni filmy, jeho duraz je zaméren zejména na
komer¢ni oblast kinematografie. Predstavenstvo spole¢nosti AQS predstavuji po sledova-
né obdobi Robert Schaffer, Andrea Metcalfe a Ivana Vejdélkova. Bioscop byl tfetim nejlep-
$im distributorem v roce 2007 a aktualné ma k této pozici nakroceno i v leto§nim roce.

Na $estém misté je spolecnost Hollywood C.E. s.r. 0., kterd sice jesté formalné existu-
je, ale posledni film vydala v roce 2014. Do 5. inora 2014 byla ve 100% vlastnictvi Igora
Konyukova. Jeho podil byl postupné omezovan a ztratil jej 27. kvétna 2016. Obdobna si-
tuace se tyka i sesterské spole¢nosti 35mm s.r. 0. (12. misto ve sledovaném obdobi), kte-
rou Igor Konyukov vlastnil spole¢né s Martinou Sejkovou do fijna 2015. Tato spole¢nost
vydala posledni film poc¢atkem roku 2015. Obé spolec¢nosti se specializovaly na nakup ne-
zavislych zahrani¢nich filmt, pticemz Hollywood C.E. se orientoval vice komer¢né
a 35mm vice alternativné. V roce 2015 pak ,na rozvalinich Hollywoodu® vznikly dvé
nové spole¢nosti. Dne 7. ledna 2015 Bohemian Motion Pictures a. s. (16. misto), jehoZ exe-
kutivni predstavitelkou je Ester Honysova a akcionarem kyperska spole¢nost Ergoapex Li-
mited. Dne 9. ledna 2015 Indigo Film s.r. 0. Igora Konyukova (21. misto). Zatimco Bohe-
mian Motion Pictures ma ov§em znacné ambice v domdci produkci i ndkupu nezavislych
zahrani¢nich filmg, Indigo Film po rozjezdu v roce 2015 vydalo v roce 2016 jediny film.

Sedmé misto zaujima spole¢nost Freeman Entertainment s.r. 0., kterd vznikla 16. uno-
ra 2015 a 24. brezna 2017 se pfejmenovala na Vertical Entertainment s.r.0. Dne 7. dubna
2015 tato spole¢nost prevzala obchodni zastoupeni studia Warner Bros. Zaroven nakupu-
je prava nejvétsich komer¢né orientovanych nezavislych spole¢nosti pro vice zemi stredni
a vychodni Evropy, kde ma své zastoupeni. Je vlastnéna maltskou spole¢nosti Freeman
Media Limited (od 15. inora 2017 Vertical). Jednatelem je Anca Sorina Truta, ktera byla
do roku 2014 i predstavitelkou spole¢nosti CME Media Pro Distribution. Exekutivnim fe-
ditelem spolecnosti v Ceské republice je Radovan Cech. V roce 2016 jiz byla spole¢nost
Freeman tietim nejuspésnéjsim distributorem v CR.

Osmé misto podle UFD kumuluje vysledky dvou distribu¢nich spole¢nosti, které spo-
juje osoba jediného spole¢nika a jednatele Ivana Hronce. SPI International Czech Repub-
lic s.r. 0. zalozil 25. dubna 2001 a tato spole¢nost byla v distribuci aktivni do 30. zari 2010,
kdy jeji aktivity prevzala spole¢nost Film Europe s.r.o. Tu Ivan Hronec zalozil 25. ¢ervna
2009 a do distribuce vstoupila prvni premiérou 5. listopadu 2009. Spole¢nost SPI, kterou
na nasem tzemi Ivan Hronec reprezentoval, byla fran$iza mezinarodni spole¢nosti, ktera




44 Ale§ Danielis: Ceska filmova distribuce 2007-2016

nakupovala pro vice zemi komer¢ni nezavislé filmy. V roce 2008 byla ¢eska SPI dokonce
treti nejuspés$néjsi distribucni spole¢nosti na trhu. Film Europe se orientuje na evropské
nezavislé filmy, vedle distribuce do kin je aktivni i na televiznim trhu. V poslednich letech
se vyznacuje vydavanim velkého mnozstvi filmt a organizovanim specialnich filmovych
prehlidek, jako je Be2Can, Scandi atd.

Devaté misto mezi distributory zaujimd spole¢nost Aerofilms s.r. 0. Spole¢nost vznik-
la pod jinym ndzvem 27. kvétna 2004, ale jako Aerofilms existuje od 15. prosince 2005
a do distribuce vstoupila prvni premiérou 12. ledna 2006. Vlastnické vztahy se ve spole¢-
nosti v pribéhu sledované doby proménovaly, v celém obdobi ale byli spolumajiteli a jed-
nateli spolecnosti Ivo Andrle a Petr Jirasek. Spolecnost je persondlné propojena se spolec-
nostmi provozujicimi prazska kina Svétozor, Aero, Oko, brnénskou Scalu a hradecké Bio
Central. Akvizi¢ni strategie spole¢nosti se opird o tfi zdkladni zdroje. Aerofilms je nejsil-
néj$i spole¢nost v oblasti $ifeni alternativniho obsahu do kin, zejména spoluprace s Met-
ropolitni operou New York je velmi spésna. Za zminku v této souvislosti stoji i velmi
ispésny pienos predstaveni Divadla Jary Cimrmana Ceské nebe. Alternativni obsah pred-
stavuje vice nez 50 % obratu distribu¢ni nabidky spole¢nosti. Druhym pilifem je distribu-
ce uspésnych ceskych dokumentarnich filmt. Tretim ndkup nezavislych zahrani¢nich fil-
mu, které bychom z mezinarodniho hlediska ozna¢ili za upscale, jde o kvalitni filmy, které
nejsou vyslovené umélecky naro¢né, ale ani pfimocare komer¢ni.

Desaté misto zaujima spole¢nost Forum Film Czech s.r. 0., kterd byla zaloZena 3. cerv-
na 2008 nizozemskou spole¢nosti Cinema City International pod jinym ndzvem a na Fo-
rum prejmenovéana 29. prosince 2010. Aktivni distribuci v CR zahajila 21. ¢ervna 2012
uvedenim prvniho filmu. Od roku 2013 je vlastnikem nizozemska spole¢nost Cinema
City Holding a od roku 2014 zde ma kontrolni procento britska spole¢nost Cineworld
Group PLC. Ackoli propojeni s provozovanim kin jsem zminoval jiz u Falconu a Aero-
films a také Cinemart provozuje v Praze dvé kina s tfemi sély, toto je prvni distribu¢ni spo-
le¢nost, ktera vznikla jako vedlejsi produkt velké mezinarodni sité¢ multiplexa. Jeji distri-
bucni strategie je orientovdna vyhradné na zahrani¢ni nezavislé komer¢ni filmy. V roce
2015 se tato spole¢nost dokonce dostala na tfeti misto mezi ¢eskymi distributory. Exeku-
tivné je tato spole¢nost fizena ze Slovenska Andreou Baisovou.

Neni to ovSem prvni ptipad, kdy distribu¢ni spole¢nost vznikla jako vedlejsi produkt
provozovatelské aktivity. Palace Cinemas Czech s.r. 0. provozovalo od roku 2006 do roku
2011 svij distribucni label Palace Pictures (13. misto ve sledovaném obdobi). APK Cine-
ma Service s.r. 0. (24. misto) je dokonce zfizeno Asociaci provozovateli kin a v soucasné
dobé se zabyva zejména alternativnim obsahem.

Popis distributort podle potadi bych chtél zakon¢it 11. mistem. Spole¢nost A-Compa-
ny Czech s.r.o0., ktera byla zaloZena a fungovala od 6. fijna 2011 do 1. ledna 2014 jako
EEAP Film Distribution CZ-SK s.r. 0., je totiz posledni spole¢nosti, jejiz podil na vysled-
cich sledovaného obdobi prekrocil 1 %. Jde o dcefinou spole¢nost némecké A-Company
a jedinym jednatelem po celé sledované obdobi je Christine Daoudova.
let 93,4% filmovych predstaveni, 95,2 % navstévnosti kin a 96,1 % jejich trzeb. Nékteré
dalsi spole¢nosti jsem zminil jako doplnék k predchazejicim spole¢nostem. Chtél bych
konstatovat, Ze ze zminénych 86 distribu¢nich spole¢nosti jich 39 vydalo jediny film a dal-
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$ich 11 spole¢nosti vydalo za sledovanych deset let filmy dva. Pfesto povazuji za vhodné
zavérem této podkapitoly upozornit jesté na nékolik dal$ich spole¢nosti. Jde o spole¢nos-
ti s mensim podilem, které vsak v ur¢itém sméru rozsituji variabilitu distribu¢ni nabidky.

Spole¢nosti soustiedujici se v nabidce na umélecky naro¢né filmy jsou predevsim Aso-
ciace Ceskych filmovych klubi z.s. (17. misto), ktera funguje v rtiznych pravnich formach
jiz od 30. tijna 1990. Aktudlné je statutdrnim zdstupcem Radana Korena. ACFK poirada
pravidelné Letni filmové $koly a obohacuje distribu¢ni nabidku zejména o filmovou klasi-
ku. Film Distribution Artcam s.r.o. (19. misto) byla zaloZena 4. zafi 2000 a po celou sle-
dovanou dobu ji vlastnil Philippe Benkemoun. Ve své nabidce se orientovala zejména na
francouzské produkéni nebo koprodukeni projekty umeéleckého charakteru. Narodni fil-
movy archiv (25. misto) je pfispévkovou organizaci ztizenou MK CR. V prvnim obdobi
byl jeho feditelem Vladimir Opéla, odvolany ministrem Jitim Besserem za ponékud ne-
jasnych okolnosti. Za jeho ptisobeni NFA doplnoval nabidku filmovych klubii nakupem
vyraznych uméleckych filmt. Od roku 2011 je feditelem Michal Bregant. Dne 23. 5. 2014
uzavrel Statni fond kinematografie s NFA licen¢ni smlouvu k uziti ¢eskoslovenskych fil-
mu, u nichz préva vyrobce vykonava fond. Pavodni drzitel licence Bontonfilm vSak mohl
uzavirat podlicen¢ni smlouvy az do konce roku 2014. Posledni zahrani¢ni akvizici uvedl
NFA v zari 2012, nadale se soustfeduje jiz jen na distribuci ¢eskych filmt z archivniho fon-
du, jejich digitalizaci a nasledna obnovena uvedeni.

Ceské zastoupeni madarské spole¢nosti Pannonia Entertainment (22. misto) je v &es-
ké distribuci aktivni od fijna 2015 a je po Aerofilms druhym nejsilnéjsim dodavatelem al-
ternativniho obsahu kintim, zdroven nabizi i pfileZitostné projekce specidlnich dokumen-
td a kultovnich komerénich filmé. Jejim exekutivnim predstavitelem v CR je Adam
Svancar. Spole¢nost Atlantis Entertainment CZ (29. misto) vydavala od roku 2007 do roku
2010 fadu alternativnich film#, pak prerusila aktivity a v roce 2016 se vratila se sérii hu-
debnich dokumentti na pomezi klasického filmu a alternativniho kontentu. Pozoruhod-
nou sérii 16 filmit, mezi nimiz dominovaly ¢eské a slovenské dokumentarni filmy, vydala
v rozmezi let 2011-2014 spole¢nost Verbascum Imago s.r. 0. (30. misto) Richarda Némce.
Posledni spolecnost, kterou bych chtél v této souvislosti zminit je Xtreme Cinemas s.r. 0.
(33. misto) Jana Konopaska, kterd vydavala filmy mezi roky 2009 a 2014. Majitel je aktiv-
ni hlavné v oblasti digitalni technologie a pravé na podporu téchto aktivit uvedl jiz v roce
2009 ¢tyti filmy ve stereoskopické digitalni verzi.

H/ Provozovatelé kin jsou jadrem zmény

Rozhodujici ¢ast prechodu analogové distribuce na digitélni se skute¢né odehrala v ki-
nech. Pravé provozovatelé kin museli mit odvahu zménu realizovat a rozhodné dnes mii-
zeme konstatovat, Ze ti odvazni na tom vydélali. Na zag4tku cesty bylo v roce 2007 v Ces-
ké republice 19 multiplexii se 161 sily a péti provozovateli, s podilem 74,8 % trzeb.
provozovaly po Sesti multiplexech. Tfeti misto drzela spole¢nost Cinema City se ¢tyfmi
objekty, Village Cinemas provozoval dva multiplexy v Praze a $est salti v Ladvi mezi pro-
vozovatele multikin ptifadilo Intersonic. Rok 2007 byl rokem ocekavani a zadny novy
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komplex se neotevrel. V roce 2008 se ovSem pocet multikin zvysil o pét. Tti multikina ote-
viela spole¢nost CineStar v Mladé Boleslavi, Jihlavé a Liberci, vzniklo nezavislé multikino
jako soucast obchodniho centra Golden Apple v centru Zlina a Cinema City otevielo
Plzen Plaza. Na druhé strané ovsem na sklonku roku 3. prosince 2008 byl ukoncen provoz
neuspésného multikina v prazském ndkupnim centru Novodvorska. V priibéhu roku tedy
bylo v provozu 24 multikin a jejich podil na trzbach kin se zvedl na 77,2 %.

15. ledna 2009 otevielo Cinema City AFI Palace Pardubice, ale protoze na konci pred-
chazejiciho roku byla zaviena Novodvorska, celkovy pocet multikin se nezménil, nicmé-
né multiplexy kumulovaly nejvét$i podil trzeb za celé sledované obdobi 79,8 %. Dne
31. prosince 2009 ukonila své aktivity v Ceské republice spole¢nost Village Cinemas
a oba jejich multiplexy v Praze ziskala spole¢nost CineStar, ktera dosud provozovala kina
pouze v regionech, a takto se dostala i k prazskému publiku. V roce 2010 uvedlo do pro-
vozu dvé nové multikina Palace Cinemas: 29. dubna Forum v Usti nad Labem a 23. zat{
Forum v Liberci. V provozu tedy bylo 26 komplexti s 206 sély, vzhledem k rozvoji digita-
lizace klasickych kin ov§em jejich trzni podil nepatrné poklesl na 78,6 %. Nejsilnéjsim
provozovatelem se diky akvizici stal CineStar s 33,2 %, Palace Cinemas drzel 25,8 % trhu,
Cinema City 16,2 %. Na konci roku se odehréla druhd velmi podstatna zména vlastnické
struktury, protoze vlastnik Cinema City ziskal Palace Cinemas. Od roku 2011 se tedy roz-
hodujici ¢ast multiplext v Ceské republice koncentrovala do rukou dvou spole¢nosti. Po-
¢et multiplext i salti se vak v roce 2011 neménil, veskera iniciativa se soustfedila na digi-
talizaci. V pribéhu roku vzrostl pocet digitalizovanych salti v multiplexech z 62 na 191.
Rostl v8ak i pocet digitalizovanych klasickych kin a podil multiplext klesl na 75,3 %,
39,4 % kumuloval Cinema City a 33 % CineStar.

Na pocatku roku 2012 zaniklo jako multikino Ladvi, protoZe nebylo schopné zafinan-
covat digitalizaci dal$ich salti, a pokracovalo v provozu jako klasické dvousalové kino. Za-
roven byly otevieny dva nové komplexy. 21. bfezna otevielo Cinema City multiplex Nova
Karolina v Ostravé a 14. listopadu CineStar v Obchodnim centru Breda v Opavé. Dne
31. brezna sice ukoncilo Cinema City provoz multiplexu Park Hostivar, ale rychle se nasel
novy provozovatel, spole¢nost Premiere Cinemas, ktera objekt rekonstruovala a obnoveny
multiplex Park Hostivar zahdjil provoz jiz 24. ¢ervna téhoz roku. Vyznamnou skute¢nosti
bylo, ze v pribéhu roku 2012 byla dokoncena kompletni digitalizace multikin. Na konci
roku bylo v provozu 27 multikin s 214 plné digitalizovanymi saly, z nichz 98 mélo i zafize-
nina 3D projekci. Podil multiplexti v roce 2012 nepatrné narostl na 75,9 %.

Dne 23. biezna 2013 byl otevien novy multiplex v rdmci obchodniho centra Cerny
most, nahradil ptivodni komplex, ktery zde jiz spole¢nost CineStar provozovala. Nové
se rozvijejici Premiere Cinemas otevtela 17. fijna 2013 multiplex Santovka v Olomouci
a 13. bfezna 2014 Multikino Galerie Teplice. Cinema City jesté 10. dubna 2015 rozsitilo
provoz multikina v Letnianech na 12 salii z pivodnich osmi. Mnoho zmén se tedy v siti
multiplexti za posledni tii roky neodehralo. Celkovy pocet multikin je 29 jiz od roku 2014
a pocet sald se ustalil na 229 v roce 2015. Samoziejmé viechny jsou digitalni v DCI stan-
dardu. Podil multiplext na trzbach se v8ak od roku 2013 snizil z 76,5 % na 72,1 % v roce
2016, pticemz podil na navstévnosti byl jen 65,4 %.

Aktudlné je nejvétsim provozovatelem Cinema City Czech s. r. 0., kterd byla zalozena jiz
25. dubna 2001 jako I.T. Czech cinemas s.r. 0. a na Cinema City byla pfejmenovana 29. led-



ILUMINACE Roénik 29, 2017, & 2 (106) CLANKY K TEMATU 47

na 2008. Ve sledovaném obdobi se stala nédstupnickou organizaci spole¢nosti Kino 2005
a.s. (ptivodni provozovatel kina Galaxie) 24. fijna 2007 a Palace Cinemas Czech s.r.o0.
29. zafi 2011. Do 12. srpna 2012 byla ve 100% vlastnictvi nizozemské spolecnosti pod
kontrolou rodiny Greidingert. Dédecek stavajiciho nejvyssiho predstavitele spole¢nosti
Moshe Greidingera oteviel své prvni kino v Haifé v roce 1931. V roce 2014 doslo k propo-
jeni Cinema City Holding B.V. s britskou spole¢nosti Cineworld Group PLC, kterd od
12. srpna 2014 drzi 1% ceské spole¢nosti. Moshe (Mookie) Greidinger je od tinora CEO
Cineworld, druhého nejvétsiho provozovatele kin v Evropé s 2 049 saly v 221 kinech
v 9 zemich. V Ceské republice ke konci roku 2016 provozovali 116 salt v 13 multiplexech
s podilem 37,9 % na trzbach a 33,2 % na navstévnosti kin.

Druhé misto zaujimd CineStar s.r.o. zalozena 29. ledna 2001 rovnocennym podilem
Pavlem Vodi¢kou a nizozemskou spole¢nosti CineStar International B.V. a v této formé
existovala po celé sledované obdobi, jen 14. ¢ervna 2010 se formdlné stala nastupnickou
organizaci zaniklé Village Cinemas Czech Republic s. r. 0. Ke konci roku 2016 provozoval
CineStar 90 salti ve 12 multikinech s podilem 27,7 % na trzbach a 26,2 % na navstévnosti
kin.

Na tfeti misto se prosadila Premiere Cinemas Czech s. r. 0. zaloZena jako CEC Develop-
ment Czech 16. prosince 2011 Davidem Horackem. Na Premiere Cinemas byla pfejmeno-
vana 25. zari 2012 a zaroven presel 50% podil na Davida Jelinka. Oba spole¢nici a jedna-
telé byli ptivodné v exekutivé zaniklé spole¢nosti Palace Cinemas. Ke konci roku 2016
provozovalo Premiere Cinemas 18 sald ve tfech komplexech s podilem 4,3 % na trzbach
a 4,2 % na navstévnosti kin.

Ctvrtym nejsilngjsim provozovatelem je Golden Apple Cinema a.s. zalozend 2. biez-
na 2007, ktera je pod kontrolou rodiny Sokolovych a provozuje Sestisalové multikino
a jedno klasické kino ve Zliné s podilem 2,3 % na trzbach a 2,1% na navstévnosti kin
v roce 2016.

Je ziejmé, ze provozovatelé multikin jsou nejsilnéj$imi subjekty na trhu, presto jsem jiz
nékolikrat uvedl, Ze podil klasickych kin na celkovém obratu filmové distribuce stoupa.
Jednosalova kina jsou v Ceské republice tak silnd diky historickému napojeni na lokalni
urady, které je dlouhodobé podporuji. Na druhé strané ovSem pravé z toho dtivodu je je-
jich provozovani rozttisténé. A drtiva vétsina provozovateld klasickych kin spravuje vétsi-
nou jedno nebo dvé kina. Na patém a $estém misté tak jsou provozovatelé dvou nejispés-
néjsich prazskych dvousalovych kin Svétozor a Lucerna. Svétozor je dvousalovym kinem
po celé sledované obdobi, Lucerna otevtela druhy sal az 9. ledna 2014. Je pozoruhodné, ze
cerna drzela zpocitku tfeti a od roku 2010 druhé misto. Po otevieni druhého salu se vsak
zadala rychle dotahovat, v roce 2015 se dostala na prvni misto v navstévnosti a v roce 2016
poprvé i v trzbach. Provozovatelem kina Lucerna je Lucerna — Barrandov spol. s . 0., za-
lozena jiz 12. listopadu 1991, s jedinou spole¢nici a jednatelkou Dagmar Havlovou.

Pti predstaveni distributora Aerofilms jsem se jiz zminil o propojeni péti uzce spolu-
pracujicich kin, ktera v§ak maji rozdilné provozovatele. Kino Svétozor provozuje Union
Film s.r. 0., zalozena 31. fijna 1994, kino Aero provozuje Spole¢nost pro podporu a rozvoj
kina Aero z.s., zalozend 31. prosince 1997, Bio Oko provozuje Pro-Oko z.s., ktera vznikla
9. ¢ervence 2009, Bio Central v Hradci Kralové provozuje Centralni kino s.r. 0., zaloZena
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25. fijna 2012, a kone¢né brnénské kino Scala provozuje Aeropolis s.r.o., zaloZend
28. srpna 2013. Kino Aero se stejné jako Svétozor mezi nejlep$imi deseti kiny udrzelo po
celou sledovanou dobu a celkové bylo tfetim nejuspésnéjsim klasickym kinem. Pokud bu-
deme toto seskupeni sledovat jako celek, v roce 2016 $lo o pét kin se sedmi saly s podilem
2,3 % na trzbach a 2,8 % v navstévnosti.

a posledni kino, které se v Top 10 klasickych kin udrzelo nepretrzité celych deset let. Paté
misto drzi jiz zminované prazské Bio Oko, na $estém misté je kino M4j z Litoméric, sed-
mé je dvousalové kino Svét ze Znojma, osmé také dvousalové kolinské Kino 99, devaty dé-
¢insky Snéznik a Top 10 uzavira kino Crystal z Ceské Lipy.

Abychom vyraznéji posoudili vliv digitalizace a schopnost vyuZit jejich vyhod, setadil
jsem klasicka kina do Top 10 i za druhou polovinu sledovaného obdobi od roku 2012 do
treti misto. Nejvyznamnéjsi posun zaznamenalo nové digitalni dvousalové kino Svét
z Chomutova, kino Hutnik z Kladna a do Top 10 se posunulo i kino Svét z Loun. Jinak je
zajimavé, ze mezi nejlepsimi klasickymi kiny nedoslo k radikalnim zméndam, jen narus-
tem celkového podilu klasickych kin doslo k zvy$eni konkurence. Samoziejmé ztratu za-
znamenala néktera kina v méstech, kde byly otevieny nové multiplexy, ale ani to nemusi
byt pii kvalitni dramaturgii zcela likvida¢ni. V principu se ukazuje, Ze nejlepsi provozova-
telé kin dokazali vyuzit moznosti digitalni projekce k zvyseni zdjmu o své kino i udrzet ko-
mer¢né i umélecky pritazlivou a pro riizné divacké skupiny dobre ¢itelnou dramaturgii.

1/ Eventova distribuce

Zakladem klasické filmové distribuce je samoziejmé promitani filmu v kinech, ale vedle
bézné distribuce existuje mnoho dalsich pfilezitosti, jak se setkat s nejriznéjsimi filmy
a navstivit jejich verejné projekce. V poslednich letech se témto akcim zacalo fikat evento-
vé projekee. Jejich zakladem jsou nejriznéjsi filmové festivaly a prehlidky. V minulosti
jsem Cetl i nazory, Ze tyto typy akci $kodi klasické filmové distribuci. Tento nazor musim
zasadné odmitnout. Specializované filmové festivaly a prehlidky rozsituji distribu¢ni na-
bidku zptisobem, kterého by klasicka distribuce bez jejich existence nebyla schopna. Je sa-
moztejmé pravdou, ze miiZe byt na festivalu uveden film, a dokonce zde dostat divackou
cenu a pak, kdyz se promita v bézné distribuci, je o né¢j velmi nizky zajem. To ovSem neni
chyba festivalu, spiSe naopak. Na festivalech a prehlidkach se schazi publikum, které oce-
kava urdité typy filmu, pravé tyto eventové akce jim umozni na jednom misté v presné vy-
mezenou dobu zhlédnout tituly, které je zajimaji. Zaroven je potteba si uvédomit, Ze ofici-
alni distribu¢ni statistiky uvadéji pocty predstaveni, divakd, trzby kin a také pocet
premiér filmg, ale zahrnuji jen velmi malou ¢ast téchto eventovych akci. Ve skutecnosti
tedy lze prepokladat, ze pocet divak, ktefi navstivi v priibéhu roku nejriiznéjsi verejné
projekee filmi, je znatelné vy$si. Odvazil bych se pocet navstévnikii eventovych akei, kte-
fi nejsou zahrnuti ve standardnich distribu¢nich vysledcich, odhadnout na 300 az 500 ti-
sic ro¢né. Digitalni technologie samozfejmé ucinila tyto specialni projekce dostupnéjsi.
Vétsina vétsich festivali sice respektuje technologii standardu DCI, ale zaroven celd fada
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projekci vyuziva i technologii E-cinema. Eventova distribuce je navic ¢asto i podporovana
SFK, MK CR, regiony, mésty a také z programu Media.

Jadrem jsou velké filmové festivaly. Nejvyznamnéjsi pozici mezi nimi ma MFF v Kar-
lovych Varech. Jeho nepopiratelnou vyhodou, kterou ocenuje i fada zahrani¢nich navstév-
nikd, nejsou sponzorské recepce, ale obrovsky zajem mladych divaka a naplnéné projekce
filmt, které by v bézné distribuci ¢asto pocitaly divaky na prstech. Mezi tradi¢ni a divacky
pritazlivé akce patfi Mezinarodni festival pro déti a mladez ve Zliné, Mezinarodni festival
dokumentarnich filma Jihlava, MFF Praha FebioFest, Festival dokumentarnich filmt
o lidskych pravech Jeden Svét, Ostrava Kamera Oko, Letni filmova $kola ACFK v Uher-
ském Hradisti, AFO Olomouc, Finale Plzen. Samoziejmé u nékterych festivali doslo
k proméné jejich dramaturgie ¢i organizatortl. Anifest se prestéhoval z Tfeboné do Teplic,
aby tam zanikl, ale v Tteboni pokracuje uspésné dal jako Anifilm. Objevily se nové akce
z iniciativy FilmEurope, jako Be2Can, Créme de la Créme ¢i Scandi. V Praze, ale ¢asto
i v dal$ich méstech se odehravaji prehlidky nejriiznéjsich narodnich kinematografii. Ne-
jde jen o filmové festivaly a prehlidky s celostatnim ohlasem. V kinech probiha celd fada
jednotlivych eventovych projekei ¢i regionalnich prehlidek nejruznéjsiho charakteru, at
jiz jde o zanrovou, tematickou, historickou nebo technickou specifikaci. Odehravaji se
specialni projekce kratkych, odbornych, studentskych, ale i reklamnich filmtL.

Pokud pojmeme vetejné projekce bez omezeni klasickymi kiny, mizeme do naseho
systému zahrnout i nejriiznéj$i performance nebo vystavy, jejichZ soucasti jsou dnes vel-
mi ¢asto projekce filmii nebo audiovizudlni prezentace vytvorené specialné pro dany ucel.
Fanousci nav§tévuji své filmy v kostymech nebo v ramci pfipravené hry hledaji misto, kde
se bude promitat. Sva dila nabizeji na setkanich s ptiznivci youtubefi. Tyto akce jiz stoji
mimo klasickou filmovou distribuci, ale chtél jsem na né upozornit, aby bylo jasné, jak se
prezentace audiovizudlnich dél v poslednich letech prostfednictvim digitalni technologie
rozbéhla do svéta.

J/ Shrnuti a vyhled

Je nepochybné, ze v digitalnim prostredi neustéle roste cely propojeny a vzajemné bojuji-
ci systém $ifeni k individudlni spotiebé, zaroven je i ¢astéjsi vefejné sdileni audiovizual-
nich dél v prostorach kin i mimo né. A mnoho forem ma pravé onen cenny charakter vza-
jemné sdileného uméleckého zazitku. Jadrem ,,cinematic rights* jsou ov§em klasicka kina.
Prvni otazkou je, jaké dalsi technologické zmény lze ocekavat v nasledujicich letech. Kla-
sickou projekci nahrazuji laserové promitaci pristroje, které se jiz objevuji v E-cinema
i D-cinema formatech. Zlepseni svételného toku by podle fady oborniktt mélo opétovné
pomoci ozivit zajem divaki o 3D projekce. Samsung Electronics oznamil v leto$nim roce
otevieni prvniho DCI kompatibilniho LED screen cinema v Koreji. Klasické platno zde
nahrazuje obrazovka, z technologického fetézce tedy poprvé v historii kina odpada pro-
jektor. Technicky rozvoj oboru bude nepochybné pokracovat, nemyslim vsak, Ze by mélo
dojit v dohledné dobé k technologickému prevratu, ktery by byl srovnatelny s nahrazenim
analogové projekce. Kina jizZ mozna nebudou potfebovat projekéni kabiny a pred divaky
budou misto platen obrovské obrazovky. Pfedpokldadam, ze kina nebudou dostavat DCP
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na harddiscich, ale budou si filmy stahovat online. Mozna se zjednodusi logistika spojena
dnes s digitalni distribuci filmt do kin. Nic z vy$e naznacenych zmén by ovSem nemélo
zménit postaveni kina v celém komplexu $ifeni audiovizualnich zaznamd.

Nepochybné bude pokracovat diskuze o exkluzivité uvedeni filmu v kinech a délce
windows, které maji jednotlivé typy Sifeni filmii k dispozici.' Jiz dnes existuji filmy, které
jsou k dispozici soubézné nebo s velmi malym odstupem pro vSechny distribu¢ni cesty.
Ptijmy z kin u téchto filmu jsou ov§em v drtivé vétsiné velmi malé. Kdyz film stejné nevi-
di v kiné ani 1000 divakd, pro¢ branit jeho uvolnéni k individudlni spotfebé. Takové filmy
ovem odmitaji uvadét nejvétsi sité kin po celém svété. Komercni filmy, at jiz jsou studio-
vé, evropské nebo domdci, ov§em ziskévaji podstatnou ¢ast svych vynost pravé z kin. To
pochopitelné vede vyrobce téchto filmt k opatrnosti vii¢i tvahdm o zruseni ¢asové ome-
zené exkluzivity jejich uvadéni v kinech. Na druhé strané ovem ¢tyfmési¢ni odstup od
premiéry v kinech, ktery je aktudlné u nas uplatniovan, zfejmé dalsi desetileti neprezije.
O smysluplnosti a délce windows mezi jednotlivymi typy $ifeni a zejména mezi kiny a in-
dividudlni spotfebou se vedou diskuze jiz nékolik poslednich let. Jednim z divodi tvah
o omezen{ windows je nelegélni $ifeni audiovizualnich zdznamda.

Nelegalni $ifeni audiovizualnich zdznamu neni novinka poslednich deseti let, av§ak
s rozvojem internetu se masové rozrostlo. Nékteri to povazuji za zabavu, jini na tom vydé-
lavaji velké penize. Zcizovani dusevniho vlastnictvi vydavaji nelegalni platformy za svobo-
du internetu. A zejména v zemich nasi ¢asti svéta, kde spole¢né vlastnictvi bylo vyzvou,
aby si z néj kazdy vzal, co potfebuje, a nelegalni sifeni uméleckych dél bylo bojem proti
stétni cenzufe, to ma ohlas. V zemich, jako je Rusko a Cina, je nelegdlni $ifeni audiovizu-
alnich dél tak rozsifené, ze byvaji uvadény jako priklad toho, Ze odstupy uvedeni jsou stej-
né zbyte¢né. Vétsina filmii v kinech je dnes aktivné uvadéna po dobu jednoho az dvou mé-
sicti a pak nastava obdobi, kdy je kina jiz nepromitaji a ostatni formy distribuce jesté
nejsou zahajeny. Toto obdobi pak casto vytvari zivnou ptidu nelegalni distribuce. Neza-
konné $ifeni audiovizualnich dél po internetu pritom postihuje v prvni fadé legalni po-
skytovatele VOD, v druhé fadé ostatni formy legdlniho poskytovani audiovizualnich dél
k individudlni spotiebé, tedy linedrni televizni vysilatele a prodejce nosi¢t. Finanéni ztra-
tu legalnich VOD platforem lze odhadnout na cca 70 %. Teprve ve tieti fadé postihuje zci-
zovani filmt klasickou distribuci, zde lze ztratu trzeb odhadnout nékde mezi 10 a 20 %.
Nékdy se argumentuje i tim, Ze unik filmu na internet miize mit i propaga¢ni efekt podpo-
rujici jeho navstévu v kiné, zejména pokud kvalita zcizené nahravky je $patna. To je sice
pravda, ale propagacni efekt je vici ztraté mizivy. Z toho vyplyva nezbytna potieba pod-
pory legalnich forem $ifeni audiovizudlnich zdznamt a omezeni nelegélnich cest. To je
pro nértst vynost nezavislych a domacich vyrobci, snizeni jejich zavislosti na verejnych
podporach a tim i svobodnéjsi tvorbu dtilezitéjsi nez jen zkraceni odstupu individualnich
forem $ifeni od premiéry v kinech.

Rozvoj kin samoziejmé souvisi s kvalitou obrazu i zvuku a pfedpokladam, Ze rozvoj
v obou oblastech v nésledujicich letech pokro¢i. Rozhodné bude vice kin pouzivat Dolby

15) Geoftrey Macnab — Gabriele Niola — Martin Blaney - Elisabet Cabeza — Melanie Goodfellow, Are much
shorter theatrical windows around the corner? Screen Daily, 2. 1. 2017. Dostupné online: <https://www.
screendaily.com/features/are-much-shorter-theatrical-windows-around-the-corner/5112398.article>, [cit.
8.9.2017].
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Atmos a jisté se bude zlepSovat i obraz. Nicméné boj o divdka nesmi byt veden jen v po-
temnélych salech. Stale vice se hovori o potfebé ziskat mladé divaky celkovym pristupem
kin. Kino by nemélo zistat mistem, kam prijdete, koupite si pfedrazené obcerstveni a po
filmu budete muset prostor kina co nejrychleji opustit. Kino by mélo byt prostorem, kam
pujdete s prateli stravit prijemny vecer, pfed promitanim si zahrajete néjaké hry, po pro-
mitnuti si v klidu sednete, popovidate a date treba sklenku. Jiz dnes je patrné, Ze kina, kte-
rda umoznuji komplexnéjsi zazitek nez jen vlastni projekci, jsou tspésnéjsi.

Je pravda, ze vétSina dne$nich divékd je schopna zorientovat se prostfednictvim inter-
netu, nac jde. Presto neni dobré, kdyz na to provozovatel kina spoléhd. Zejména regional-
ni kina s diferencovanou dramaturgii, kde je prostor pro zabavné komer¢ni hity a jedno-
duché komedie i naro¢néjsi filmy uméleckého charakteru, by méla byt schopna své divaky
dobfe navigovat. Navstéva filmu, ktery vas zklame, otravuje nebo nudi, mtize odrazovat od
dalsi navstévy. Diverzifikovana dramaturgie je pfitom dnes jednim z kli¢ti k aspéchu. Di-
vaktl komer¢nich hitil je sice urdité vic, ale rozhodné to nejsou vsichni potencidlni na-
vitévnici kin. Kdyz bude provozovatel v dramaturgii na néjakou divackou skupinu trvale
zapominat, kino ji ztrati. Rozhodné pfitom nehrozi, ze by provozovatel kina nemél k dis-
pozici dostate¢né pestrou nabidku, jen bude podle mé stéle diilezitéjsi schopnost se v ni
orientovat a dokdzat program kina dobfe sestavit. Eventové projekce v kinech, ptipadné
i mimo né k celkové nabidce vefejnych projekci patii a vétim, Ze jejich vyznam nebude
klesat.

Jesté jedna vyznamna oblast se v poslednich letech rozviji a nepochybné se o ni bude
v nasledujicim obdobi ve vztahu k $ifeni audiovizualniho obsahu hodné hovotit. V ramci
leto$niho CineEurope v Barceloné, které je nejvyznamnéj$im setkanim provozovatelt kin
a distributorti v Evropé, probéhl seminaf s nazvem: Virtualni realita — hrozba nebo pti-
lezitost? Nazev seminafe klade podle mého nazoru jednu z nejozehavéjsich otazek souvi-
sejicich s dal$im rozvojem $ifeni audiovizualnich dél. Na tu v§ak dévat jednoznac¢nou od-
povéd je opravdu predc¢asné.

Zavérem bych chtél konstatovat, ze digitalizace klasické filmové distribuce probéhla
v Ceské republice obdobné jako ve vétsiné evropskych zemi tispésné a kina z ni vysla po-
silena. Své divéky zatim neztraci, ale $iteni audiovizualnich zdznamti se déle rozviji a kina
rozhodné nemohou usnout na vaviinech.

Priloha: Vysvétleni nékterych uzivanych pojmii:

Cinematic Rights jsou préava, kterd odpovidaji klasické distribu¢ni cesté, tedy prava zahr-
nujici vefejné projekce filmu v kinech a obdobnych mistech.

Distribu¢ni spole¢nosti, provozovatele kin i jednotliva kina v textu fadim podle dosa-
zenych vysledka v hrubych trzbach za celych sledovanych deset let. Tim se mize na vy-
znamné misto dostat i subjekt, ktery jiz dnes neexistuje. Hruba trzba (Gross Box Office)
jsou celkové trzby kina za vstupné, ¢ista trzba (Net Box Office) pak jsou hrubé trzby sni-
zené o DPH, pokud jsou provozovatelé platci, poplatek SFK (1 %) a poplatek OSA (0,8 %).
Cistd trzba je zakladem pro déleni vynosu mezi distributora a provozovatele, podil dis-
tributora je licenénim poplatkem a nazyva se ptijcovné (Rental) a je stanoven procen-
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tem z Cisté trzby. V nékterych pripadech plati provozovatel licenéni poplatek fixni ¢ast-
kou.

Multiplexy respektive multikina jsou vicesalova kina. Prvni kino nesouci toto oznace-
ni v Cesku byla prazska osmisalova Galaxie oteviend 4. dubna 1996. Za multikina aktudlné
v Cesku povazujeme kina majici ¢tyfi a vice sali. Pojem multiplex je obdobou, ale v mezi-
narodnich prehledech je vzdy potteba sledovat patticnou definici. Nékteré prehledy pova-
zuji za multiplexy pouze multikina s minimalné $esti saly, v nékterych podkladech dokon-
ce minimalné osmi saly. Za klasicka kina pak povazuji kina s jednim nebo dvéma saly.

Za Kklasické kino je podle mezinarodnich zvyklosti povazovan provoz, jehoz hlavni na-
plni je vefejné predvadéni filmi. V textu cerpam z evidence UFD, ktera registruje vech-
na aktivni kina, pro potteby distributort, provozovatelt kin i SFK, mimo jiné pro eviden-
ci platcti poplatku. Za stéla kina jsou povazovana kina, kterd hraji pravidelné minimélné
jedno predstaveni tydné, coz je benevolentnéjsi vyklad, nez je obvykly. Kromé toho jsou
registrovana letni kina, provozovatelé mimoradnych predstaveni ve viceucelovych salech
i putovni projekce. Definice kina se u nas digitalizaci nijak nezménila.

MPA (Motion Picture Association) v USA funguje jako MPAA (Motion Picture Asso-
ciation of America), vznikla jiZ v roce 1922 a dnes jsou jejimi ¢leny: Walt Disney Studios
Motion Pictures, Paramount Pictures Corporation, Sony Pictures Entertainment Inc.,
Twentieth Century Fox Film Corporation, Universal City Studios LLC, and Warner Bros.
Entertainment Inc. Jde o sdruzeni $esti nejvétsich mezinarodnich korporaci, nékdy jsou
oznacovany jako Majors nebo také hollywoodska studia. NATO (National Association of
Theatre Owners) je asociace provozovatelt kin v USA, ale zaroven i v dal$ich 93 statech
svéta. Obdobna Evropska asociace se nazyva UNIC (Union Internationale des Cinémas)
reprezentujici provozovatele z 36 zemi Evropy.

Videodistribuce je pojem, ktery se zac¢al obecné pouzivat pti $ifeni filmii na videoka-
zetach a pretrval i po nahrazeni videokazet nosi¢em DVD. V mezinarodnim obchodé jsou
pouzivany pojmy jako Home video ¢i Home Entertainment.

Videokazety se $ifily v rtiznych formatech. U nas nakonec prevladla znac¢ka VHS
(Video home system) od firmy JVC. V pocatcich videodistribuce se filmy vydavaly i na
znadce Video 2000 a Betamax, zkracené Beta od spole¢nosti Sony. Ta byla sice vytlacena
z individualni spotfeby, ale Betacam byl nadéle vyuzivan jako nosi¢ zdznamu v televizi
a postprodukci.

DVD (Digital versatile disc nebo Digital video disc) je nejrozsifené;jsi format digitalni-
ho optického datového nosice pouzivaného ve videodistribuci.

Blu-ray disk je treti generaci optickych diska urcenych k uklddani digitalnich dat. Blu-
-ray pfinesl vyrazné zkvalitnéni obrazové i zvukové slozky nahraného filmu. O svoji pozi-
ci v pocatku soupeftil se znatkou HD DVD, ktera ov§em neuspéla.

Televizni licen¢ni prava jsou historicky ¢lenéna na tfi druhy podle finan¢niho vztahu
vysilatele a divdka. Pay-per-view je systém, v némz divak plati pouze za film/porad, na kte-
ry se diva. Tento obchodni model byl piivodné rozsifen zejména v USA a v Evropé uzivan
sporadicky do ptichodu online distribuce. PayTV predstavuje placenou televizi, kde divak
plati za moznost vybrany televizni kanal sledovat bez ohledu na to, jak ¢asto jej ve skute¢-
nosti sleduje. U nas to je kuptikladu HBO. Free TV predstavuje volné Siteny televizni pro-
gram. Z tohoto pohledu je lhostejné, zda jde o verejnopravniho nebo komer¢niho televiz-
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niho vysilatele. Koncesionarsky poplatek je poplatek stanoveny statem za uziti televizni
obrazovky a neni povazovan za platbu televiznimu vysilateli.

Linearni a nelinedrni nabidka — o linedrni a nelinedrni nabidce se hovofi ve vztahu ke
kontinualnimu televiznimu vysilani, kdy divak, ktery chce sledovat film, musi akceptovat
¢as, kdy je vysilan, pripadné si vysilani nahrat, pokud k tomu ma potfebné zatizeni. Neli-
nearni nabidka pak predstavuje soubor audiovizualnich dél, ktera si zajemce muZe pustit
v Case, ktery mu vyhovuje. Linearni vysilani ptitom jiz davno neni doménou pouze klasic-
kych televiznich vysilatelt. IPTV (Internet Protocol television) neboli televize $itené po
internetu existuji jiz od roku 2005.

Catch-up TV je rozsifeni nabidky klasického linearniho televizniho vysilatele o moz-
nost audiovizudlni dila, na ktera mad tato prava po uréitou dobu, nechat k dispozici pro ne-
linedrni zhlédnuti, coz mtize fungovat v systému PayTV i FreeTV, tedy s predplatnym,
nebo zdarma.

Online $ifeni audiovizualnich zaznamt byva ¢asto souhrnné oznacovano jako VOD
(video on demand). I zde se postupné jednotlivé zptisoby rozlisuji podle finan¢niho vzta-
hu poskytovatele a divaka. Pay-per-view systém se v online formé $iteni také nékdy nazy-
va Demand View. Oznaceni TVOD (transactional video on demand) znamena, Ze uziva-
tel plati za kazdé individudlni stazeni. Existuje moZnost audiovizualni dilo zhlédnout, aniz
by byl vytvoren zaznam (streaming), nebo stdhnout (downloading) k ¢asové omezenému
ptistupu (DTR — download to rent), nebo stahnout bez ¢asového mezeni (EST — electro-
nic sell-through). Pfikladem TVOD sluzeb je iTunes od Apple. Varianté PayTV odpovida
systém SVOD (subscription video on demand), obvykle s mési¢nim pravidelnym poplat-
kem. Tento systém vyuziva napriklad Netflix a Amazon. FreeTV ma v oblasti §ifeni také
nékolik forem podle zptisobu financovani platformy poskytujici audiovizualni obsah. Pfi-
kladem je AVOD (advertising video on demand), ktery vyuziva stejné jako komer¢ni tele-
vize spojeni s reklamou.

Home Media Distribution — jeden z pouzivanych pojmii pro obchod s audiovizualni-
mi zdznamy k individudlni spotiebé, zahrnujici videodistribuci, televizni vysilani i $ifeni
filmu online.

Analogova filmova kopie méla v prabéhu historie vice formati. Komer¢né se nejvice
prosadil format 35 mm. 16mm formét, ktery byl vyuzivany v mensich kinech od $edesa-
tych let, a klasicka 70mm projekce prestaly byt komeréné aktivni pocatkem 90. let minu-
1ého stoleti. V pocatku sledovaného obdobi jiz byly komeréné vyuzivany jen dva standard-
ni analogové formaty 35mm a 70mm IMAX verze. Dnes ziistava vyuzivani analogovych
kopii doménou archivnich kin a obcasnych eventovych akci. Neobvyklym prikladem
u nas je uvadéni filmu DuNKERK v IMAXu z analogové kopie, kterd umoznuje projekci
v rozéifendj$im formétu nez digitdlni IMAX s pouzitim Xenon systému, ktery je v Ceské
republice. Digitalni IMAX Laser, ktery je dnes v zahrani¢i pomérné obvykly, jiz zobrazi
plny format jako ptivodni analog. Dnes jiz neni registrovano zadné stalé kino promitajici
vyhradné z analogovych kopii.

DCI (Digital Cinema Initiatives) byla zaloZena ¢leny MPA v bfeznu roku 2002. DCI
specifikace je soubor pravidel, kterd musi dodrzovat kino i film, aby bylo uznano jako DCI
kompatibilni digitalni projekce. Po pocate¢nich rozporech je tato specifikace uznavana
jako norma témér na celém svété. Kina, kterd splnuji tuto specifikaci, jsou oznac¢ovana
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jako D-cinema, zatimco kina, ktera také maji digitalni projekci, ale nesplnuji tuto specifi-
kaci, jsou oznacovana jako E-cinema. E-cinema zpravidla promitaji z alternativnich zdro-
ji, jako jsou DVD a Blu-ray, ale také mohou uvadét filmy ve formatu MP4 nebo digitalni
prenosy online.

DCP (Digital Cinema Package) je digitélni datovy soubor obsahujici film. Tento dato-
vy soubor obdrzi kino na harddisku, ale mozné je i dodani ptes satelit nebo po internetu.
Podle DCI specifikace musi byt DCP kddovan a D-cinema je schopno jej prehrat pouze
za pouziti klice KDM (Key Delivery Message), ktery dostane zpravidla od distributora
e-mailem. KDM obsahuje kod obsahujici jedine¢nou identifikaci serveru, jedine¢nou
identifikaci DCI projektoru a zdroven presnou dobu platnosti. Film lze pfehrat pomoci
KDM tedy z jediného serveru na jediném projektoru v pfesné uréenou dobu. V nékterych
ptipadech jsou DCP do kin poskytované v nezakddované podobé. Pak lze film prehrat bez
kli¢e a v nékterych pripadech i na projektorech pro E-cinema. V tom pripadé ovSem ten-
to proces nesplnuje DCI specifikaci.

Alternativni obsah (alternativni content) je pojem zahrnujici pfenosy kulturnich a spor-
tovnich akci do kin. Zpravidla se k pfenosu pouzivd satelitni spojeni.

3D filmy — stereoskopicka projekce se prolina celou historii kinematografie s urcitym
vrcholem v prvni poloviné padesatych let minulého stoleti. V komer¢ni kinematografii se
neudrzela kvili vysoké cené, velkym technickym narokiim na preciznost projekce, a pres-
to nikoli §pickové kvalité. Na prelomu tisicileti se tento format uplatiioval v analogové for-
meé ve velkoformatové projekci IMAX. V IMAXu se stereoskopicky analogovy format udr-
zel az do nastupu digitalizace. S nastupem digitalizace ovSem doslo k opétovnému velkému
rozvoji tohoto formétu, ktery se podle mého ndzoru jiz trvale usidlil na platnech kin. Na
digitalni projekci presel i IMAX, ovsem klasicka digitdlni projekce s xenonovymi vybojka-
mi v rozliSeni 2K v nékterych parametrech zaostava za ptivodnim IMAX 3D analogovym
formétem, proto se ve svété v pripadé IMAXu prechdzi na laserovou projekci s rozlise-
nim 4K.

4D filmy umoznuji kromé stereoskopického efektu pohyb sedadel, ptipadné dalsi za-
zitkové efekty. Tento typ zazitkové projekce byl piivodné spojen zejména se zabavnimi
parky typu Disneyland. S digitalni distribuci se tato forma rozsifila i do béznych kin.
V Ceské republice byly na konci sledovaného obdobi oteviené dva saly formétu 4DX ko-
rejské spolecnosti CJ] 4DPLEX. Kromé toho existuji formaty D-Box spole¢nosti D-Box
Technologies a MX4D spolec¢nosti MediaMation. Ackoli jde o nadstavbu nad 3D format,
byla série RYCHLE A ZBESILE, uvadénd jen ve 2D verzi.

S digitalizaci kin se zlep$ila i uroven zvuku v kinech. Zékladni zvukovou technologii je
5.1, Sestikanalovy zvuk dnes bézny i v mnoha domacnostech, vyuzivajici levy, centralni,
pravy, dva zadni reproduktory a subwoofer. Vétsina kin je jiz vybavena technologii 7.1,
kterou oviem také mtizeme najit i v1épe vybavenych domacnostech. 5.1 zvuk je samoziej-
my, ale vétsina filmu jiz ma k dispozici pro kina 7.1 zvuk. Dalsi urovni je Auro 11.1 spo-
le¢nosti Barco, které mélo docela rychly start, ale v poslednich letech ztraci podporu. Ve-
doucim zvukovym formatem je dnes Dolby Atmos. Technologie umoznuje distribuovat
zvuk az do 128 zvukovych stop. Dolby Atmos je aktualné nejkvalitnéj$im zvukovym for-
métem dostupnym v kinech.
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Financovani digitalizace komer¢nich provozovatelt bylo postaveno na principu VFP
(Virtual print fee). Nejprve byly do systému zapojeny externi spole¢nosti, které se nazyva-
ly integratory. Tyto spole¢nosti postupovaly velmi podobné, jak zname v pripadé leasin-
govych smluv. Integrator na své nédklady instaloval do kin digitalni projekéni zatizeni, pti-
¢emz provozovatel uhradil pfi dodani jen ¢ast ceny a zbytek byl hrazen distributory za
umisténi jejich filmt. Po zaplaceni nakladu a predem stanoveného zisku integratora se
VPF prestava hradit a projekéni zafizeni prechazi do rukou provozovatele kina. Hned
v pocatku fungovani systému se néktefi provozovatelé branili akceptovat prostredniky,
s dirazem, Ze penize na digitédlni technologii maji a nechtéji platit zisk integratort. Proto
byly nakonec uzavteny i pfimé smlouvy s nékterymi provozovateli, kteti zaplatili digitali-
zaci ze svych prostredkd, a VPF je placeno piimo jim, nikoli integratortim. V Ceské re-
publice existovaly oba modely. CineStar financoval digitalizaci prostfednictvi integratora
Dcinex, zatimco Cinema City ze svych zdroji a je pfimym piijemcem VPE V Ceské re-
publice se pojem integrator pouziva i pro dodavatele digitalni technologie, coz neodpovi-
da mezinarodnimu vykladu pojmu. Platba za VPF se pohybuje okolo 13 000 K¢ za jedno
nasazeni. Pokud je film paralelné uvadén ve vice salech, pocet VPF se nasobi. Zpravidla se
provozovatel zavazuje hrat film minimalné dva tydny, jinak délka nasazeni odpovida
atraktivité filmu a nema jiz na platby vliv. Samoziejmeé tento typ platby za nasazeni je vel-
mi nevyhodny pro mensi alternativni filmy, které se tedy v multikinech nehraji nejen pro-
to, ze by provozovatelé o né neméli zajem, ale také proto, ze distributor nema na VPF pro-
stiedky.

Windows (okna) je ochranna doba umoznujici exkluzivitu jednomu distribu¢nimu
formatu pred zahdjenim dalsich. Nejcastéji se o windows hovori v souvislosti s exkluzivi-
tou klasické distribuce v kinech. Dalsi windows v$ak souvisi tfeba s ochranou placeného
televizniho vysilani pfed volnym a mnoho novych otazek je otevieno s online $ifenim fil-
mu. V této souvislosti se hovori také o holdbacku. Holdback je smluvni zdvazek nabyvate-
le licence poskytnout patti¢né windows predchazejici formé $ifeni. Takze kuptikladu kino
ma windows 12 mésicti vici televiznimu uvedeni. Televize kupujici prava ma ve smlouvé
predepsany holdback, ktery ji zavazuje film neuvést dfive nez 12 mésict po premiére v ki-
nech. Pravé windows a holdbacky jsou aktudlnim tématem diskuze o dal$im vyvoji distri-
buce.

Mezi alternativni formy distribuce fadim napriklad: performance za uziti projekce au-
diovizualnich dél, videomapping, ktery je smérem audiovizualnitho uméni vyuzivajici
projekci ve volném prostoru, napiiklad na fasddy domii nebo v jejich interiérech, Hidden
cinema, Secret cinema nebo Cinema Royal, coz jsou kombinované interaktivni spolecen-
ské hry spojené s projekei filmu vét$inou na predem neohldseném misté. Délam kino je
pak aktivita podporujici soukromé organizovani projekei s legalnim obsahem.

Marvelovské filmy — tento pojem jsem pouzil pro charakteristiku trikovych filmt
vznikajicich podle comicsovych predloh vydanych nakladatelstvim Marvel, které jsou vel-
mi ¢asto nataceny ve 3D formatu.

Audiovizualni reklama filmd je spojena s celou fadou reklamnich snimki, které maji
velmi rozdilné nazvy. Dtive se jim fikalo for$pany z némeckého zakladu, dnes je nejcasté-
ji nazyvame trailery. V televizi se pouzivd pojem spoty, prvni nahled filmu se nazyva
teaser. Nejprve byly vyuzivany pouze v kinech, pak se zacaly uvadét v televizi, dnes je je-
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jich nejvétsi vyuziti na internetu. Dostate¢né variabilni a ndpadita prace s filmovymi ukaz-
kami je jednim ze zdkladnich stavebnich kameni distribu¢ni marketingové komunikace.

Merchandising je souhrnné oznaceni nejriznéjsich predméti, které jsou logem, na-
zvem, postavami nebo jinak spojeny s ur¢itym filmem, a obchod s nimi. Muze jit o oble-
¢eni, hracky, knihy, omalovanky nebo vysttihovanky pro déti atp.

Virtualni realita vytvari iluzi skute¢ného nebo fiktivniho svéta. Jeji vyuziti v 1ékarstvi,
sportu, konstrukci ¢i letectvi je dnes jiz obvyklé. Stale vyznamnéji vsak vstupuje do oblas-
ti zdbavy a nejde jiz jen o pocita¢ové hry, ale i vlastni audiovizualni tvorbu. Vytvoreni vir-
tudlniho svéta v jeho dokonalosti je dnes extrémné drahé a pomérné drahé je jesté i zari-
zeni k osobnimu vyuziti. Tvorba i zafizeni na jeho sdileni se v§ak velmi rychle vyviji
a audiovizualni prmysl s ni musi pocitat. V analyze prezentované na serveru The Wrap,
kterd se zabyva tim, pro¢ se VR rozviji tak pomalu, je uvedeno sedm vystiznych bodu: za-
tim je mélo publika, obsah je drahy, technologie jesté mlada a kiehkd, provozovatelé kin
ani herecké hvézdy o VR zatim zdjem nemaji.’® Nékterd vznikld dila jsou zajimavd, ale kde
je AVATAR virtualni reality? A co kdyz to je jen mddni vystielek? Inu uvidime.
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Union Film: https://or.justice.cz/ias/ui/rejstrik-osoba.vysledky?subjektId=464398&
typ=UPLNY

Verbascum: https://or.justice.cz/ias/ui/rejstrik-firma.vysledky?subjektld=527068&
typ=UPLNY
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Warner Bros: https://or.justice.cz/ias/ui/rejstrik-firma.vysledky?subjektld=431805&
typ=UPLNY

Xtreme Cinemas: https://or.justice.cz/ias/ui/rejstrik-firma.vysledky?subjekt
1d=317696&typ=UPLNY

Nérodni filmovy archiv
http://nfa.cz/cz/o-nas/historie/

Citované filmy:

...a bude hut (Petr Nikolaev, 2007), Andél pdné 2 (Jiti Strach, 2016), Anthropoid (Sean Ellis, 2016),
Asterix a Obelix ve sluzbdch jejiho velicenstva (Astérix et Obélix: Au Service de Sa Majesté; Laurent
Tirard, 2012), Asterix a Olympijské hry (Astérix aux jeux olympiques; Frédéric Forestier, Thomas
Langmann, 2008), Avatar (James Cameron, 2009), Babovresky (Zdenék Troska, 2013), Bathory (Ju-
raj Jakubisko, 2008), Cesta na Mésic 3D (Fly Me to the Moon 3D; Ben Stassen, 2008), Dité Bridget Jo-
nesové (Bridget Jones’s Baby; Sharon Maguire, 2016), Doba ledova 3: Usvit dinosaurii 3D (Ice Age:
Dawn of the Dinosaurs 3D; Carlos Saldanha, Mike Thurmeier, 2009), Doba ledovd 4: Zemé v pohy-
bu (Ice Age: Continental Drift; Steve Martino, Mike Thurmeier, 2012), Dunkerk (Dunkirk; Christo-
pher Nolan, 2017), Edith Piaf (La Mdme; Olivier Dahan, 2007), Fakjii pane uciteli (Fack ju Gohte,
Bora Dagtekin, 2013), Fakjii pane uciteli 2 (Fack ju Gohte 2, Bora Dagtekin, 2015), Fantastickd zvi-
fata a kde je najit (Fantastic Beasts and Where to Find Them; David Yates, 2016), Goyovy pfizraky
(Goza’s Ghosts; Milo§ Forman, 2006), Gravitace (Gravity; Alfonso Cuarén, 2013), Harry Potter a Re-
likvie smrti — 1. ¢dst (Harry Potter and the Deathly Hallows: Part 1; David Yates, 2010), Kajinek
(Petr Jakl ml., 2010), Libds$ jako bith (Marie Polediidkova, 2009), Martan (The Martian; Ridley Scott,
2015), Mimoni (Minions; Kyle Balda, Pierre Coffin, 2015), Muzi v nadéji (Jiti Vejdélek, 2011), Once
(John Carney, 2007), Rychle a zbésile 6 (Fast & Furious 6; Justin Lin, 2013), Rychle a zbésile 7 (Fast &
Furious 7; James Wan, 2015), Rychle a zbésile 8 (The Fate of the Furious; E. Gary Gray, 2017), Shrek:
Zvonec a konec (Shrek Forever After; Mike Mitchell, 2010), T#i bratii (Jan Svérak, 2014), Vratné lah-
ve (Jan Svérak, 2007), Zeny v pokuseni (Jii{ Vejdélek, 2010).

Ales$ Danielis (1953)

Je programovym feditelem spole¢nosti Cinemart a piisobi jako profesor na Katedfe produkce Fil-
mové a televizni fakulty AMU. Zaroven pusobi ve vedeni Unie filmovych distributort, kterou repre-
zentuje v predstavenstvu Ceské filmové komory, a ve Filmové radé pti CFK. Je ¢lenem Ceské filmo-
vé a televizni akademie a Evropské filmové akademie. Dfive publikoval informace o vyvoji
filmového trhu ve Filmovém prehledu, nyni obcas komentuje otazky filmové distribuce v riznych
médiich. Po absolvovani studia produkce na FAMU nastoupil jiz koncem sedmdesatych let do
Ustiedni ptj¢ovny filmi a po¢dtkem devadesatych let se Gi¢astnil jeji transformace na Lucernafilm.
V letech 1994 az 2012 byl nejprve feditelem Bontonfilmu a po jeho slou¢eni s Bonton Home Video
feditelem filmové distribuce Bontonfilmu. Ke konci roku 2012 odesel z Bontonfilmu do spole¢nosti
Cinemart. Aktudlné je ¢lenem Vyboru SFK. Tfi jeho studie o vyvoji filmové distribuce v Ceské re-
publice vysly v minulosti i v Iluminaci.
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SUMMARY

Czech Film Distribution 2007-2016. A Decade of Change

Ales$ Danielis

The study details the development of film distribution during the ten years marked by the shift from
analogue to digital technology of projection. It extends a previous study by the author that described
the period 1987-2006, covering the disintegration of state-owned film industry and its transforma-
tion to standard film distribution.

The first part of the presented study describes the development of various means of dissemina-
tion of audiovisual contents with the aim to put classical distribution in the context of other forms
of distribution and emphasize that in the course of history its role in the structure of the whole sys-
tem of dissemination of audiovisual contents has been transformed. The second aim of this chapter
is to demonstrate that classical film distribution was forced to digitization by changes in film pro-
duction, postproduction and other means of dissemination of audiovisual contents. Last but not
least, the study shows that while in the past the competition for spectators occurred between classi-
cal film distribution and, e.g. television broadcasting, today the main competition occurs between
classical liner television broadcasting and online distribution of audiovisual contents.

Subsequent description of the development of film distribution during these years details the
legislative and social-political context, including subsidy policy of the state. It reveals that the subsi-
dy policy helped the digitization of single-screen cinemas and created very good conditions for their
development. However, at the same time it shows that state subventions focus mainly on the produc-
tion of Czech audiovisual works, while the distribution of foreign art-house films is marginalized.

The subsequent chapter focuses on the process of digitization itself, detailing the change of the
technology of projection in cinemas and media that allow transfer of audiovisual contents. Next part
documents the development of frequentation of cinemas, their revenues and the structure of their
offerings. The chapter reveals that the period under question saw a rise in the number of films enter-
ing distribution and in film attendance and increase in revenues. At the same time, however, it indi-
cates some problems related to the diversification of offerings and frequentation of cinemas.

Furthermore, the study details how the digitization of cinemas changed the relations between
distributors and cinema operators and describes the most successful distribution companies on the
market during the last ten years, including some smaller companies with distinct offerings, as well
as prominent companies of cinema operators. These include not only the chains of multiplexes that
play a decisive role on the market but also selected operators of single-screen cinemas, the position
of which is notable if we take into account the whole of Europe.

Apart from classical theatrical film distribution concentrated on multiplexes and single-screen
cinemas, a wide range of alternative public screenings has been recently developing, for which the
term event distribution was coined in recent years. A significant part of event distribution is formed
by film festivals, which play a significant role especially in the dissemination of art-house films.
However, festivals are not the only form of event distribution as other forms take place also in indi-

vidual regions on various unique occasions.
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The concluding part of the study explores further technological possibilities, other forms of dis-
semination and the influence of illegal forms of dissemination of audiovisual contents on the future
development of distribution. The study includes a glossary of terms that are related to the develop-
ment and present state of film distribution.
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Eliska Pindakova

Moznosti financovani ¢eského
celoveéerniho hraného filmu
z pohledu tviircu

Cilem této studie je zhodnotit moznosti financovani soucasného ceského celovecerniho
filmu urc¢eného do kinodistribuce, a to z perspektivy tviirct, konkrétnéji reziséra a produ-
centtl. Toto téma ¢astecné zpracovala Studie vyvoje ceského hraného kinematografického
dila, kterd vznikla v roce 2015 na zakdzku Stétniho fondu kinematografie.” Pfedkladany
text na tuto studii navazuje a rozviji ji s cilem podrobnéji prozkoumat a popsat jednotlivé
zdroje financovani, a to v¢etné téch, kterym nebyla doposud vénovana pozornost, jako
jsou crowdfunding a sponzoring.

Zkoumat financovani filmové vyroby je dulezité z nékolika divodu. Analyza vychazi
z predpokladu, Ze zptisob financovani a instituce, které jsou do néj zapojené, ovliviuji vy-
slednou podobu filmt. Porozumét strukture zdroji a jejich vyznamu z pohledu tvtrcu tak
miize ptispét k lepsimu pochopeni charakteru filmt, které v soucasné dobé v Ceské re-
publice vznikaji. Perspektiva tviircii také nezbytné odrazi $irsi politicko-ekonomické po-
stoje a procesy, k nimz v soucasné dobé dochdzi. Na jedné strané Ize v evropském prostre-
di v oblasti médii pozorovat prosazovani volné ruky trhu a s tim souvisejici privatizaci
a deregulaci.? Na strané druhé pak stoji kritika téchto postoju, kterd zdiraziiuje, Ze prin-
cipy volného trhu v oblasti médii omezuji kreativitu, a proto je tfeba ptistupovat k umé-
lecké tvorbé specifickym zpusobem a podporovat ji z verejnych zdroji.” Prehled, ktery
tato studie nabizi, by tak mohl poskytnout zpétnou vazbu jednotlivym aktérim ptisobi-
cim v oblasti filmového primyslu a verejné spravy a dal$im institucim a jedinctim, ktefi
mohou do filmové vyroby z hlediska financovani vstupovat.

1) Petr Szczepanik a kol., Studie vyvoje ceského hraného kinematografického dila. Praha: Statni fond kinemato-
grafie 2015. Dostupné online: <http://fondkinematografie.cz/assets/media/publikace/studie_vyvoj_hrany_
final.pdf>, [cit. 7. 5. 2016].

2) Jonathan Hardy, Critical Political Economy of the Media. An Introduction. Routledge: Abingdon, Oxon and
New York 2014, s. 58-60.

3) Viz napt. Georgina Born, Uncertain Vision. Birt, Dyke, and the Reinvention of the BBC. London: Secker and
Warburg 2004.
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Studie si v tomto smyslu klade nasledujici otazky: Jaké jsou nejbéznéjsi zdroje financo-
vani soucasné Ceské celovecerni filmové tvorby? Jak jsou jednotlivé zdroje dostupné? Jak
jsou vnimané a nakolik jsou vyuzitelné a vyuzivané z perspektivy tviirca?

Metodika ieSeni a vzorek dat

Protoze se jedna o téma jen malo prozkoumané, byl zvolen explorativni kvalitativni vy-
zkum realizovany prostfednictvim polostrukturovanych rozhovort. Vyzkum se zamérfuje
na dva typy otazek: Prvnim typem jsou otazky vztahujici se ke zku§enostem nebo chova-
ni," tedy otdzky tykajici se financovani konkrétniho projektu, vyse rozpoctu a skladby
zdroju, a pak také otazky tykajici se respondentovy zku$enosti s riznymi typy zdroju fi-
nancovani ¢eskych celovecernich filma. Druhym typem jsou otazky vztahujici se k nazo-
riim,” tedy otazky, které se tykaji ivah respondenti o fungovani financovani filmu v CR
anazoru na budoucnost v této oblasti. Okruhy byly pro v§echny respondenty stejné, otaz-
ky prvniho typu v8ak byly modifikovany podle daného respondenta. Celkem bylo uciné-
no 7 rozhovort, kazdy trval 30-60 minut, byly nahravany na diktafon a nasledné prepisy
téchto rozhovort byly konzultovany s respondenty. Vyzkum je dle pfani respondentt ano-
nymni, u¢astnici vyzkumu vystupuji pod ¢islem a nazvem profese.

Vzorek respondentti byl vybran metodou snéhové koule a vychazel ze Studie vyvoje
Ceského hraného kinematografického dila. Ta déli filmové projekty do 4 kategorii: Komer¢-
ni 2 (K2), Komer¢ni 1 (K1), Artovy 1 (A1) a Artovy 2 (A2). Projekty typu K2 jsou finan-
covany predev$im soukromymi televizemi, distributory a velkou soucasti rozpoctu mize
byt i product placement. Rozpocet se pohybuje v rozmezi 4-30 milionti K¢, dominuje zanr
komedie a jednd se predev$im o projekty, které jsou tvorené na zakazku toho, kdo film fi-
nancuje. U projektii typu K1 pochazi finan¢ni podpora predevsim od soukromych televi-
zi, Ceské televize, z product placementu, distributora a Stitniho fondu kinematografie
(SFK), rozpocet je okolo 22-55 milionti K¢. Prevlada zanr komedie a producentské pro-
jekty, kvalitativné je kategorie K1 nad K2. Filmy typu Al jsou financovany skrze granty
SFK, programu MEDIA, mezinarodni koprodukce atd., rozpocet ma rozmezi 25-100 mi-
liont K¢. Ze zanrt prevlada drama, Zivotopisné a historické filmy, jednd se o projekty re-
ziséra a producenta. Posledni kategorie, A2, ma finan¢ni podporu predevsim od SFK. Jed-
nd se vétsinou o alternativni tvorbu, socidlné kritické filmy s rozpoc¢tem mezi 5-25
miliony K¢, jde o projekt reziséra a producenta.”? V predklddané studii jsou zastoupeni re-
spondenti z kategorie A1, A2 a K1. Ptivodnim cilem bylo sestavit vzorek respondentt tak,
aby v ném byly obsazeny vSechny uvedené kategorie. Metoda snéhové koule v$ak nevedla
k zahrnuti tviirctt skupiny K2, coz vypovidd v jisté mife o jejim okrajovém postaveni.
Vzhledem ke specifi¢nosti financovani projektti kategorie K2 (tedy nevyuzivani systému
vefejné podpory s vyjimkou filmovych pobidek a rozsahlé vyuzivani product placemen-

4)  Jan Hendl, Kvalitativni vyzkum: zdkladni teorie, metody a aplikace. Ctvrté, prepracované a rozsitené vydani.
Praha: Portal 2016, s. 154.

5) Tamtéz.

6) P Szczepanik akol, c. d.
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tu)” byl respektovan vzorek tak, jak se utvofil, s védomim, Ze perspektiva jedné z katego-
rif v analyze zahrnuta nebude. Hodnoceni jednotlivych zdrojit véemi respondenty bylo
podobné, ale projevily se nékteré podstatné rozdily mezi artovou tvorbou obecné (tedy Al
a A2) a komer¢ni tvorbou. V daném vzorku jsou zastoupeni Ctyti reziséfi, jeden produ-
cent a dva respondenti, ktefi vykonavaji obé profese, tedy rezisérkou i producentskou.
Producenti byli do vzorku zahrnuti jako ti, kdo shanéji finance na film. Reziséti byli zahr-
nuti do vzorku proto, aby bylo mozné zohlednit otazku, nakolik rizné zdroje financovani
ovliviiuji vysledné filmy. Vzorek byl sestaven tak, aby obsahoval debutanty i zkusené tviir-
ce. Jelikoz jsou vysledky vyzkumu anonymizovany, pfispévky danych tvirct jsou oznaco-
vany nasledujicim kédovanim: Rezisér 1: R1, Rezisér 2: R2, Rezisér 3: R3, Rezisér 4: R4,
Producent 1: P1, Producent/ReZisér 1: P/R1, Producent/RezZisér 2: P/R2.

Ceska televize

Prvnim vyznamnym zdrojem pro tviirce v Ceské republice je spoluprace s Ceskou televi-
zi formou co-developmentu, koprodukce nebo odkoupeni prav. Na svych webovych stran-
kach vénuje zna¢ny prostor pravé moznostem a podminkam ptipadné spoluprace s filmo-
vymi tvtirci a jejich projekty, nebot

CT v souladu se zékonem ¢&. 483/1991 Sb., o Ceské televizi, ve znéni pozdéjsich
predpist, napliluje vefejnou sluzbu v oblasti televizniho vysilani mimo jiné tim, Ze
v ramci svych moznosti podporuje ¢eskou filmovou tvorbu.?

»Podpora se sklada z ptimych internich a externich nakladt na vyrobu poradu. Exter-
ni naklady znamenaji rozpodet v korundch redlné vyuzitelnych na volném trhu.” Interni
podpora neboli takzvané vécné plnéni pak znamena vyrobni zazemi a zaptij¢eni techniky.
Ceskd televize pak figuruje i jako medidlni partner projektu. Cesk4 televize se od svého za-
lozeni ,,podilela na vzniku vice nez dvou set snimki“' a ,,od roku 2008 [...] pisobi jako
samostatny producent“!” Na vyrobé celovelernich hranych filma se podili v rdmci ,,Na-
bidky distribu¢nich filmi“'? a prostfednictvim Filmové nadace.

V pripadé Nabidky distribu¢nich filmt se filmovy projekt predklada Filmovému cen-
tru Ceské televize. Poddni zddosti neni omezeno ¢asem, lze tak uéinit celoro¢né a projekt
miuze predlozit producentskd skupina, ale i sdim nezavisly producent. Projekty posuzuje
Filmové centrum, rozhodnuti je zaslano do 60 dnit od doruceni zadosti. Posledni slovo

7) Tamtéz.

8) Ceskd televize, Pro producenty. Dostupné online: <http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/podavani-nametu-
-a-projektu/pro-producenty/>, [cit.19. 5. 2016].

9) Pavel Hanus, Financovani Ceské televize: kam ty penize mizi? Ceska televize. Dostupné online: <http://
www.ceskatelevize.cz/ct24/blogy/1253283-financovani-ceske-televize-kam-ty-penize-mizi>, [cit. 19. 5. 2016].

10) Ceska televize, Misto, kde jsou filmy doma. Dostupné online:<http://www.ceskatelevize.cz/filmy/>, [cit. 2. 5.
2016].

11) Ceska televize, Udalosti ze svéta filmu, ispéchy a ocenéni. Dostupné online: <http://www.ceskatelevize.cz/
filmy/co-se-deje/?from=441&kapitola=11&id=6281>, [cit. 3. 5. 2016].

12) Ceska televize, Pro producenty, c. d.
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ohledné ptijeti ¢i zamitnuti ma opét Programova rada Ceské televize.'® Dalsi formou pod-
pory Ceské televize je Filmova nadace, soutéZ pro scendristy v Ceské republice. Jejim tice-
lem je predevs§im podpora scendristické pripravy pro ¢esky hrany film, ale také podpora
vzdélavani v oblasti ¢eské filmové tvorby. ,,Zakladateli nadace jsou Barrandov Studio
a energetickd skupina innogy, hlavnim partnerem je Ceskd televize.' Filmova nadace
jednou ro¢né vyhlasi uzavérku (vzdy se jedna o 28. 2.) ,,pro podavani zadosti o poskytnu-
ti nada¢niho prispévku v kategorii literarni priprava celovecernich hranych filmtt — do-
sud nerealizovany scéndi ' Projekty jsou hodnoceny anonymné, vyherce dostane nada¢-
ni prispévek ve vysi 800000 K¢. Hodnotitelem je Vybor nadace (nezavisli odbornici).
K finan¢ni odméné se vaze i nefinan¢ni zavazek ze strany nadace, Ze se pokusi najit pro
projekt uplatnéni tim, Ze bude vyhledavat zajemce o realizaci daného snimku. S danym
faktem ale souvisi i podminka pro Zadatele, nebot ten se zavazuje, Ze bude o koprodukci
prednostné jednat se spole¢nosti innogy Ceskd republika a.s., Barrandov Studio a Ceskou
televizi. V§echny instituce maji 3 mésice na prijeti ¢i odmitnuti nabidky.'®

Ceska televize na svém webu v rdmci archivu eviduje véechny podpotené filmy od
roku 1992. Celkem zatim (tj. do srpna 2017) podpotila 391 filmu, coZ je v priméru pri-
blizné 15 filmi ro¢né. Nejvice projektt podporila v roce 2014, jednalo se o 35 snimkiL.
Nejméné to bylo v roce 1992, kdy se jednalo pouze o podporu jednoho filmu. Jako ptiklad
podpory lze uvést snimky PELISKY nebo KoLja, z novéjsich projekti potom KoBry
A UZOVKY (ty byly podpoteny i v rdmci Filmové nadace) ¢i ANDEL PANE 2.7

Zkugenosti respondentt se spolupraci s Ceskou televizi se daji popsat spise jako nega-
tivni. I kdy?z si respondenti uvédomuji, Ze tato vefejnopravni instituce ma v podpote filmu
nezastupitelné misto, presto se jim nelibi ptistup ke tviirctim, ktery ¢asto nazyvaji ,,zpatec-
nickym" a pfili§ konzervativnim. Prvnim problémem je forma podpory. Respondenti by
ocenili spiSe vypomoc formou finan¢nich prostfedkt nez vécné plnéni, které oznacuji
jako nevyhodné, protoze vétsina ma vlastni techniku a zazemi zarizené externé, mnohdy
za vyhodnéjsich podminek, nez které jim poskytne televize.

Finanéni podporu bych od nich chtél urcité. Jak na vyvoj, tak na vyrobu, to je diile-
zitd polozka. Vécné plnéni, to ani nevim presné, co nabizi, protoZe oni maji samo-
zfejmé néjakd barvici studia nebo zvukovou postprodukei, ale tohle véechno ja
mam nalezené externé, takze vlastné ani nevim, jaké vécné plnéni poskytuji na fil-
mech. (R1)

Ceska televize, jak je to jesté potad otfesny socialisticky podnik, tak ti davaji dva
druhy penéz, interni a externi. Externi znamend opravdové, interni znamena, ze ti
pujéi vlastni kameru, stfiznu, vlastni kapacity, a ty musi néjak finan¢né ohodno-
tit. TakZze ty mas pocit, Ze ti na ten film daji ¢tyfi miliony externich penéz, ale v rea-

13) Ceska televize, Pro producenty, c. d.

14) Filmova nadace, O nadaci. Dostupné online: <http://filmovanadace.cz/o_nadaci>, [cit. 6. 10. 2017].

15) Tamtéz.

16) Filmova nadace, Pravidla pro poskytovani nadac¢nich prispévki pro rok 2016. Dostupné online: <http://
filmovanadace.cz/informace-podpora>, [cit. 3. 5. 2016].

17) Ceska televize, Archiv spoluprace. Dostupné online: <http://www.ceskatelevize.cz/filmy/archiv/#1992>,

[cit. 2. 5.2016].
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lu je to jinak. A to ti davaji véci, které tfeba viibec nepotiebujes, protoze je mas
vlastni. (R2)

Respondenti vnimaji Ceskou televizi jako velkou zkostnatélou instituci, kterd se sice
snazi transformovat, ale nepfili§ ispésné, nebot za sebou tahne navyky z minulosti na roz-
dil od komer¢nich televizi, které vznikly az po roce 1989, a tudiz se mohly inspirovat
(ohledné organizace a fungovani) u televiznich stanic zapadnich zemi. Byrokracie, ktera
dle jejich nazoru v Ceské televizi vladne, se nejvice odrazi ve zdlouhavém procesu schva-
lovéni ndméta. Presto respondenti vyjadrili i ur¢itou miru porozumeéni. Jsou ochotni pifi-
pustit, ze zdlouhavost procesu je diisledkem enormniho poétu projektd, které Ceska tele-
vize musi zpracovat.

Rozumim tomu, Ze ten enormni pocet projekti, které Ceskd televize musi zpraco-
vat, to uz samo o sobé musi byt naro¢né, takze nechci nikoho hodnotit, na druhou
stranu, ty filmy tam lezi nesmyslné dlouhou dobu, ta péce, kterd je jim vénovand,
podle mé neni adekvatni. (R/P1)

Problém vsak vidi i jinde, a to predeviim u volby projektu, na kterém se Ceska televi-
ze bude podilet jako koproducent. Respondentim vadi prilisné zasahy do kreativniho
procesu jako takového, které sméfuji ke konzervativnéjsimu pojeti filmu. Nejvice tento
ptistup vadil tviirctim, jejichz projekty byly vybrany ke spolupraci, ale pouze za podmin-
ky ptepracovani projektu. Pesto respondenti o podporu Ceské televize usiluji, protoze ji
povazuji za velmi vyhodného partnera.

S Ceskou televizi souvisi i soutéz Filmové nadace pro dosud nerealizovany scénaf.
Svym zptsobem se také jedna o formu podpory, vyherce ziskava finanéni odménu, nic-
méné se zavazuje k prednostnimu jednani pravé s Ceskou televizi, pokud se projekt roz-
hodne realizovat.'® Z rozhovort vyplynulo, Ze o tGcasti jsou z respondentt ochotni uvazo-
vat predev$im debutujici tvirci, zavedeni tviirci jsou virci Filmové nadaci spise skepticti.
Jednalo se zejména o naslednou svézanost s Ceskou televizi, pokud projekt zvitézi, coz né-
ktefi respondenti povazuji za bonus, druzi naopak za nevyhodu, nebot neprili§ vysoka fi-
nan¢ni odména podle nich nekompenzuje nésledny zavazek vii¢i dané instituci. Také re-
spondenti, ktefi pfipravuji projekt spiSe komer¢niho razeni, maji nazor na Filmovou
nadaci spiSe skepticky, nebot se domnivaji, Ze divacky film s komerénim potencidlem
nema v této soutézi jiz pfedem $anci na Gspéch: pokud do soutéze ptjde projekt, u néhoz
je rozeznan vydéle¢ny potencidl, s nejvétsi pravdépodobnosti neuspéje.

Komer¢ni televize

Na rozdil od Ceské televize nemd zadna z komer¢nich televiznich stanic na svych webo-
vych strankdch presné vymezené podminky spoluprace s tviirci a informace o spolupraci

18) Filmova nadace, Pravidla pro poskytovani nada¢nich pfispévkir pro rok 2016. Dostupné online: <http://fil-
movanadace.cz/informace-podpora>, [cit. 3. 5. 2016].
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nejsou snadno dostupné. Nékteti respondenti zminili, Ze si nejsou jisti, jak presné part-
nerstvi s komer¢ni televizi dosahnout. Tato situace je ddna i tim, Ze komer¢ni televize ce-
lovecerni hrané filmy koprodukuji ¢i financuji oproti CT jen v omezené mife.

Televize Nova vytvari jednak vlastni produkci, jednak se podili na koprodukei. V po-
slednich letech se vsak koprodukéni spolupraci nevénovala a orientuje se spiSe na odkup
prav poté, co film vznikne. Dle svych webovych stranek ,,formou produkce, koprodukce
nebo predkupu televiznich vysilacich prav umoznila natoéeni celé fady [...] snimkua
a podporila tak mistni filmovou tvorbu. Jednalo se naptiklad o filmy VRATNE LAHVE,
U¢ASTNICI ZAJEZDU, BOBULE, MEDVIDEK, ROMAN PRO ZENY nebo MUZI v NADEJL.“!? Te-
levize Prima vstoupila do vyroby celovedernich hranych filmu pozdéji, v roce 2013, kopro-
dukovédnim filmu MARTIN A VENUSE.?” Spole¢nost HBO se soustfeduje na vlastni pro-
dukci, predevsim v oblasti seridlové tvorby a minisérii.*” Za jejich tvorbu v ramci Ceské
republiky zodpovida kreativni producentka Tereza Polachova, ktera vybira projekty a je-
jich volbu také obhajuje v centrdlnim oddéleni vlastni tvorby se sidlem v Londyné.?? Po-
dili se také na koprodukci filmi, ptikladem muze byt novy snimek POLEDNICE, u kterého
HBO ve findle figurovala jako koproducent, ac¢koli u tviiréiho procesu nebyla od pocatku
projektu.?” Koprodukee jako takové vak neni jejim primarnim zaméfenim, zistava ori-
entovana predevs$im na vlastni produkci.

Vybér televizni koprodukce se odviji od zaméreni daného projektu. Pokud je snimek
komedii ze soucasnosti, je pravdépodobné, ze tviirce zvoli spolupraci s takovou televizi,
ktera na dany zanr slysi a ve svém portfoliu podporenych snimki ma filmy obdobného za-
meéfeni. Respondenti v rozhovorech vétsinou spojili zanr komedie pravé s televizemi Pri-
ma a Nova. Na druhou stranu, v nékterych ptipadech danou televizni stanici nechtéli oslo-
vit, ackoli tfeba sami pravé komedii natéceli, protoZe se neztotoziovali s portfoliem tvorby
téchto instituci. Také respondenti, ktefi neptipravuji komedii, by o spolupréci s Novou ¢i
Primou spiSe neuvazovali, pfedev§im pokud maji jejich snimky festivalové ambice. Tele-
vizni stanice by nemusely na nékteré véci ve scénafi slySet a mohly by chtit namét upravit
tak, aby se pribliZil jejich portfoliu filmi. Pokud by spoluprace s danymi institucemi byla
dosazitelna, v zdsadé by se ji respondenti nebranili. Sami si vSak nejsou jisti, jak presné
partnerstvi dosahnout. Nékdy spoluprace pada i na pozadavcich dané instituce, jak uvadi
jeden z respondentt:

19) Nova, TV Nova slavi 20 let od svého vzniku. Dostupné online: <http://pressweb.nova.cz/clanek/tiskovezpra-
vy/tv-nova-slavi-20-let-od-sveho-vzniku.html>, [cit. 2. 5. 2016].

20) -mav-, Prima se chce pustit do filmovych koprodukci. Mediaguru.cz, 30. 1. 2013. Dostupné online:< http://
www.mediaguru.cz/aktuality/prima-se-chce-pustit-do-filmovych-koprodukei/>, [cit. 5. 2. 2016].

21) Ministerstvo spravedlnosti Ceské republiky. HBO Europe s.r.0. Shirka listin. Dostupné online: <https://
or.justice.cz/ias/ui/vypis-sl-detail?dokument=39804826 &subjektld=451399&spis=118160>, [cit. 2. 5. 2016].

22) Ale$ Hudsky, Tereza Polachova: V HBO délame véci, které se vymykaji normaélu. Strategie, 28. 1. 2015.
Dostupné online: <http://strategie.e15.cz/rozhovor/tereza-polachova-v-hbo-delame-veci-ktere-se-vymyka-
ji-normalu-1154027>, [cit. 5. 2. 2016].

23) Martin Svoboda, Tvirci Polednice: Filmat musi mit kinematografii nadrcenou. Cesi to vétsinou viibec ne-
te$i. Aktudlné, 2. 12. 2015. Dostupné online: <http://magazin.aktualne.cz/kultura/film/tvurci-polednice-
-spravny-filmar-musi-mit-kinematografii-nadr/r~db8e84407b4111e5b3730025900fea04/>, [cit. 2. 5. 2016].
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Kromé HBO jsme jednali snad se véemi. Vétsinou to nedopadlo, kvtili nesmyslnym
pozadavkim. Jedna soukroma televize se dokonce rozhodla film koupit v ptipadé,
ze v ném bude néjaka erotickd scéna — coz v pripadé pohddky neni Gplné dobry po-
stup. (R4)

Specifickym pripadem mezi soukromymi televiznimi stanicemi je HBO. O spolupraci
by stali vSichni respondenti, ale vét$ina netusi, jak ji dosahnout, pokud nemaji patti¢né
konexe, jako napriklad nésledujici respondent:

Tak u nas je to Tereza Polachova, kterd délala HoRfcf KER, a ted stoji vlastné za Ces-
kou TERAPII a PUSTINOU, rozhodné bych tedy $el za ni. Tady vzdycky najdes néko-
ho, kdo nékoho zn4, takze mam predstavu, jakym zptisobem ji kontaktovat, kdyby
bylo treba. (R1)

Tim, Ze se tato televizni stanice specializuje na vlastni televizni tvorbu a filmy produ-
kuje jen poskrovnu, je velmi obtizné ziskat podporu pro svij projekt. Ti respondenti, kte-
fi néjakou zkusenost s HBO maji, docenuji predevsim pristup k zaslanym naméttim a na-
slednou zpétnou vazbu. Nékteii respondenti kuptikladu srovnavali piistup Ceské televize
a HBO, kdy do obou instituci zaslali sviij scénar a ¢ekali na zpétnou vazbu. Od prvni in-
stituce ji dostali v fadech mésicti, od HBO v fadech hodin. Respondenti tedy docenuji ne-
jen kvality televize HBO a jeji tvorby, ale i pristup k filmaitim a ndmétiim obecné.

Statni fond kinematografie

Statni fond kinematografie v ramci své ¢innosti podporuje ¢eskou kinematografii, posky-
tuje filmové pobidky a spravuje audiovizualni poplatky, poplatky z vysilani reklam a sprav-
ni poplatky dle zdkona o audiovizi. Sméfovani a vyvoj SFK jsou postaveny na dvou kon-
cepcich, kritkodobé a dlouhodobé.* V priipadé kratkodobé koncepce je délka trvéni
jeden rok. Prioritou této koncepce je poskytovani podpory. Podpora je cilena na konkrét-
ni okruhy a pro tviirce je dosazitelna pomoci vyzev, které jsou pravidelné vypisovany
v ramci danych okruhd, a to vzdy na konkrétni ¢astku. Napriklad na vyvoj kinematogra-
fického dila bylo v roce 2016 vy¢lenéno 37 000 000 K¢, na vyrobu pak 235 000 000 K¢.29

Dlouhodoba koncepce SEK je vytvorena na $estileté obdobi, a to konkrétné na rozme-
zilet 2014 az 2019. Obsahuje strategické cile a srovnava stav pred rokem 2013 a nyni. Jed-
nim z hlavnich cila této koncepce je kulturni rozvoj ¢eské kinematografie a jeji posileni na
zahrani¢nim trhu. SFK v rdmci snahy o co nejvyssi kvalitu snimka uplatiuje pravidlo
»vice penéz na méné projekti“ a klade diiraz na provazanost okruhi vyvoje a vyroby. Pri
alokaci prostredka se dle této koncepce zohlednuje, zda projekt diky podpore SFK jiz pro-

24) Statni fond kinematografie, Statut Statniho fondu kinematografie. Dostupné online: <http://www.fondkine-
matografie.cz/assets/media/files/legislativa/statut%209-2014%20design.pdf>, [cit. 10. 5. 2016].

25) Statni fond kinematografie, Kratkodoba koncepce. Dostupné online: <http://www.fondkinematografie.cz/
assets/media/files/legislativa/kratkodoba%20koncepce/2016/KK%202016%20texty.pdf>, [cit.10. 5. 2016].
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$el scendristickou a producentskou fazi vyvoje. Rada pak tyto projekty mtize prednostné
(nikoli vS$ak automaticky) podpoftit. Disledny vyvoj je v ramci koncepce povazovan za
stézejni fazi pro vznik kvalitniho dila. SFK na zaklad¢ této teze nové vypisuje dvé vyzvy
v ramci daného okruhu, a to na literdrni ptipravu a producentsky vyvoj.®

SFK v soucasné dobé spravuje také filmové pobidky ve vysi 20 procent z ¢eskych a né-
kterych mezindrodnich uznatelnych nékladii, program navrzeny Ministerstvem kultury
CR, jehoz cilem je jednak propagace Ceské republiky, jednak zvySovani moZznosti rozvoje
regiond predevsim v oblasti zaméstnanosti a turismu.?” Nerozhoduje, zda se jedna o Zes-
ky nebo zahrani¢ni projekt.”® Minimdalni uznatelné néklady jsou 15 000 000 K¢ pro hrany
a animovany film, 3 000 000 K¢ pro dokumentarni snimky a 10 000 000 K¢ na epizodu te-
levizniho seridlu.? Piikladem vyplacené dotace za rok 2016 mtiZe byt film MUZIKAL ANEB
CESTY KE §TESTI. Zadatelem byla spole¢nost Lumiere Films s. r. 0., uznatelné néklady byly
ve vy$i 16 589 584 K¢ a filmova pobidka byla vyplacena ve vysi 3 317 916 K¢

Jak jiz bylo feceno, kratkodoba koncepce SFK se soustfeduje na poskytovani podpory
a vypisovani vyzev. Jednou z vyzev je i relativiné novy koncept podpory vyvoje, ktery se
déli na literarni ptipravu a kompletni vyvoj. Jak ukdzala Studie vyvoje ¢eského hraného ki-
nematografického dila, filmari tento krok velmi ocenuji, nebot dtislednou fazi vyvoje pova-
zuji za stézejni pro natoceni kvalitniho snimku.*? Analyza rozhovort tyto zévéry potvrzu-
je. Respondenti docenuji predev§im prostor a ¢as pro sepsani scénare, ale také tviiréi
svobodu a moznost vyvijet namét bez pritomnosti producenta. Z ¢ehoz vyplyva, Ze scend-
risté preferuji zadani daného grantu v okruhu literdrni pfipravy na sebe, nikoli na produ-
centa.

Minuly rok jsem ziskal grant na vyvoj ze statniho fondu, ten jsem ziskal sdm na sebe.
Mam diky tomu velkou svobodu ve vyvoji, v kontrole vseho, co bude, ve zkoumani
ruznych cest, kterymi se mtzu ubirat. Tuhle svobodu bych moznd mit nemusel,
kdybych se hned ze zacatku uvazal néjakému producentovi, ktery by ten grant podal
za mé. Protoze by vlastné ty penize byly vazané na néj a uz bychom se tfeba nedo-
mluvili na vyznéni té véci. (R1)

Dostali jsme podporu z fondu na vyvoj, 200 000 K¢, a ja jsem mobhla relativné v kli-
du napsat scénat, takze jsem nefesila ty producentské véci. Normadlné je to celkem
problém, protoze producenti nechtéji investovat do priprav. (R/P2)

Samotna zadost fondu a jeji uspéch ¢i neuspéch je zavisly na nékolika faktorech. Jed-
nim z nich muiZe byt i ten, Ze tviirce by za sebou mél mit néjakého ruditele (zvlast pokud

26) Statni fond kinematografie, Dlouhodoba koncepce. Dostupné online: <http://www.fondkinematografie.cz/
assets/media/files/legislativa/dlouhodoba%20koncepce%20final %20design.pdf>, [cit. 10. 5. 2016].

28) Czech Film Commission, Kritéria a vy$e pobidky. Dostupné online: <http://www.filmcommission.cz/cs/
incentives/eligibility-and-amount/>, [cit. 8. 5. 2016].

29) Czech Film Commission, Kritéria a vySe pobidky. Dostupné online: <http://www.filmcommission.cz/cs/
incentives/eligibility-and-amount/>, [cit. 8. 5. 2016].

30) Statni fond kinematografie, Seznamy. Dostupné online: <http://fondkinematografie.cz/filmove-pobidky/
seznamy.html>, [cit. 8. 5. 2016].

31) P.Szczepanik a kol, c. d.
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jde o debut), producenta, ktery se zarudi, ze ma o dany projekt zajem, ptipadné ho bude
produkovat. Coz je paradox, nebot grant na vyvoj by mél byt krokem k tviiréi svobodé sce-
naristy a jeho nezavislosti na producentovi ve fazi vyvoje. Priivodni dopis nebo ruceni
producenta pri zadosti o grant jsou faktory, které od této myslenky naopak projekt vzda-
luji.

[Jméno vedouciho spole¢nosti, ve které R1 pracuje] mi pomohl pfi zadani o grant,
napsal privodni dopis, coZ se obc¢as déld, napsal to jako garant, Ze mam za sebou
producenta, ktery ma o ten projekt pfipadné zajem, coz je vzdycky lepsi, nez kdybys
tam $el bez ni¢eho, coz byla mimochodem i vytka té mé pavodni zadosti, které to
ptvodné chybélo. (R1)

Rozhovory ukazaly, Ze nova forma fungovani SFK sklizi vétsinou pozitivni ohlasy. Re-
spondenti se vyjadrovali kladné, i kdyz tfeba zrovna jejich Zadost o finan¢ni podporu byla
zamitnuta. Néktef1 respondenti navic podotykaji, Ze pravé prvni zamitnuti jim pomohlo
pfi dal$im zadani — diky zpétné vazbé od SFK se poucili z vlastnich chyb a nasledné se
jich vyvarovali.

Filmafi, ktet1 jsou zaroven producenty i reziséry, docenili, Ze pfi tomto formatu fungo-
vani SFK je mozné, aby produkéni spole¢nost obdrzela i tfi podpory za rok na tfi riizné
projekty. Respondenti se také shodli na tom, Ze SFK jim v mnohém vychazi vsttic, prede-
vsim co se tyka prodlouzeni lhtit. Vyplaceni granttl je totiz vétSinou vazano striktné na po-
¢ate¢ni den natacenti, ktery se v§ak diky riznym okolnostem miize zménit, tudiz prodlou-
zeni lhuty je pro projekt stézejni. Filmarti tento napomocny krok vnimaji tak, ze z pohledu
instituce se vyplati udélat drobné tstupky, hlavné kdyz se projekt uspésné dokon¢i a pod-
pora neptijde vnive¢. Co se tyce vyse zadosti, respondenti vétsinou zadaji vice, nez kolik
doopravdy pottebuji. Diivodem je obecné zazity tzus, zZe zadatel malokdy dostane plnou
castku.

Dle dlouhodobé koncepce se pti alokaci finan¢nich prostredkii zohlednuje, kdyz pro-
jekt prosel scendristickou a producentskou fazi vyvoje s podporou SFK.

Z4dame prakticky viechno. Ted je ta strategie, Ze kdyz fond ten film jednou podpo-
fi, tak by s nim mél bézet celou dobu, to znamena, Ze kdyz se podileji na develop-
mentu, tak pravdépodobné podpoii i vyrobu a distribuci. A to se nam stalo tfeba
u [ndzev filmu], Ze distribuci nakonec nepodpotili a my jsme to horko tézko pak
platili z naich prostfedki, nastésti se to povedlo. Dostali jsme dva granty na vyro-
bu. Jedno byla nendvratna pujcka, jedno vratna pujc¢ka. Tam je presny platebni ka-

lendat, ktery kondi, Ze posledni penize dostanete po vyuctovani. (P1)

I kdyz SFK od roku 2012 zcela zménil své fungovani a organizaci, najdou se respon-
denti, kterym soucasny koncept nevyhovuje. Argumentem je predev$im minimalni pod-
pora snimku s komerénim zaméfenim.

Vybral jsem si [jméno producenta], coz je producent [jméno reziséra], délal s nim
[nazvy filmi], vSechno hity, které na sebe vydélaly. Mgj film je zanrové podobny,
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protoze tyhle ty filmy, tenhle ten zanr komedie, to ma hrozné tézké u fondu a u téch-
to zdroju. ProtoZe oni chtéji podporovat, at uz to znamena, co to znamend, hodnot-
né filmy, artové filmy, a kdyz vidi néco, co na sebe muize vydélat, tak to vétsinou ne-
podpoti. (R2)

I ptes dané stanovisko se tento typ tviirct nevzdava a zkousi zadat o podporu SFK
s kazdym dal$im projektem. Je tfeba v této souvislosti zminit, ze SFK byl v minulosti v mé-
diich ¢asto paradoxné kritizovan pravé za podporu komer¢nich filmi.*?

Filmové pobidky predstavuji pro ceské tviirce dosti specifickou zalezitost, nebot vypla-
ceni pobidek je vazano na vysi rozpoctu. Stanovena vyse rozpoctu dovolujici vyuziti fil-
movych pobidek je pro nékteré projekty v ceském prostiedi prili§ vysokd, nehledé k dal-
$im podminkdm, které musi filmafi splnit, aby jim byla tato forma finan¢ni podpory
skute¢né vyplacena. Respondenti o tuto formu podpory stoji, ale pro nékteré z nich je ob-
tizné dosazitelna.

Eurimages a Kreativni Evropa

Fond Eurimages vznikl v roce 1989 a jeho smyslem je podpora evropského audiovizualni-
ho primyslu formou poskytovani finan¢nich prostredki na animované, dokumentarni,
ale predev$im hrané evropské filmy. Celovecerni hrany film musi mit minimalni délku
70 minut a na jeho vyrobé se musi podilet alespon dva koproducenti, a to ze dvou riiznych
¢lenskych st4tt. >

Projekty by v kazdé z koprodukujicich zemi mély bud obdrzet podporu z vetejnych
zdrojt, nebo mit pfedprodédna prava k televiznimu uvedeni dila, nebo mit s budou-
cimi distributory sjedndnu tzv. minimalni zdruku (minimum guarantee — nevratny
kredit na licen¢ni poplatky) ¢i disponovat jakoukoli jinou finanéni zdrukou.*”

Prikladem ¢eského projektu, ktery byl fondem podporen, je snimek KLAUNI reZiséra
Viktora Tau$e. Ziskané finan¢ni prosttedky byly ve vysi 210 000 €. Na filmu se koproduk-
¢né kromé Ceské republiky podilela i Slovenska republika, Lucembursko a Finsko.*®

Novy program Evropské unie s nazvem Kreativni Evropa (planovany na dobu let
2014-2020) se soustteduje na podporu kultury v rtiznych odvétvich. Cilem programu je
poskytovat finanéni prosttedky pro oblast vytvarného a scénického umeéni, literatury,

32) Viz napt. Kamil Fila, Pfecenény projekt Filipa Rence dostal bezprecedentni podporu. Respekt, 4. 12. 2015.
Dostupné online: <https://www.respekt.cz/delnici-kultury/preceneny-projekt-filipa-rence-dostal-bezpre-
cendentni-podporu>, [cit. 5. 9. 2017].

33) Ministerstvo kultury Ceské republiky, Eurimages. Dostupné online: <https://www.mkcr.cz/eurimages-547.
html>, [cit. 7. 5. 2016].

34) Ministerstvo kultury Ceské republiky, Pravidla pro poskytovani podpory koprodukovanym filméim.
Dostupné online: <https://www.mkcr.cz/eurimages-547.html>, [cit. 7. 5. 2016].

35) Mediadesk, Eurimages podpoti 16 evropskych koprodukei. Dostupné online: <http://www.mediadeskcz.eu/
news/detail/455>, [cit. 7. 5. 2016].
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hudby, televize a filmu.*® Konkrétné na oblast filmu se zaméfuje diléi program MEDIA.
Zadatelé maji moznost vyuzit pti podavani zddosti sit informac¢nich Kancelati Kreativni
Evropy, které maji své zastoupeni v kazdé ¢lenské zemi. Zadajici spole¢nost by za sebou
méla mit alespoii jeden vyprodukovany a distribuovany snimek.”” Z Ceskych projektu lze
jako ptiklad podpory programu Kreativni Evropa uvést snimek ZxAza xrAsou. Tento
film uspésné ziskal finanéni prostfedky pod hlavickou spole¢nosti Produkce Trestikova
v ramci Zadosti tykajici se podpory producenti, konkrétné oblasti vyvoje.*® V ramci pro-
gramu MEDIA je tfeba zminit jesté termin slate funding, coz je popularni dil¢i program.
Jeho princip je zalozen na podpore skupin 3-5 projekti, které zaruci spolecnosti vice sys-
temati¢nosti a pfedev§im kontinuity ve vyvoji.*” Neni tedy myslen jako podpora konkrét-
niho projektu, ale spise celé spole¢nosti. Pti opétovném zadani o tento typ podpory je pro
producenty dulezité, aby si dlouhodobé udrzovali dobré renomé, a to tim, ze vét$inu pro-
jektt (z téch 3-5 podpofenych) zrealizuji.*”

Fondy Eurimages a Kreativni Evropa jsou zde pojednany spole¢né. Sice si nejsou zcela
podobné, ale respondenti se k nim vyjadrovali v drtivé vétsiné pripadi v jedné odpovédi.
Eurimages a MEDIA, stejné jako filmové pobidky, tviircim pripadaji atraktivni, ale jen vel-
mi tézce dosazitelné. Pfedev$im pro podminky dvou zahrani¢nich koproducentt ze dvou
ruznych ¢lenskych statd (Eurimages)*” a nutnosti mit za sebou producenta nebo produkéni
spole¢nost, kterd ma alesporn jeden vyprodukovany a distribuovany snimek (MEDIA).*
U Eurimages je to navic i podminka ¢aste¢ného zahrani¢niho obsazeni nebo zahrani¢nich
¢lent stabu. Celkové pro oba programy plati, Ze film ma byt srozumitelny i v zahranici, jiny-
mi slovy, Ze méd mit evropsky charakter.”” Respondenti tyto podminky povazuji za pomér-
né komplikované. Pokud tviirce cili svij film na ¢eského divaka, prichdzi tim o Eurimages,
nebot snimek nebude dostate¢né evropsky. Kdyz projekt neni natolik vypravny, aby upo-
trebil i zahrani¢ni produkci, Eurimages je opét z dosahu. Pokud za filmem nestoji spolec-
nost, kterd je aktivni v produkovani novych projektti, pravdépodobné ji unikne MEDIA.

Vétsina respondentti fekla, Ze vlastné ani nevi, jak tento systém funguje. Maji pouze
informaci, ze jde o sloZity proces, ktery stejné obvykle kon¢i zamitnutim — tudiz nemaji
zdjem se touto formou podpory déle zaobirat.

36) Kreativni Evropa, O programu Kreativni Evropa. Dostupné online: <http://www.kreativnievropa.cz/cs/o-
-programu/>, [cit. 7. 5. 2016].

37) Mediadesk, Podpora vyvoje-jednotlivé projekty. Dostupné online: <http://www.mediadeskcz.eu/funding/
detail/296>, [cit. 7. 5. 2016].

38) Mediadesk, Development. Dostupné online: <http://www.mediadeskcz.eu/project/detail/1?year=2014>,
[cit. 7. 5. 2016].

39) Jak uvadéji Stephen Greenwald a Paula Landryovd, ,,Financovani filmu je inherentné riskantni a financova-
ni jednoho filmu je nutné riskantnéjsi nez financovani souboru (slate) nebo skupiny filmi.“ Stephen A.
Greenwald — Paula Landry, This Business of Film. A Practical Guide to Achieving Success in the Film Industry.
New York: Lone Eagle 2009, s. 47.

40) Petr Szczepanik a kol., c. d.

41) Ministerstvo kultury Ceské republiky, Eurimages. Dostupné online:< https://www.mKkcr.cz/eurimages-547.
html>, [cit. 7. 5. 2016].

42) Mediadesk, Podpora vyvoje — jednotlivé projekty. Dostupné online: <http://www.mediadeskcz.eu/funding/
detail/296>, [cit. 7. 5. 2016].

43) Ministerstvo kultury Ceské republiky, Pravidla pro poskytovéni podpory koprodukovanym filmiam.
Dostupné online: <https://www.mbkcr.cz/eurimages-547.html>, [cit. 7. 5. 2016].
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Samoziejmé existuji respondenti, ktefi této podpory dosahli a maji s ni pozitivni zku-
$enost. Pozitivni ohlas mezi filmati ma predev$im tzv. slate funding, tedy grant na vyvoj
3-5 projektd. Vetsi ¢astka penéz je sice podminéna tim, ze dany producent pak nesmi
2 roky zadat, ale vyhodou je tvirci svoboda a kvalitnéjsi vyvoj. Producent si totiz diky
grantu mutze dovolit realizovat jen ty nejkvalitnéjsi projekty. Pro respondenty je pozitiv-
nim pfinosem také moznost otestovat univerzalnost projektu, jinymi slovy, jak velky me-
zindrodni potencial dany pribéh skyta. Nebot pravé univerzalnost je stézejni ¢asti zadosti
o podporu.

Nékteri respondenti jsou vii¢i programim Eurimages a Kreativni Evropa skepticti z ji-
nych dvodu, nez jaké byly vyse uvedeny. Vadi jim naptiklad, Ze by do $tabu ¢i hereckého
obsazeni museli nasilné dosadit cizince ze zemi, které film pomdhaji koprodukovat.

Jestli jsem o tom uvazoval? [...] To ja bych asi nerad. Rozhodné nechci herce ze za-
hrani¢i. Ale jestli to néjaky producent vymysli tak, Ze to bude fungovat na place
a nebude to na skodu, tak je to v pohodé. Jen si nepieju lingvistické bariéry ve §tabu
prinataceni na place. (R2)

Respondenti se také obavaji, Zze pokud nékteti ¢lenové stabu budou pfitomni ne kvili
vlastnimu z4jmu o namét a dany projekt, ale pouze proto, aby plnili kvoty, muze se to na-
sledné negativné podepsat na celém snimku.

Myslim si, Ze mize byt nebezpecné vybirat ¢leny stabu na zakladé jinych kritérii, nez
ze ten film chce délat. Ono se to nezda, ale i takovy kameraman, kdyz mu ten film
ptijde blby a nechce ho délat, tak jenom kvtili koprodukei ho tam mit, pak se na tom
filmu $patné projevi a to bych opravdu nerad, aby to mélo tuhle negativni dar. (R2)

Minimalni garance distributora

Dal$i z moznosti financovani je predprodej filmu distributorovi. Vétsinou jde o podporu
formou tzv. minimalni garance, coz je smluvena ¢astka, kterou distributor poskytne pro-
ducentovi pred exploataci v kinech a dal$ich distribu¢nich oknech. Respondenti ji pova-
zuji za jeden ze stézejnich zdroji financovani filmu. Na druhou stranu se ale obavaji, ze
distributor bude dal$im subjektem, ktery bude zasahovat do kreativniho procesu a vyraz-
né tak omezi svobodu tviirce. Zdlezi na samotné dohodgé, ale obvykle plati: ¢im vétsi pod-
pora, tim vétsi naroky ze strany distributora. Pripad od ptipadu pak distributor mtize za-
sahovat do tviir¢iho procesu teba tim, Ze nechd opétovné prepsat scénar:

Scénar jsem dokoncil. Uz jsem i sehnal producenta, ale zaseklo se to na distribuci,
protoze distributor musi pij¢it zna¢nou ¢ast toho rozpoctu producentovi, takze se
ten scénaf ke mné vratil, protoze ja jsem rezisér/scendrista, takze ho ted prepisuju
dle pozadavku distributora. [...] Nemyslim si, Ze je to vZdy ku prospéchu, je to del-
§i proces, stejné jak ja to mam ted's distributorem, se kterym musim val¢it, je to pro-
sté mit dalsiho ¢lovéka na schvalovani (R2)
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Dalsi problém muiize nastat se splacenim minimalni garance. Respondenti se shodli, Ze
by film musel v kinech velmi vyrazné propadnout, aby se minimalni garance nesplatila, ale
ito se muze stat. Tviirce ma tak nasledné obavu, jak minimalni garanci distributorovi spla-
ti. O néco leps, ale také ne zcela idedlni situace nastane, kdyz navstévnost v kinech mini-
malni garanci pokryje, ale vice penéz film nevydéla a skon¢i ,,na nule®

Producent mi ukazal rozpocet, no a nejvétsi ¢ast je pijcka od distributora, takze
prvni penize, které jdou z listkd, jdou na splaceni této pajcky. (R2)

Ted jsme na nule. Pfislo 60 000 divakd, coz jsem potteboval pro to, aby se splatila
minimélni garance distributorovi, abychom zarovent my neméli v tom projektu uz
7adné vlastni prostiedky, coz se povedlo. (R/P1)

Soukromi investori

Financovani soukromymi investory v oblasti celovecerniho filmu neni zélezitosti ojediné-
lou, le¢ také ne zcela béznou. Zakladnim principem je provazanost producentt s konkrét-
nimi firmami, kdy investoti véf{ producentovi na zakladé portfolia filmu, na jejichZ vzni-
ku se podilel a jejichz dosavadni uspéch mize byt pro investora zarukou. Bude-li film
uspésny, pro investora to znamena dobrou reklamu, coz je cilem sponzoringu. Cilem in-
vestora véak mtize byt i zisk. Z rozhovort vyplynulo, ze pokud film neuspéje pti zadani
o vefejnou podporu, miize byt soukroma investice i stéZejni ¢asti rozpoctu, na které stoji
i pada cely projekt.

Tento snimek je asi jeden z mala ceskych filmt, ktery je financovany skrze soukro-
mé investory. [...] Cela produkce [...] byla placena skrze soukromé investory, coz si
myslim, Ze neni véc, se kterou se da pocitat do budoucna. Je velmi tézka zalezitost
premluvit nékolik firem, které nemaji s filmem nic spole¢ného, jenom to berou jako
moznost se zviditelnit, vyjimecné jsou to mecendsové, které bavi investovat do umé-
ni. Je to takovd disciplina, kterou ¢lovék miize absolvovat nékolikrat a potom ne ze
by ho to prestalo bavit, ale jakoby vycerpa pomalu ty moznosti, které kolem sebe
mad. Ale mam $tésti, ti soukromi investoti, ktefi s nami délali na tom prvnim filmu,

s nami pokracovali i na ostatnich. (R/P1)

Pfesto se respondenti obavaji, Ze néktefi soukromi investofi budou chtit zasahovat do
kreativniho procesu a ménit projekt podle vlastni vize, kterd nasledné bude nahravat pro-
pagaci investora. Respondenti jsou tedy pfi vybéru investortt velmi peclivi — vétSinou
spoléhaji na volbu producenta, ktery voli investory dle svych predchozich zkusenosti, coz
dava tviirctim jistou garanci vhodné volby.
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Product placement

Od roku 2010 je v Ceské republice product placement povolen zdkonem*” a m4 v audio-
vizualnim dile troji formu. Bud je produkt pouze v zabéru daného audiovizualniho dila,
nebo jej nékterd postava uzivd, ptipadné se o daném produktu pfimo hovofi.* Product
placement lze jesté délit na aktivni a pasivni. Aktivni znamena oteviené zapracovat tento
marketingovy nastroj do scénéfte a v ramci daného dila rozvinout déjovou linku, kterd se
bude tykat pfimo daného produktu. Pasivni product placement je méné nésilna forma,
produkt je v dile umistén predevsim jako dekorace.®® Pro efektivnost dopadu byvé pro-
duct placement zaméfen zejména na divaky ve vékovém rozmezi 15-25 let, ktefi se nejlé-
pe dokazi ztotoznit a identifikovat s hrdiny na filmovém platné. Pro co nejlepsi tcinek je
produkt vZdy vyobrazen v pozitivnim kontextu.*”

Vyrobci nékterych produktt vyuzivaji efekt product placementu v paralelnich re-
klamnich kampanich, takZe napt. béhem premiéry nového filmu o Jamesi Bondovi
spole¢nost Avon uvedla na trh specialni damsky parfém Bond Girl 007.%

O vyuziti product placementu se uvazuje a rozhoduje vétsinou jiz pfi vyvoji filmu,
konkrétné pti producentské pripravé scénare na realizaci. I kdyz je obvykle vynaloZzena
velka snaha, aby product placement nenaboural ptivodni zdméry autora, ne vzdy se to po-
dafi. Nebot primarni usili producenta je pokryt naklady spojené s natacenim, a pokud je
product placement jednou z hlavnich slozek rozpoctu, je pravdépodobné, ze tim snimek
bude ovlivnén. Zadavatelé totiz oéekavaji, Ze jejich vyrobek bude ve filmu zfetelné predsta-
ven, navic v pozitivnim kontextu. Rada podniki mé vypracovany postup, ktery filmartm
presné definuje a urcuje, jakym zptsobem je tieba dané produkty predstavit divakam.*”

V ramci marketingovych strategii se lze setkat také s tzv. obracenym product place-
mentem. Product placement jako takovy odkazuje na zac¢lenéni produktu do smysleného
svéta pocitacové hry, seridlu nebo filmu, zatimco obraceny product placement ,,prendsi
fiktivni znacku, vytvorenou ptivodné do fiktivniho prostredi, do redlného svéta. Prikla-
dem muze byt americky fetézec restauraci Bubba Gump Shrimp Co., ktery byl vytvofen na
zdkladé asociace s filmem Forrest Gump.*”

Reklama formou product placementu paradoxné sama moc dobrou povést nema. Re-
spondenti ji vét§inou povazuji za nutné zlo, které sice miize vyrazné pomoct rozpoctu, ale
za prili§ vysokou cenu zesmé$néni dila. Shoduji se, ze pokud by product placement ve
svém dile chtéli uzit, je tfeba celou véc pojmout elegantné, s vkusem a velkou davkou kre-
ativity, aby vysledek neptisobil kiecovité. Divéci by se cilené zapracovanému product pla-

44) Zikon ¢.132/2010 Sb., 0 audiovizualnich medidlnich sluzbéch na vyzidani a o zméné nékterych zakont (za-
kon o audiovizudlnich medidlnich sluzbach na vyzadani). In: Sbirka zdkonii. 13. 4. 2010.

45) Jana Prikrylova — Hana Jahodova, Moderni marketingovd komunikace. Praha: Grada 2010, s. 256.

46) Product placement. Mediaguru.cz. Dostupné online:< http://www.mediaguru.cz/medialni-slovnik/product-
-placement/>, [cit. 6. 5. 2016].

47) J. Ptikrylova - H. Jahodova, c. d., s. 256.

48) Tamtéz.

49) Tamtéz, s. 257.

50) Tamtéz.
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cementu méli smat, nikoli vysmivat. Coz je problém pravé ¢eskych tviirct, ktet{ svym uzi-
vanim (nékdy az naduzivanim) product placementu vystavuji produkt spiSe posméchu
a s nim zaroven i samotny film. To je také jeden z diivodu, proc¢ je nazor tviirctl vici pro-
duct placementu tak skepticky. Nicméné i kdy?z toto stanovisko prevlada, ne kazdy tviirce
je vudi této formé reklamy vyhranény.

Aktivni je hrozny, otfesny. Ale zase kde nejvic ten aktivni funguje, to je komedie, coz
je muj zanr. Takze ty ho tam miize§ uzit jako vtip, najednou to ma funkci i v pribé-
hu. Kdyz v dramatu za¢nes Zrat suSenky Bebe, tak je to nesmysl. Zaklad je, Ze vSich-
ni tvirci nendvidi product placement, ale je to nutné zlo, film se musi z né¢eho za-
platit. Je to realita filmové tvorby. Je to hodné na kontaktech producentt, ti maji
s nékterymi spole¢nostmi dlouholetou zkusenost. (R2)

Neékteri filmari dokonce dopredu pocitaji s vyuzitim product placementu a ve scénari
cilené vytvari scény, které jsou tam jen a pouze za ucelem zviditelnéni daného produktu.

D¢lal jsem s kamarddem prepis scéndfe pro jednoho producenta, ktery je zndmy
tim, Ze pouziva, az naduziva product placement, ze de facto mu ten product place-
ment ty filmy vlastné financuje, navic s podporou [nazev televize]. [...] Nastalo tam
fatalni nedorozuméni, kdy my jsme bourali scény, které nam pfigly, Ze absolutné ne-
davaji smysl, a snazili jsme se o to, co jsme si mysleli, Ze po nas chce — ten ptibéh
néjak narovnat a vystavét lip a srozumitelné. A pak jsme zjistili, Ze vSechny ty scény
nebo vétsina, které jsme eliminovali, byly ve skute¢nosti ptipravené pro product pla-
cement. (R1)

Crowdfunding

Pojem crowdfunding oznacuje pouziti malych finan¢nich obnost od velkého poctu jedin-
cti za ucelem financovani konkrétniho napadu, uddlosti nebo projektu. Crowdfunding vy-
uziva dosahu internetu a predevsim socialnich siti, jejichz prosttednictvim se snazi prila-
kat investory.”" Pokud se podafi penize vybrat, dany crowdfundingovy portal si od autora
projektu dle dohody vezme urcitou vysi procent z celkové ¢astky (vétsinou se jednd 0 9 %).
Pokud se ¢astka nevybere v urceny cas a v pIné vysi, dosud vybrané prispévky se poslou
zpét prispévatelim a autor projektu nic neziskd. Zaroven vsak neni nic dluzen danému
portalu. V ¢eském prostiedi ziskal zatim nejvyssi ¢astku prosttednictvim crowdfundingu
film, konkrétné projekt Trabantem napti¢ Tichomotim (s findlnim nazvem TRABANTEM
AZ DO POSLEDN{HO DECHU), ktery vybral 2 814 415 K¢ na portalu Startovac. Pivodni po-
zadovana ¢astka pfitom byla 500 000 K& O nesouméfitelnosti s ostatnimi projekty

51) Investopedia, Crowdfunding. Dostupné online:<http://www.investopedia.com/terms/c/crowdfunding.asp>,
[cit. 6. 5.2016].

52) Ale§ Cerny, V &eském crowdfundingu padl rekord. Dohromady se vybralo uz 34 miliontL. Idnes.cz, 16. 2.
2015. Dostupné online: <http://ekonomika.idnes.cz/nejuspesnejsi-projekty-ceskeho-crowdfundingu-flq-/
ekonomika.aspx?c=A150215_164552_ekonomika_rny>, [cit. 7. 5. 2016].
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svéd¢i 1 fakt, Ze na portalu HitHit drzi rekord (v ramci filmové oblasti) projekt TAKOVE]
BAREVNEJ OCAS LET{Cf KOMETY (film o skladateli a zpévakovi skupiny Psi vojaci, Filipu
Topolovi), jehoz cilem byla ¢astka 350 000 K¢, ale nakonec bylo vybréno 480 300 K¢&.%)

Crowdfundingové portaly se v Ceské republice tési velké popularité. Jednak mezi krea-
tivei, kteti je vyuzivaji k ziskdvani finan¢nich prostredka a propagaci, jednak mezi prispé-
vateli, ktefi si za podporu mohou koupit origindlni odménu vytvofenou na miru danému
projektu. V ramci filmového prostredi je vSak nazor na crowdfunding nejednoznaény.
Crowdfunding neni dle respondentti §patny népad, ale na ziskani prostiedki pro celove-
¢erni film se nehodi. Vyse dosazené podpory na takovém portale by totiz byla pomérné
zanedbatelna v ramci celkového rozpoctu (respondenti doslova oznacili vyslednou ¢astku
za ,kapku v mofi“). O propagaci touto cestou se da uvazovat jenom ve chvili, kdy je na
¢em stavét a nejednd se o debutujici tviirce, a tim padem novou znacku. Respondenti se
shoduji na tom, Ze v oblasti filmu muze mit aspéch fanouskovsky projekt, ktery ma za-
kladnu podporovatelit jesté pred spusténim kampané. To byl i ptipad filmu TRABANTEM
AZ DO POSLEDNfHO DECHU, jenz vladl silnou fanouskovskou zékladnou jesté pred spusteé-
nim kampané.*?

Ne, nikdy jsem o tom neuvazoval, podle mé to nefunguje. Nebo takhle, m4 to smy-
sl u néjakych fanouskovskych projektd, studentskych véci, ptipadné v zahranidi,
kdyz nékdo chce délat adaptaci néjakého skvélého komiksu, kterou Zadné studio ne-
chce vzit, tak je to dobré. Ale délat néco takového v ramci Ceské republiky, nevim
no. V ramci téch projekti, které délame, by na to nebyl viibec prostor. (R/P1)

Pokud se tviirce rozhodne crowdfunding vyuzit s cilem financovat ¢ast rozpoétu celo-
vecerniho filmu, pfi¢inou je vétsinou néjaky problém, zpravidla ustrnuti projektu na mrt-
vém bodé. Ale i v takovém pripadé respondenti vyuziti crowdfundingu peclivé zvazuji.
Divodem je i fakt, Ze pokud film nakonec nedokon¢i, penize budou muset vracet, cehoz
se vétsina filmari obava. Takovy vyvoj miize znamenat zna¢nou komplikaci i pro filmare
jako soukromou osobu.

Piistup tviircii k volbé finan¢nich zdroji

Na zakladé rozhovori Ize Fici, Ze tviirci filma typu Al a A2, tj. respondenti, kteti se zamé-
fuji predevsim na artovou tvorbu, preferuji takové zdroje financovani, které jim ponecha-
ji co nejvétsi uméleckou svobodu. Zadaji proto o granty SFK, nebot ten podporu poskytu-
je, ale do kreativniho procesu nezasahuje. Spoluprici s Ceskou televizi zvazuji v této
skupiné zejména debutujici tviirci, ktefi potiebuji od CT medidlni podporu — musi vsak
pocitat s pravdépodobnymi zasahy do kreativniho procesu. Totéz plati pro minimalni ga-
ranci distributora. Protoze artovi tviirci maji vétSinou festivalové ambice, odmitaji jako

53) HitHit, Nejvice vybranych penéz. Dostupné online: <https://www.hithit.com/cs/search/mostSuccProjects/
category/2/moneyPledged>, [cit. 7. 5. 2016].
54) A. Cerny, c.d.
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zdroj komer¢ni televize (vyjimku tvori HBO), které maji velmi specificka portfolia filmu
a na festivalu by film z takového portfolia pravdépodobné neuspél. Také se snazi vyhybat
pouziti product placementu. Prili§né naroky firmy nebo vyrobce daného produktu by ve
finale mohly film poskodit, pfedev$im pokud se jedna o snimek s vaznym tématem.

Mezi tvirci typu K1 dominuje zanr komedie a obecné filmy, které maji za cil vysokou
divackou ucast. Umélecka svoboda neni na prvnim misté, proto se respondenti tohoto
typu nebrani pouziti product placementu (pfedevsim zanr komedie umoznuje kvalitnéjsi
praci s produktem — jeho vtipné zakomponovani do déje nemusi film nikterak poskodit,
ba pravé naopak), zaroven jsou ochotni pracovat s komer¢nimi televizemi, nebot jejich
snimky vét§inou nemaji festivalové ambice a maji daleko bliz k portfoliim filmt danych
instituci. Jako dalsi zdroj urcité bude vyuzita minimdlni garance distributora (pokud ma
film divacky potencidl, je pravdépodobné, ze distributor bude mit zdjem do snimku inves-
tovat vétsi ¢astku). S Ceskou televizi budou tviirci typu K1 spolupracovat jen tehdy, pokud
nebude moznost spolupracovat s televizi komer¢ni. O granty SFK pak respondenti K1 Za-
daji, ale predpokladaji, ze film s ambici na vysokou navstévnost podporu nedostane.

Zavér

Nejbéznéjsimi formami financovani sou¢asného ceského celovecerniho filmu smétujiciho
do kinodistribuce jsou dle respondent televizni koprodukce, podpora Statniho fondu ki-
nematografie véetné filmovych pobidek a minimalni garance distributora. Mén¢ ¢astymi
formami jsou pak investice soukromych investort,, crowdfunding a podpora z fondii Eu-
rimages a MEDIA.

Vsechny tyto zdroje jsou filmaitim v Ceské republice k dispozici, oviem kazdy z nich
m4d sadu podminek, za kterych je redlné dosazitelny. Televizni koprodukce je podminéna
naslednymi zavazky vii¢i dané instituci a také tim, zda filmar stoji o finan¢ni podporu for-
mou vécného plnéni, ¢i nikoli. Respondenti stoji o spolupréaci s Ceskou televizi, boji se
v8ak prili$nych zdsaht do kreativniho procesu. Spolupraci s komer¢ni televizi by se re-
spondenti dle svych slov nebranili, nékteti ale nevi presné, jak ji dosahnout. Roli hraje i typ
dané televize: tviirci s festivalovymi ambicemi nechtéji spolupracovat s televizi, kterd ma
ve svém portfoliu nenaro¢né komedie apod. Vsichni respondenti projevili zdjem o kopro-
dukci s HBO, ale pravé u ni bylo mezi respondenty nejmensi povédomi, jak ji dosahnout.

Podporu od SFK dle respondentti pravdépodobné nedostane snimek s komer¢nim po-
tencialem a na filmové pobidky nedosdhnou filmafi s niz§im rozpoc¢tem. Nedavna reorga-
nizace SFK byla respondenty ohodnocena veskrze kladné, ackoli se li$i pohled tviircii ko-
mer¢nich projekta a filmaru, ktef{ to¢i snimky uréené pro naro¢néjsiho divaka. Ti prvni
s SFK prilis spokojeni nejsou, nebot se domnivaji, Ze na filmy s potencidlem vydéle¢nosti
dana instituce nikdy nepfispéje. Druzi jsou spokojeni s tim, Ze SFK podporuje i projekty
experimentdlniho razeni, protoze experiment je podle nich nezbytny, aby se filmova tvor-
ba posouvala kupfedu. Fondy Eurimages a MEDIA jsou vyuzivané minimalné kvili obec-
né rozsifenému povédomi o (nejen) administrativni naro¢nosti celého procesu zadani.

Predprodej prav distributorovi formou minimalni garance je pro tviirce atraktivni, byt
muze s sebou prinést pozadavky na zmény dila a také nebezpeci, ze se minimalni garance
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z promitani filmu v kinech nesplati. Financovani formou product placementu Ize dle re-
spondentt sjednat snadno, ovSem filmar musi pocitat s tim, Ze firma, ktera produkt po-
skytuje, mize mit velmi striktni podminky pro zobrazeni svého produktu ve filmu, coz se
miize negativné podepsat na jeho celkovém vyznéni. Soukromé investice je dle tvirct téz-
ké ziskat, zavisi na producentovi a jeho kontaktech a jsou vazany na atraktivitu dila, pri-
padné zavedenost reziséra. Crowdfunding je dle tviirci vhodny pro fanouskovské projek-
ty, ale debutujici tviirci o ném neuvazuji, protoze takovou zakladnu zatim mit nemohou.

Eliska Pind4kova (1994)

Studentka magisterského studia oboru Arts Management na Fakulté podnikohospodarské Vysoké
$koly ekonomické v Praze, v souc¢asné dobé na pobytu v ramci programu Erasmus na ESCP Europe
Business School v Parizi.

(Adresa: elka.pin@seznam.cz)

Citované filmy:

Andél pané 2 (Jiti Strach, 2016), Bobule (Toma$ Batina, 2008), Forrest Gump (Robert Zemeckis,
1994), Kobry a uzovky (Jan Prusinovsky, 2015), Kolja (Jan Svérak, 1996), Zkdza krdsou (Helena Tres-
tikovd, 2016), Martin a Venuse (Jiti Chlumsky, 2012), Medvidek (Jan Htebejk, 2007), Muzikdl aneb
Cesty ke stésti (Slobodanka Radun, 2016), Muzi v nadéji (Jiti Vejdélek, 2011), Pelisky (Jan Hiebejk,
1999), Polednice (Jiti Sddek, 2016), Romdn pro Zeny (Filip Ren¢, 2004), Trabantem az do posledniho
dechu (Dan Piiban, 2016), Ucastnici zdjezdu (Jiti Vejdélek, 2006), Vratné lahve (Jan Svérdk, 2007),
Takovej barevnej ocas letici komety (Vaclav Kucera, 2015).
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SUMMARY

Financing of Czech Feature Films from the Perspective of Filmmakers

Eliska Pindékova

The article presents sources of financing of contemporary Czech feature films and explores how
filmmakers evaluate these sources. It follows the study of film development of Czech feature films by
Petr Szczepanik published in 2015 and extends it by analysis of all sources, including those that have
not been previously mentioned, especially sponsorship and crowdfunding. Individual sources are
evaluated according to their suitability for those filmmakers who focus on the production of art
house films on the one hand and those who focus on the production of more commercially orient-
ed ones on the other.
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Martin Kos

PRicHOZI Z TEMNOT

Moznosti a funkce flashbacku v konstrukci vypravéni

Snimek PRicHOzI z TEMNOT (1921, Jan Stanislav Kolar) reprezentuje v kontextu vyroby
¢eského némého filmu pomérné ojedinély pristup ke zpusobu, jak vystavét filmovy pri-
béh. Radomir D. Kokes ve své studii vénované poetice filmové produkce v ¢eskych zemich
mezi lety 1911-1915 poznamenava, Ze snimky natocené v tomto obdobi vychazely z mo-
no-kauzalni organizace vypravéni. Ridi ho silna vychozi pti¢ina, na niz navazuje sled udé-
losti a sleduje primarné jenom jednu linii akce.” V téchto filmech tak povétsinou sleduje-
me linedrni retézec udélosti v takovém poradi, v jakém se odehravaji, bez vyraznéjsich
odbocek nebo manipulace s ¢casovymi vztahy.

V nasledujicim obdobi do roku 1922 uz miizeme vysledovat sméfovani ke slozitéjsi
konstrukei vypravéni. Filmari stale Castéji délili pozornost mezi vice déjovych linii a v je-
jich snimcich se objevuji pokusy se zprosttedkovanim udalosti z minulosti. Andrea Stas-
kova ve své diplomové praci uvadi, ze v roce 1920 vyuziva sedm z celkové dvanacti docho-
vanych snimkid vzpominkové sekvence. Z produkce nasledujictho roku se zachovalo
jedenact snimka, pfi¢emz flashback se objevuje v Sesti z nich.? Prace s flashbacky se tak
do roku 1921 stala pomérné standardizovanou praxi, k niz se filmafi ve svych dilech uchy-
lovali. Jako jedno z moznych vysvétleni zaclenovani flashbacku do rejstiiku kreativnich
fedeni, k nimz se tvtirci obraceli, se jevi nastup nové filmarské generace po roce 1915. Jak
tvrdi Koke$, nastupujici filmari, mezi néz zarazuje vedle Jana S. Kolara tfeba Karla Lama-

1) Radomir D. Kokes, Poznamky k poetice filml v ¢eskych zemich (1911-1915): Formalni tendence, filmova
produkee a zubni extrakce. Theatralia 17,2014, ¢. 1, s. 331.

2) Udaje o poctu filmt vyuZivajicich flashback ptejimam z bakalatské préce Andrey Staskové, ktera analyzova-
la subjektivitu v dochovaném korpusu snimki vyroby hraného filmu na nasem tizemi do roku 1922. Srov.
Andrea Stagkova, Probuzené védomi: subjektivita v Ceském fikénim filmu do roku 1922. Bakalaiska prace (ne-
publikovéno). Brno: Ustav filmu a audiovizualni kultury FF MU 2016, s. 29. Celkovy pocet dochovanych fil-
mu v tomto obdobi poté uverejnil ve své diplomové praci Tomas Lebeda, jenz se zabyval pohybem kamery
v Ceském hraném filmu ve stejném obdobi. Srov. Tomés Lebeda, Pohyb kamery v ceském fikénim filmu do
roku 1922: prostiedek, postup, funkce. Diplomové prace (nepublikovano). Brno: Ustav filmu a audiovizualni
kultury FF MU 2016, s. 19.
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¢e nebo Gustava Machatého, se na rozdil od tviircti pfedchozi generace profilovali primar-
né praci v kinematografii.’ Skupina téchto tvirct se tak do svych dél pokousela dostavat
postupy vysledované v zahrani¢ni tvorbé, jako byl pravé flashback. Ten se napiiklad v ho-
llywoodské produkei podle Barryho Salta ustavil v roce 1913.%

O PricHOZIM z TEMNOT, jehoZ narativni vystavba do zna¢né miry spoléhd na vyuziti
flashbacku, by v takové perspektivé §lo hovotit jako o prikladu standardizace vypravécské-
ho postupu v ramci filmové vyroby na nasem tizemi. Nicméné v takovém pripadé bychom
ziskali velmi zjednoduseny obrazek o postaveni Kolarova snimku v kontextu tehdejsi tvor-
by. PRicHOZ{ Z TEMNOT se totiz svou vystavbou a sofistikovanym pouzitim flashbacku vy-
razné vymyka normam dobové produkee, kterd s flashbackem pracuje o poznani méné
kreativné. Ve filmu PrRAZSTI ADAMITE (1917, Antonin Fencl) se naptiklad nékolikrat zo-
pakuji kratké zabéry uz diive zobrazenych udalosti, jako je tomu tfeba v okamziku, kdy se
hlavni postava snimku Stovi¢ek pti odpoledni prochazce odtrhne od své manzelky a miii
k plovarné nachazejici se pobliz. Fencl nejprve pouziva detail na Stovickovu tvéf, jenz na-
sledné stridd zabér na Zenu koupajici se ve vodé s vyuzitim kruhové masky. Tento zabér se
pfitom uz ve filmu objevil v okamziku, kdy Stovicek tuto Zenu pozoroval béhem prochéz-
ky dalekohledem. Zopakovani uz dfive pouzitého zabéru funguje jako zprosttedkovani
Stovickovy vzpominky, diky ¢emuz tento typ flashbacku poméhd objasnit jeho myslenko-
vé pochody. V takovém pripadé flashback plni jako vsuvka primarné vysvétlujici funkci,
pri¢emz zastupuje mezititulky a nahrazuje jejich uziti. V. PROBUZENEM svEDOMI (1919,
Robert Zdrahal) se sice objevuje uz pomérné vyrazny flashback, nicméné i ten ve vystav-
bé dila plni predevsim vysvétlovaci funkci. Dostava se totiz do snimku az po vyvrcholeni
hlavni zapletky a objasruje tajemstvi z minulosti, diky némuz hlavni padouch vydiral otce
ustfedni hrdinky.

Tvlrdi prace Jana Stanislava Kolara oproti tomu predstavuje ojedinélou tendenci v ex-
perimentovani s narativni vystavbou dila, ktera vychdzela zejména z peclivé literarni pri-
pravy, v niz se Koldr soustfedil hlavné na vyprévéni.”’ Koldr systematicky rozvijel na jedné
strané praci s uvolnovanim (resp. zatajovanim) dulezitych informaci a vytvarenim kom-
plexnich siti vztahti mezi postavami ve fikénim svété. Na té druhé do zna¢né miry spolé-
hal na prostfedky umoznujici odklon od linearné vedeného vypravéni k damyslnéjsimu
nakladani s ¢asovymi vztahy uvnitt syZetu. Zcela zasadnim se pak pro Koldra stalo pravé
zapracovani flashbacktl do narativni vystavby filmd, v nichz plnily stézejni funkce pro vy-
voj vypraveéni.

Tento text se na plose nasledujicich stran pokusi predevsim vysvétlit, jak Kolar k vyu-
ziti flashbacku ptistupoval v podobé ur¢itych tviir¢ich rozhodnuti v ramci ptipravy i nata-
¢eni a jakych ucinkd jejich prostfednictvim ve své tvorbé dosahoval. Bude pfitom navazo-

3) R.D.Kokes, Pozndmky k poetice filmi1 v ¢eskych zemich (1911-1915): Formalni tendence, filmova produk-
ce a zubni extrakce, s. 331.

4) Barry Salt, Moving Into Pictures: More on Film History, Style, and Analysis. London: Starwood 2006, s. 31.

5) Lze se domnivat, Ze jednim z divodd nevyuziti plného potencidlu flashbacku pti konstrukei vypravéni
v dalsich snimcich sledovaného obdobi byla pravé nedostate¢na priprava scénafe, jak popisuje ve své studii
rozpracovali na samostatné, libovolné preskupitelné a v pripadé potieby dopliiované listky. Jan Trnka,
Formovani scendristického femesla v ¢eském filmu 20. let a ,,osvédceny™ Josef Neuberg. Iluminace 28, 2016,
¢.1(101), s. 68.
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vat zejména na poetologické uvazovani o filmu, které dlouhodobé rozviji David Bordwell
a jez shrnuje v knize Poetics of Cinema.® Do centra vyzkumného zdjmu se tak dostane pri-
marné samotny film PRicHOZz{ z TEMNOT, pfi¢emz se analyza pokusi co nejpresnéji pod-
chytit principy vyuziti flashbackd, s jejichz pomoci se Kolar snazil dosahnout urcitych
ucinkd. I pfes primarné analytickou povahu, kdy je vénovany veskrze jednomu konkrét-
nimu snimku, chce tento ¢ldnek rovnéz sledovat i historické promény ve vyuziti flashbac-
ki napti¢ Koldrovou filmografii do roku 1921.” UkéZeme si proto nejprve nékolik rozli¢-
nych strategii pfi uziti flashbacku ve filmech DAMA s MALOU NoZkou (1919, Jan Stanislav
Kolar - Pfemysl Prazsky), KRiZ u poTOKA (1921, Jan Stanislav Kolar) a OTRAVENE SVET-
Lo (1921, Jan Stanislav Kolar — Karel Lamac) s dopliujicim ptikladem predpoklddaného
vyskytu flashbacku ve scénafi k nedochovanému filmu Mrtvi Zyf (1922, Jan Stanislav
Kolar).

Rozmanité pristupy k vyuziti flashbacku

Patrné nejkonvenénéji se flashback projevuje ve filmu DAMA S MALOU NOZKOU, na némz
se tvir¢im zptisobem podileli kolektivné Kolar spole¢né s Premyslem Prazskym a Gusta-
vem Machatym.? Ten sice plni primarné ilustrativni funkci, kdyZ ndm jeho prostfednic-
tvim snimek predvadi udélosti, jez prozila v nedavné minulosti jedna z postav a nyni je
prevypravuje. Nadto ale jeho zakomponovani do vypravéni funguje na dalsich arovnich.

Snimek zprvu stoji na potresténém vySetfovani, které vede hlavni postava snimku
Tom Machota, kdyz se pokousi jako detektiv-amatér vyhledat odcizenou tasku s penézi
svého pritele Archibalda. V prabéhu pétrani vak propadne kouzlu ddmy (s malou noz-
kou), jiz ptivodné pokladal za podezielou z kradeze. Na pocate¢ni, ryze pracovni detektiv-
ni vzorec se tak ve filmu napojuje milostna linie formujici dal$i smérovani vypravéni. Kro-
mé hlavniho hrdiny a mladé slecny se v této linii navic objevuje jesté postava dalsiho
div¢ina napadnika. Z obou muzu se tak stavaji sokové v boji o prizen atraktivni slecny
a komplikuje se stav véci ve fikénim svété. Neznamy rival totiz sice dochdzel za ddmou jes-
té pred tim, nez se seznamila s Tomem, ale jejich posledni schiizku ne¢ekané ukonil s po-
divnou vymluvou. Kvtili tomu divka uz tolik nevéti vérohodnosti jeho umysla a povéri
Toma, aby jako detektiv zjistil, co onen muz (o jehoz podobé jej zpravi prostfednictvim
ukdzané fotografie) v inkriminovanou dobu provadél.

O péar minut trvani projekce pozdéji se oba panové setkavaji v detektivoveé byté, jelikoz
div¢in ndpadnik ne¢ekané vraci ptivodné odcizenou tasku, jez se stala vychozim katalyza-
torem narativniho oblouku filmu. Zaroven Tomovi pfi dané prilezitosti vypravi celou his-
torii, kterak se k nému tagka dostala. A pravé tuto vzpominku zprostfedkovava snimek
pomoci flashbacku. Sekvence se tak vraci k momentu, kdy Tomuv rival kvapné opustil

6) David Bordwell, Poetics of Cinema. London - New York: Routledge 2008.

7) Tato studie se tak snazi vysvétlit nékteré rysy analytické i historické poetiky filmu, jak je predstavuje
Bordwell. Srov. D. Bordwell, Poetics of Cinema, s. 11-23.

8) V ptipadé DAMY s MALOU NOZKOU je problematické hovofit o pfesném vymezeni jednotlivych autorskych
pozic, jak jsem ukazal ve své diplomové praci. Srov. Martin Kos, Prvni z vypravécii: narativni poetika Jana S.
Koldra. Diplomova préce (nepublikovéno). Ustav filmu a audiovizudlni kultury FF MU 2017, s. 22-24.
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divku kvili no¢nimu flimu se svymi prateli. Nasledné kon¢i zobrazenim okamziku, kte-
rak chlapika nasledujiciho rdna prekvapi taska, kterd mu neocekavané pristéla na hlavé.
Pouzity flashback tak na prvni urovni slouzi jako ilustrace toho, o ¢em postava pravé vy-
pravi. V ramci ptibéhu jej vSak tviirci vyuzivaji na dal$i trovni jako diimyslny zpisob, jak
uzavtit hned dva pripady v Tomové vysSetfovani — kradez tasky i po¢inani divéina napad-
nika. Navic ustanovuje okolnosti vedouci k zavére¢nému vyvrcholeni. Muz pozada Toma,
aby vypatral svého neznamého soka, ktery se rovnéz dvori jeho damé. Tim je samoziejmé
sam detektiv-amatér, jenz tak vyuzije nabidnuté situace a pomoci Isti se svého soupere po-
sléze zbavi.

Lze namitnout, Ze podobné funkce by ve vypravéni plnilo i pouhé setkani obou postav
doplnéné o mezititulky, které by z pohledu Tomova rivala shrnovaly ubéhlé udalosti
a okolnosti nalezu odcizené tasky. Nicméné ilustrativni flashback zapada do celkového
ramce snimku. Ten totiZ zejména v prvni poloviné dosahuje komickych uéinkd praci se
samostatné stojicimi vizualnimi gagy, pripadné podryvanim detektivniho pocinani hlav-
niho hrdiny a jeho spole¢nika. Flashback na tyto scény navazuje na obou trovnich. Jednak
se oba pripady uzaviraji, aniz by se o né Tom — v duchu predchozich detektivnich (ne)
uspécht — jakymbkoliv zptisobem zaslouzil, jednak samotny zpiisob nélezu tasky vyuziva
podobnou komiku jako predchozi gagy. Soubézné s rannim vysledkem ndpadnikova noc¢-
niho flimu totiz sledujeme i skute¢ného zlodéje tasky, jak se raduje ze svého lupu a jak
poté odhazuje uz nepotrebné zavazadlo. Taska nasledné pristava na napadnikové hlavé, na
niz ziistava az do probuzeni v zavéru sekvence. Kromé dosazeni komickych ucinkt poté
jesté flashback oproti pouhému vyuziti mezititulka zesiluje antipatie k Tomovu rivalovi,
jelikoz vidime jeho spokojeny vyraz, kdyz odejde ze schiizky a potka své kumpany.

Zatimco v DAME s MALOU N0ozkoU funguje flashback primarné jako komicka ilustra-
ce vypravéni jedné z postav (byt s fadou dal$ich funkci, jak jsme si ukazali), tak v dal$im
snimku se dva flashbacky stévaji jednim ze zdkladnich kament narativni vystavby. Adap-
tace romanu Karoliny Svétlé KRiZ u poTOKA s jejich pomoci upravuje ptivodni latku, v niz
se postupné odvijeji pribéhy tfi milostnych trojuhelnikii spojenych s rodinou Potockych,
do vyrazné odli$ného tvaru.

Kolar zatazuje dva vyznamné flashbacky motivované vypravénim postav ve fikénim
svété hned do tvodu filmu. Hlavni hrdinka Eva vyslechne od ¢lent své rodiny dva pribé-
hy z minulosti, které se riznymi zptsoby vztahuji k prokleti rodu Potockych. K prvnimu
flashbacku pritom dochazi prakticky okamzité po zahdjeni projekce. V tivodni sekvenci se
setkdvame pouze s postavami Evy a mlynare, pricemz ziskdvame jesté zdkladni predstavu
o prostredi. Filmovy prostor je v tomto pripadé velmi dulezity, protoze motivuje prvni
flashback. Mezititulek uvadi, Ze se postavy nachazeji v blizkosti kapli¢ky, u nizZ Eva ve svém
volném case rada sedava. A pravé historii kaplicky se vénuje nasledujici flashback, ktery
zprostifedkovava mlynarovo vypravéni. Spole¢né s Evou tak zjistujeme, Ze kdysi jedna div-
ka opustila Mikese Potockého pro jeho mladsiho bratra, coz Mikes neunesl a oba milence
zavrazdil. Kaplicku poté musel za trest postavit svyma holyma rukama.

Tato sekvence, kterd vysvétluje ptivod Evina oblibeného mista, funguje ve snimku jako
efektivni expozice. Film timto zptsobem ustavuje fik¢éni svét s obecnym nastavenim po-
stav a vytvari dilezity ramec pozdéjsiho déjového oblouku. Tento zédkladni soubor infor-
maci posléze buduje prostor pro to, aby mohl nasledovat dalsi, jesté rozsahlejsi navrat do



ILUMINACE Ro¢nik 29,2017, ¢. 2 (106) ANALYZA 89

minulosti. Seznameni s rodinou Potockych totiz umoziuje hladky prechod k druhému
flashbacku, jenz ukazuje vypravéni mlynarky o okolnostech dal$iho milostného trojthel-
niku a sebevrazdy prababy Potocké.

ptibéhu v rodu) a rozviji je. Zaroven ale oproti predeslému flashbacku pouze nevysvétluje
déje a stavy véci v minulosti, ale poskytuje rovnéz informace dilezité pro budouci vyvoj
pribéhu. Vzpominkova sekvence se primarné vénuje udélostem vedoucim k momentu
prokleti celého rodu ze strany prababy, nicméné také v zavéru ustavuje jedinou moznou
podminku zruseni celé kletby, které se stane zcela zasadni v budoucnosti. Mlynaika totiz
prozrazuje, ze kletba skute¢né funguje (v8ichni Potocti za¢nou do roka své Zeny tyrat
a manzelstvi se rozpadd) a ze ji dokaze zlomit pouze Zena schopna vydrzet pfi svém muzi
i béhem toho nejhorsiho. Snimek tak vyvolavéa otdzku smérem do budoucnosti, jestli se ta-
kova divka najde a dokdze kletbu zlomit. Tato otdzka se posléze navaze na Evu, ktera si po
vyslechnuti obou ptibéhii uz v soucasnosti vezme za muze Stépana Potockého. Jejim tiko-
lem se tak poté stane vytrvat pfi svém manzelovi béhem vs$ech nasledujicich tézkosti.

Signifikantni pozici zaujimaji flashbacky i ve vystavbé OTRAVENEHO SVETLA, které
Kolar spolureziroval s Karlem Lamacem. Ve filmu se objevuji hned na nékolika mistech,
nase pozornost se vSak zaméf{ na ten nejpodstatnéjsi pro vyvoj vypravéni. Paklize v uvo-
du tohoto textu zaznélo, Ze Kolar na jedné strané spoléhal na sofistikovanou praci s distri-
buci informaci ¢i budovanim sité vztaht, a na té druhé rozvijel strategie umoznujici od-
klon od linearné vedeného vypravéni, tak v pripadé OTRAVENEHO SVETLA se obé tyto
roviny dimyslné prolnuly. Flashbacky v tomto filmu totiz slouZi nejen k roztti§téni ¢aso-
vych vztah, ale také se mezi nimi vytvari dulezitd vazba z pohledu predani dilezitych in-
formaci smérem k divakovi.

Hlavni zapletkou pribéhu je kradez planti nového vynalezu, ktery muze zménit svét.
Pomoci vychytralé Isti se jich ujme tstfedni padouch Durk (pod fale$nou identitou iluzi-
onisty), kterého poté na vlastni pést pronasleduje hlavni hrdina Bell spole¢né s dcerou
snimku pravé flashback. Bell na zakladé Durkovych otiski prstt na misté ¢inu zjisti, ze by
se pachatel mél nachazet ve vézeni pod jménem Darken. Pti navstévé véznice poté straze
ptivedou z cely muze, jenz skute¢né vypada jako prondsledovany zlodéj pland, ten vsak
m4d zna¢né nepritomny pohled a nereaguje na podnéty okoli.

Po predvedeni otupélého vézné zacne feditel véznice vzpominat na dulezity incident
v minulosti. Reditel vysvétluje, ze Darken utrpél tézky tiraz hlavy pii nehodé béhem pré-
ce trestancti v lomu. Flashback motivovany timto vypravénim ukazuje, jak vézen prichazi
spolu s ostatnimi na pracovisté, nastava odsttel a nasledné z néj ostatni postavy odhazuji
haldu kameni. Pfi porovnani otiski z mista kradeze s témi véziiovymi ale zjistujeme spo-
le¢né s Bellem, ze se Darkenovi podatilo néjakym zptisobem z trestnice uprchnout a trest
si za néj odpykavd k nerozeznani podobna osoba. Netusime ale zatim, jak k této situaci do-
8lo. Pro potteby analyzy vypravéni je pfitom podstatné, ze nam flashback zprostiedkova-
va vzpominky z perspektivy postavy, jez se udalosti pfimo netcastnila. Timto zptisobem
nam snimek predklada prvni netplnou verzi toho, co presné se béhem inkriminovaného
momentu stalo. Buduje tak prostor pro samotny zavér, v némz se k tomuto okamziku opét
vrati.
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Bella nasledné dovede vysetfovani az do Durkova tajného doupéte, kde se spolu dosta-
nou do rvacky. Padouch za pomoci svého komplice hlavniho hrdinu premtize, spoutd ho
a vystavi takrka jisté smrti. Namifi na néj totiz zarovku s otravenym plynem uvnitf, kterd
ma kazdou chvili explodovat. V poslednim okamziku v8ak Bella zachrani byvaly Durkav
kumpan, jenz se uz odmitl podilet na nepravostech. Polep$eny zloc¢inec nasledné vysvét-
luje celou svoji historii spoluprace s Durkem, ktera zapocala uz ve vézeni béhem zlodu-
chova trestu. Snimek se tak prostfednictvim flashbacku opét vraci k udélosti v lomu, ten-
tokrat v8ak z perspektivy pfimo zucastnéného zloc¢incova komplice. Vidime proto, Ze
Durk unikl pomoci voziku na visuté draze, zatimco v lomu byl nastréen na misté ,,neho-
dy“ Durkiv prostoduchy bratr. Druhy flashback tak zpétné dopliuje a vysvétluje vyrazné
informacni mezery, které v pfibéhu na zékladé prvni vzpominky vznikly.

Velmi neottelé vyuziti flashbacku predpoklada scénat adaptace romanu Karla DeWe-
ttera MrTVI Z1jf, u néhoz vSak bohuzel pro ztratu filmové kopie uz nezjistime, jestli
k nému Koldr pfi natdceni skutecné ptistoupil (a pokud ano, nakolik uspésné). Podobné
jako v pripadé KRiZE U PoTOKA se flashback stal prostfedkem expozice, nicméné v pod-
statné mensi mife. Romanové predloha ve svém tvodu pomérné rozsahle li¢i vztahy mezi
hlavnim hrdinou Jakubem Hlohovskym a jeho uhlavnim neptitelem Abelem Beerem.
A to spole¢né s okolnostmi, které vedly k tomu, Ze se Hlohovsky musel po porazce pti
soudni rozeprti vzdat svého domu v Beertiv prospéch. Scénar filmu oproti romanu predpo-
klada predstaveni v jedné scéné, kterd $ikovné kombinuje dvé ¢asové linie:

N2.  Jakub Hlohovsky, povéstny zazraény ranlékat a lu¢ebnik prohrdl dédicky spor o sviij rodny
dtim, kolébku mnoha generaci Hlohovskych
Hlohovsky tézce usedne a znovu precita radky./ skoro 60lety

N 3.  /$vabach/ a pravomoci rozsudku stava se diim majetkem Abela Beera.
zlomen prette si rukama oblicej./ 1/2 celek v pravém rohu Hlohovsky./
Nahle ztemni ostatni ¢ast obrazu, zmizi pokoj Hlohovského a objevi se sinn Abela Beera,
Hlohovsky ztistava nezménén v obraze

5.cel. Pokoj Beertiv. Abel Beer, mahagonovou skfinku pred sebou,
Saul Krantz, s kozenym pouzdrem/vyjmutym brkem, mosaznym starym kalamarem, dro-
bounkymi vézkami a kosténymi miskami, mosazné okuldry na nose /zvétSovaci sklicko,
pergamenové papiry na tpisy/ sedi u téhoZ stolu nahrben v pted, Simon Tyc, obycejny ob-
chodnik. Beer drzi podobny vymér v ruce a chechtav se ¢te, ukazuje prstem.

Zvolna Soud zrusuje zavét svéd¢ici Hlohovskému jako neplatnou a zavét starsiho data, kterou pod-

pisy dosud Zijicich svédki Saula Krantze a Simona Tyce, justici a jejich pfisahou pravosti,
uznava ve prospéch Abela Beera, ustanoveného dédice.

6. Kout siné se stemni a v témze okamziku...

N Hlohovsky mluvi:
Abeli Beere, jak a s temnymi cestami jsi dospél k tomuto kfivému rozsudku.

7.cel. Pokoj Beertiv zméni se opét v Hlohovského. Vchazi stary sluha Tobid$. Pristoupi uskostlivé
ku stolu s otazkou, ,tak jak to dopadlo, pane“?

N V3ecko, viecko je ztraceno, Tobiasi!”

9) Mrtvi ziji (Tajemny prazsky doktor) — filmovy scénaf, 30 s. — stroj. kopie s rukopis. vpisky (poskozena),
1922. Narodni filmovy archiv (NFA), f. Kolar Jan Stanislav (1896-1973), k. 4.
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Z ukazky je patrny odvazny pokus zakomponovat do filmového vypravéni flashback
naprosto odli$nym zptsobem nez v pripadé predchozich snimku. Tentokrat se preneseni
do minulosti odehravd v jednom ramu, uvnitt kterého predpoklada zménu casu i prosto-
ru (pravdépodobné formou vykryvacky). Z hlediska vystavby expozice ve vztahu k pu-
vodni pak znamena efektivni narativni zkratku, jak velmi rychle a pfitom prehledné zavést

vy

zékladni vyvojovy vzorec, jenz se mél nasledné nenapadné rozvijet napti¢ celym filmem.

PRricHOZi Z TEMNOT — flashback jako kli¢ovy postup vystavby

Ptiklady z téchto tfi snimkd a jednoho scénare ukazuji rozmanité zptisoby, jakymi Kolar
vyuzival flashback k t¥i$téni linearity pti hte s vystavbou filmového dila. Nejpromyslené;j-
$1 praci s touto vypravécskou strategii v Koldrové kariére vsak predstavuje bezesporu PRi-
cHozi z TEMNOT. Tento film prezentuje v kontextu tehdejsi tvorby na nagem tizemi zcela
ojedinély pokus v pristupu k subjektivité a experimentovani s narativni konstrukei, jenz
vychazel i z Koldrovy poucenosti tvorbou zahrani¢nich kinematografii.'” Nésledujici od-
stavce se zaméri na rozsahly flashbackovy blok, jenz v celkovém usporadani filmu zastava
jednu z klicovych roli. Popisi strukturu a funkce, pti¢emz jej zasadi do celkového ramce
ptibéhu a spoluprace s dalsimi slozkami dila.

Abychom se mohli dostat k samotnému vyuziti flashbacku, je zapottebi shrnout fabu-
li a vztahy mezi postavami uvnitf fik¢niho svéta v mimoradné spletitém pribéhu. V této
souvislosti ndm muze pomoct vysledovani zmén ve vystavbé pribéhu mezi namétem spi-
sovatele Karla Hlouchy a Koldrovym scénafem, jak je popisuje Jeanne Pommeau ve své
zpravé z restaurovani tohoto filmu. V ptipadé Hlouchova ndmétu najde statkar Drazicky
ve staré knize cestu do ¢erné véze a usne. Pod touto vézi poté nalezne svého davného pred-
ka Jeska, kterého podle navodu probudi z dlouholetého spanku. Jesek posléze vypravi sviij
ptibéh spojeny s tragickou smrti jeho milované Aleny a pratelstvim s alchymistou Borrem,
které vedly k jeho rozhodnuti nechat se uspat pomoci elixiru. Manzelka Drazického pti-
pomina Jeskovi jeho Alenu z minulosti, diky ¢emuz se do ni zamiluje. Zdhy po vypravéni
Jesek zjisti, ze pottebuje vypit davku elixiru kazdé tfi dny, aby mohl Zit dal. Drazicky poté
najde ukryt elixiru a zni¢i véechny lahve. Jesek, kterému zbyvaji posledni tfi dny Zivota, se
rozhodne unést Drazického manzelku do ¢lunu na fece. V zavéru vystreli z kuse po Dra-
zickém, ktery nasledné umira. Vzapéti se ale probudi v pracovné, kde se dozvi, ze jeho
manZelka se rdno utopila po pievraceni ¢lunu. Sok z této zpravy poté Drazického znovu,
tentokrat uz doopravdy, usmrti.'?

Ve scénafi, od néhoz se samotny snimek témét neodklani, 1ze vypozorovat nékolik du-
lezitych zmén, které velmi pravdépodobné mél pfi procesu pripravy na svédomi Kolar.
Tou nejvyraznéjsi je pridani postavy souseda Bora, potomka onoho alchymisty z ddvné

10) Ve své diplomové praci zminuji nékteré Kolarovy inspira¢ni zdroje, které (nejen) pii vzpominkovych rozho-
vorech sam tvirce pfiznava. Jednalo se predevsim o dila z danské a némecké filmové produkee, pricemz
v souvislosti s PRfcHOziM z TEMNOT hovofi o PRAZSKEM STUDENTOVI Paula Wegenera a danské sérii
HomUuNKuULUS. Zdroven ale poukazuje na obrovsky vliv Davida Warka Griffitha — poznamku ,,a la Griffith*
muzeme kone¢né nalézt i pfimo ve scénéfi PRicHOz{HO z TEMNOT. Srov. M. Kos, Prvni z vypravé(ii.

11) Jeanne Pommeau, Restaurovani filmu PRicHOZI Z TEMNOT. [luminace 26, 2014, ¢. 2 (94), s. 145.
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minulosti, jenz je Drazického velkym soupefem. Usiluje totiz o Drazického sidlo i man-
zelku, kvili ¢emuz se svého soka snazi zbavit. Zaroven na konci scénate a filmu oproti
Hlouchové namétu umiraji ve snové realité misto Drazického jeho soupeti Jesek s Borem,
o jehoz smrti se dozviddme i po Drazického probuzeni. Kromé téchto zmén ptidani nové
postavy odrazi Kolarovu tendenci budovat co nejkomplexnéjsi sit vztahti mezi postavami
uvnitf fikéniho svéta. Jak si ukdzeme, tak pravé flashback plni pfi konstrukei této sité zce-
la zdsadni dlohu.

Ve snimku se pritom Bor stava i katalyzatorem vypravéni. Vyuziva totiz Drazického
sbératelskou zalibu a donese mu starobylou knihu z doby, kdy sidlo obyvali Borovi pred-
ci, jako zadminku, jak byt nablizku jeho Zené Dagmar. Ta ho sice v minulosti odmitla (coz
ilustruje snimek drobnym flashbackem), ale i tak se pokousi udrzet se v jeji ptizni. Drazic-
ky si vSak pov§imne Borova neptistojného chovani v manzel¢iné spole¢nosti a vyhosti jej
z domu se sdélenim, ze mu knihu vrati nasledujictho dne. Vecer téhoz dne ale najde mezi
dvéma slepenymi listy cestu pod ¢ernou véz, kde nalezne svého uspaného predka.

Kolar v PRicHOZIM z TEMNOT vystavél neobycejné komplikovanou sit vztahi mezi
postavami a jednotlivymi rovinami (subjektivni/redlny; pritomnost/minulost), mezi ni-
miz se snimek pohybuje. Naprosto klicovym se ptitom z tohoto hlediska stava extrémni
flashbackovy blok, k némuz dochazi po predkové probuzeni z dlouholetého spanku a vaze
se na jeho vypravéni o udalostech z ddvné historie. Z analytického pohledu je film fasci-
nujici nejenom mnozstvim motivi a prvka, které zavadi a vzajemné mezi sebou kombinu-
je, ale také samotnym vnitfnim usporadanim.

Snimek déli Jeskovo rozsahlé vzpomindni do nékolika samostatnych flashbacka, které
pokazdé oddéluje navratem do pritomnosti prostfednictvim zabéru na vypravéjiciho Jes-
ka. Clenéni velkého ¢asového tiseku do nékolika dil¢ich &asti plni ve snimku hned nékolik
funkci — udrzuje neustalou prehlednost vypravéni, vytvari rytmus celé sekvence a zaro-
ven se zabéry v pritomnosti stavaji jasnymi predély vyvojovych fazi pribéhu z minulosti.
Je potreba zdtraznit, Ze i tato podoba usporadani flashbacki je vysledkem Kolarovy sce-
ndristické prace uz v procesu pripravy, ktera pocitala s timto ¢lenénim kviili dosazeni po-
zadovanych ucinki. Nejde o zpétné zvolena rozhodnuti pti stfihu v postprodukéni fazi.

Cela signifikantni ¢ast za¢ina spole¢nou snidani Drazického, Dagmar a Jeska poté, co
oba muzi opustili predchozi noci utajeny ukryt pod ¢ernou vézi. Drazicky pii jidle vyzve
Jeska, aby manzeltim odvypravél svij pribéh. Jelikoz se posléze pokazdé vracime z minu-
losti pravé do scény, v niz Jesek hovori ke svym hostiteltim, udrzuje PRicHoz{ Z TEMNOT
zakladni prehled ve vypravéni. DokaZeme si bez problému spojovat vztahy mezi zdbéry
v minulosti a pfitomnosti tak, abychom chapali, Ze jde stale o vypravéni z Jeskovy per-
spektivy. Zaroven se tim celd vzpominkovd ¢ast vyrazné dynamizuje. Véechny udalosti
odehravajici se v Jeskové vypravéni totiz nejsou diky tomu spojeny do jednoho dlouhého
flashbacku, jenz by tak vyvstaval ve strukture snimku jako samostatné stojici dil¢i celek.
Pomoci stfihti do soucasnosti film neustale pfipoutavd déni v minulosti k vypravéni v pri-
tomnosti a postupné je nenapadné vzdjemné propojuje.

Predev$im nam ale toto déleni pomdha orientovat se ve vyvoji vzpominkového vypra-
véni a rozeznavat jeho jednotlivé duleZité faze a ustavené motivy pottebné k pozdéjsimu
rozvoji pribéhu. Jeskovy vzpominky jsou rozdéleny do péti ¢asti, pficemz nam kazda
z nich prozradi jiny typ dalezitych informaci pro dalsi vyvoj vypravéni (jak v rudolfin-
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ském obdobi, tak v soucasnosti). Uvodni flashback funguje jako expozice celého ptibéhu
uvnitf pribéhu. Pfedné vytvari zakladni povédomi o ¢asoprostorovém ramci, jenz je dule-
zity ze dvou divodi. Ustanovuje samotné hradni sidlo, na némz v soucasnosti ziji Drazic-
ky s Dagmar. K nému se posléze snimek vraci v dalsich ¢astech flashbackového bloku
a stavd se také motivem svaru mezi Drazickymi a Bory, k cemuz se jesté vratime pozdéji.
Casové urceni ptibéhu do rudolfinské doby poté ptipravuje prostor pro piitomnost pod-
statného alchymistického motivu. Zaroven ale jesté dostava do pribéhu postavu Aleny
a motiv milostného vztahu, ktery s ni Jesek udrzoval. A rovnéz Alena se stava dilezitym
prvkem, ktery pozdéji vyznamné ovlivni dal$i déni v pfitomnosti. Mimo tohoto ustanove-
ného ramce je vSak vypravéni v prvnim flashbacku pomérné statické bez jasnéjsi predsta-
vy, jak se bude ptibéh vyvijet.

V nasledujici ¢asti sledujeme, jak je JeSek povoldn do Prahy, coz ma za dusledek jeho
odlouceni od Aleny. V novém prostfedi se seznamuje s alchymistou Borrem poté, co mu
béhem loupezného prepadeni zachranuje zivot. Mladik se se starcem posléze sprateli
a stane se jeho zakem v alchymistickém uceni. Podobné jako prvni flashback i tento jeste
pomaha ustanovit nékteré postavy a vztahy mezi nimi. Kromé postav ale zavadi také na-
rativné podstatny motiv alchymistického baddni, a to zejména v podobé existence elixiru
uvadéjiciho osobu do stavu, v ném? je mozné prezit dlouhé véky. Borro premlouva svého
zaka, aby se stal osobou, na niz bude moct vyzkouset tento experiment. Snimek tak popr-
vé ozfejmuje okolnost, jak mohl Jesek vydrzet ve sklepeni tak dlouho. Nicméné vzhledem
k milostnému poutu, jez mladence poji s milovanou Alenou, v této ¢asti Borrovu nabidku
jednozna¢né odmita. Tato nabidka presto funguje jako prosttedek, ktery podniti vypraveé-
ni smérem kupredu.

Vsechny ustanovené motivy se nasledné propojuji v prostiedni ¢asti flashbackového
bloku. Alena totiz zkraje této ¢asti umird na mor, coz vyznamné méni situaci mezi alchy-
mistou a jeho zdkem v souvislostech predchoziho flashbacku a vysvétluje, pro¢ nakonec
Drazicky nasel Jeska ukrytého ve sklepeni. Zaroven tento zavadi motiv tragicky ukonce-
ného vztahu a poskytuje nam voditka k o¢ekavani budouciho vyvoje v pritomnosti, kdy se
Drazického ptibuzny pokusi ziskat Dagmar pro sebe. To poté navic zesiluje navrat do pri-
tomné ¢asové roviny pti snidani. V ni Jesek své vypravéni dopliuje zminkou, Ze si obé div-
ky byly podobné, a ptitom vénuje Dagmar zamilovany pohled. Zaroven timto zptisobem
snimek navazuje na predchozi moment, kdy se muzi dostali ze sklepeni do hradu, a do
znac¢né miry jej vysvétluje. Po nalezeni cesty zpatky na sidlo se Drazicky $tastné shleda se
svou manzelkou, ¢emuz Jesek jenom prihlizi z dalky jako pozorovatel. Dagmar vsak nd-
sledné omdli, coz motivuje cizinctv prichod bliz k manzelim. Pomoci magie se mu poda-
fi Dagmar ozivit, jakmile ji ale zahlédne, mezititulek zprostfedkovava jeho prekvapené
zvolani: ,,Pro Buh, Aleno!“ Diky flashbackovému bloku a vzajemné podobnosti obou Zen
tak nyni dokdzeme tento moment mnohem 1épe pochopit.’?

12) V dochované filmové kopii tento okamzik bohuzel ponékud zanik, jelikoz v ni pravdépodobné chybi né-
které zabéry, s kterymi se ve scénafi ptivodné pocitalo a které by tento moment vice zduraznily. I samotny
mezititulek se ve filmu prakticky jenom mihne. Tato scéna je pak piikladem uvédomélé prace s filmovymi
kotou¢i v kontextu tehdejsi praxe uvadéni v éeskych kinech, ktera vétsinou disponovala pouze jednim pro-
jektorem. Srov. M. Kos, Prvni z vypravécii.
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1 ovs

Predkovo vypravéni ve ¢tvrté ¢asti nasledné iniciuje Drazického otazka, jak se vitbec
ocitl v podzemi, kde ho po staletich nasel a opét privedl k zivotu. JeSek odpovidd, Ze mist-
nost vznikla jako alchymistickd kuchyné, v niz se nejprve pokousel vzkiisit Alenu. Kdyz se
mu to ale nepodatilo, tak pozadal svého ucitele, aby ptipravil sviij magicky elixir uvadéji-
ci ¢lovéka do mrtvolného stavu. Tento flashback tak plni primarné vysvétlujici roli, ktera
se tentokrat tyka vzniku sklepeni. Mimo to ale je$té zesiluje motiv tragické lasky, ktery
podtrhuje marnym soubojem se smrti milované osoby. Névrat do prostfedi hradu, v némz
se cely flashbackovy blok odehrava, je navic velmi podstatny i pro vysvétleni Borrova jed-
nani v posledni ¢asti.

V ni se celé Jeskovo vypravéni zavr$uje vylicenim realizace Borrova experimentu. Kro-
mé ritudlniho obfadu, pti némz se Jesek ve jménu lasky vydava vsttic temnoté (coz ilu-
struji hrdinovy subjektivni predstavy, kdy se v ramu prostfednictvim dvojexpozice obje-
vuje Alena), nam snimek predava jesté dalsi voditko, které se stane zasadnim pro budouci
vyvoj a zavére¢né rozuzleni pribéhu. Sledujeme totiz, jak stary alchymista bez u¢iova vé-
domi vklada do regalu ve sklepeni jakousi neznamou tekutinu v alchymistické bance
s malym notesem. Pravé tato akce poté funguje jako dalsi zptisob pfimého narativniho
propojeni obou ¢asovych rovin, kdy udalost v minulosti vyznamné ovliviiuje akce v pri-
tomnosti. Snimek se k Borrové kondni poté vraci, kdyz Jesek latku se vzkazem objevi.
Timto nalezem se ustanovuje podminka, za jaké muze davny predek v soucasnosti prezit.
Nadto jesté slouzi jako zptisob zavére¢ného rozuzleni, kdyz Drazicky ucini stejny objev
a rozhodne se elixir znicit, ¢imz ptipravi svého pribuzného o nadéji na dalsi ziti. Zaroven
snimek prostrednictvim Borrova nendpadného ukryti latky se vzkazem pomahd vysvétlit
jeden z piivodnich stfett mezi Drazickym a Borem o vlastnictvi hradu. Stafec si totiZ po
zdatile dokonc¢eném experimentu bezpochyby privlastnil Jeskovo sidlo, coz naznacuje, ze
jeho jednani nebylo motivovano pouze imysly spojenymi s magickymi silami.

Jak predchozi odstavce naznadily, slouzi Kolarovi rozsahly flashbackovy blok kromé
zavedeni klicovych motivii a vybudovani komplexni sité vztahii mezi postavami také
k utvéreni paralel mezi obéma ¢asovymi rovinami. Jeskovy vzpominky z minulosti totiz
zavadéji dvé postavy, které maji v soucasnosti své paralelni protéjsky. Protoze Alenu v mi-
nulosti stejné jako Dagmar v pritomnosti ztvarnuje Anny Ondrakova a obé postavy z Bo-
rova rodu hraje Vladimir Majer, dafi se Kolarovi budovat mezi témito postavami zfetelné
souvislosti.

Prvotni konflikt mezi Borem a Drazickym je do zna¢né miry potlacen do pozadi v pii-
mé uméfe k tomu, jak nabyva na dileZitosti stfet o Dagmar mezi obéma Drazickymi. Po
uvodni expozici, kdy se Bor pokousi oddélit Bohdana od Dagmar pomoci pfinesené kni-
hy a je nésledné vyhozen z hradu, oéekavame, Ze se bude rozvijet predevsim vzorec toho-
to milostného trojihelniku v podobé souboje mezi sousedem a div¢inym manzelem. Nage
oc¢ekavani jsou vsak zcela narusena, kdyz se objevuje Jesek se svym pribéhem z minulosti.
Diky tomu, Ze si je Bohdanova manzelka natolik podobna s Jeskovou milou, se paralela
mezi nimi zpfitomnuje pfimo ve fikénim svété a stava se hlavni hybnou silou ve vyvoji
snimku. Jak uz bylo zminéno, Jesek se do Dagmar zamiluje a snazi se ji zmocnit na tkor
svého hostitele. Ptivodni milostny trojihelnik je tak nahrazen trojihelnikem novym.
Druhou paralelou v ptibéhu je pak postava Bora a jeho alchymistického predka, ktera pod
zakladnim vyvojovym milostnym vzorcem rozviji podruznou linii o vlastnictvi hradu.
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Pridana postava Bora tak obohacuje tstfedni milostnou zépletku o dalsi vrstvy, které jsou
bohuzel patrnéjsi ve scénaii nez v dochované kopii.'”

Zavér

Jak se pokusila tato studie prokazat, filmy Jana Stanislava Koldra se vyznacuji promysle-
nou narativni vystavbou, ktera se do zna¢né miry opira o hru s prostfedky komplikujici-
mi linedrni strukturu vypravéni. Je to ptitom pfedevsim rozmanity piistup k moznostem
vyuziti flashbacku a experimentovani s jeho eventualnimi funkcemi uvnitf filmového dila,
ktery je v kontextu ¢eského némého hraného filmu ojedinély. Kolar tento ptistup rozvijel
systematicky napti¢ svou tvorbou, neomezoval jeho pouziti napfiklad na jeden preferova-
ny zanr a neprizptisoboval mu nejen piivodni nameéty, ale ani prevzaté literarni latky.

V DAME s MALOU NOZKOU plni flashback i pfes svou primérni ilustrativni povahu né-
kolik dals$ich funkci. Podftizuje se tak potfebam vypravéni, kdyz se jeho prostfednictvim
uzaviraji dva otevrené pripady nepfili§ schopného hlavniho hrdiny a posouva vypravéni
smérem k findlnimu vyvrcholeni. Zaroven zapada do podvratné strategie zesmésnovani
detektivni prace tohoto hrdiny a jeho pomocnika. A v neposledni fadé zptisobem vyuzité-
ho humoru navazuje na dal$i komické scény ve snimku.

KRiZ u poTOKA a MRTV{ Z1Ji predstavuji priklad transformace prevzaté latky do filmo-
vé podoby, pricemz v obou ptipadech je flashback diilezitym néstrojem, jak vystavét ivod-
ni expozici pribéhu. Scénaf filmu Mrtvi zijf predpoklada pouziti flashbacku jako zptso-
bu, jak vytvorit efektivni narativni zkratku a zavést do pribéhu signifikantni motivy, stavy
véci a vztahy mezi postavami. Pozoruhodny je pfitom pokus o inovativni propojeni dvou
¢asoprostorovych rovin uvnitt jednoho ramu. V KRizZ1 u poToKA jsou poté flashbacky po-
dané jako vypravéni dvou casti tragické historie jednoho rodu, kterou vyslechne mlada
divka, z niz se posléze stava hlavni hrdinka treti ¢asti v soucasnosti.

Dva flashbacky, které se vraci k jedné z nejdtlezitéjsich udalosti ve fik¢nim svété, se
objevuji v OTRAVENEM SVETLE. Ten prvni z pohledu nezucastnéného prostiednika sice
pti probihajicim vySetfovani naznacuje nékteré okolnosti utéku ustfedniho padoucha
z vézeni, ve kterém si odpykaval sviij trest. Nicméné az druhy flashback v zavéru snimku,
ktery motivuje priznani zacastnéného zloc¢ineckého komplice, dopliuje dulezité infor-
macni mezery ve fabuli.

PricHOZ! Z TEMNOT poté reprezentuje nejpromyslenéjsi pristup, jak vyuzit flashback.
Z néj se totiz stava klicovy nastroj pti konstrukei extrémné spletitého pribéhu o tajemném
cizinci z minulosti, kterého hlavni hrdina ptivedl v soucasnosti k Zivotu. S jeho pomoci za-
vadi Kolar kli¢ové motivy pro budouci vyvoj a buduje vztahy mezi postavami. Ty se ve
snimku objevuji jednak v minulosti v podob¢ tragického milostného pribéhu i interakei
mezi starym alchymistou a jeho uéném. V soucasnosti se jejich zakladem stavaji dva mi-

13) V dochované filmové kopii tak napiiklad chybi pointa rvacky mezi Jeskem a Borem v samotném zavéru
snimku u ¢lunu, pfi niz v Jeskové hlediskovém zabéru narostly Borovi vousy jeho alchymistického predka.
Ten se tak pod timto subjektivnim dojmem vyporadaval i se svym ucitelem z minulosti. Celkové z ptivodni
metraze 2 300 metrt chybi zhruba 600 metrd. Srov. J. Pommeau, Restaurovani filmu Pfichozi z temnot,
s. 147.
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lostné trojihelniky, pfi¢emz ten pivodni (Drazicky-Dagmar-Bor) postupné nahrazuje
uplné novy (Drazicky—Dagmar-Jesek). Zaroven pomahd vytvorit dulezité paralely mezi
postavami v minulosti a pfitomnosti (Dagmar-Alena; Bor-Borro), které vyraznou mérou
ovliviuji smér vypravéni. Svornikem vsech téchto vztahi se pfitom ve vystavbé PRicHO-
z{HO Z TEMNOT stava pravé rozsahly flashbackovy blok. Ten je navic pozoruhodny i svym
vnitfnim usporadanim, kdy kazda z dil¢ich ¢asti predstavuje jasné rozpoznatelnou vyvo-
jovou fazi. Kazda z nich poté ustanovuje dulezité motivy nebo zprostredkovavé akce po-
stav, zasadni pro nasledné smérovani pribéhu.

Ackoliv se Kolarovy snimky z hlediska narativni poetiky vyznacuji fadou dalsich du-
lezitych aspektd, kterym se tato studie nevénovala, poskytla na plose predchozich stran
alespon zakladni poznani o vystavbé PRicHOZ{HO zZ TEMNOT a uvedla moznosti pouzitych
flashbackt spole¢né s jejich funkcemi v ostatnich filmech.

Citované filmy a scénare

Ddma s malou nozkou (1919, Jan Stanislav Kolar — Pfemysl Prazsky), Homunculus (1916, Otto Ri-
lo (1921, Jan Stanislav Kolar — Karel Lamac), Prazsky student (1913, Paul Wegener), Prazsti adamité
(1917, Antonin Fencl), Probuzené svédomi (1919, Robert Zdrahal) Pfichozi z temnot (1921, Jan Sta-
nislav Kolar).

Martin Kos (1991)

Piisobi jako doktorsky student na Ustavu filmu a audiovizualni kultury na Masarykové univerzi-
té v Brné. Vénuje se historické poetice filmu, otdzkam autorstvi a fungovani filmarské komunity ve
20. letech 20. stoleti se zamérenim na osobnost a kariéru Jana Stanislava Kolara.
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SUMMARY

THE ARRIVAL FROM THE DARKNESS.
Possibilities and Functions of the Flashback in the Narrative Construction

Martin Kos

This analytical study describes possibilities and functions in the use of flashbacks in Jan Stanislav
Kolar's films and situates them in the context of film production in the Czech lands until 1922. It ar-
gues that during this period, the flashback was a standard procedure, but Kolar represented a very
unique tendency when experimenting with its use in the Czech environment. The analysis primari-
ly focuses on the massive flashback of the THE ARRIVAL FROM THE DARKNESS as an example of a so-
phisticated work with the distribution of information, through building of a complex network of re-
lationships, parallels between the characters and through breaking of a linear narration. At the same
time, it deals with the inner construction of this flashback in the context of recognizing its develop-
mental phases and providing important guides to the story development. It also explains the use of
flashbacks in other Kolar’s films: Fulfilling several different functions beyond the primarily illustra-
tive nature in THE LADY WITH THE SMALL FOOT; as a means of transformation of the substance be-
ing taken over and the construction of the exhibition in the case of THE CROSS AT THE STREAM and
THE DEAD ARE LIVING; work with the perspective of a narrated event in the THE POISONED LIGHT.
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Jindriska Blahova

Vétsina evropské produkce
»ynecestuje“

Rozhovor s Andrew Higsonem

Predstava evropského filmu zajima filmové historiky dlouhodobé, at uz ve vztahu k Holly-
woodu, k autorskym filmovym vlnam nebo v posledni dekadé stale vyraznéji k audiovizu-
alni politice Evropské unie a kulturnim primysltim v ramci jednotlivych narodnich stéti.
Evropsky vyzkumny projekt Mediating Cultural Encounters through European Screens
(MeCETES) spada do treti kategorie. Tymy ze tfi evropskych univerzit — britské Univer-
zity v Yorku, dédnské Univerzity v Kodani (profesor Ib Bondebjerg) a Vrije Universiteit
v Bruselu (profesorka Caroline Pauwels) — od roku 2013 zkoumaly produki, distribuci,
kulturni politiku a publika evropskych filmovych a televiznich dramat. Danska ¢ast pro-
jektu se zaméfila na vyzkum televize, britska na vyzkum filmu a belgicka se vénovala ev-
ropské audiovizualni politice. Projekt vedl profesor a filmovy historik Andrew Higson.

Andrew Higson je v soucasnosti vedouci Divadelni, filmové a televizni katedry na
Univerzité v Yorku, kam v roce 2009 presel z prestizniho filmového programu na Univer-
sity of East Anglia, kde ptisobil od poloviny 80. let. Ve svém vyzkumu se zabyva hlavné
britskou kinematografii od rané éry do soudasnosti. Fenoménu tzv. heritage filmu se
vénoval v monografii English Heritage, English Cinema: The Costume Drama Since 1980
(Oxford University Press 2003). Otazku konstrukce narodni identity prosttednictvim fil-
mu zpracoval v knize Waving the Flag: Constructing a National Cinema in Britain (Oxford
University Press 1995). S historikem Richardem Maltbym je spoluautorem antologie Film
Europe’ and ‘Film America’: Cinema, Commerce, and Cultural Exchange, 1920-1939 (Uni-
versity of Exeter Press 1999) mapujici vztahy mezi Hollywoodem a Evropou. Jeho vlivna
studie “The Concept of National Cinema’ oti§ténd poprvé v ¢asopise Screen v roce 1989 po-
sunula teoretické i historické uvazovani o ,,narodni kinematografii®
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Jaké byly zakladni vyzkumné otdzky, s nimiz jste do projektu sli?

Primarné nas zajimalo, do jaké miry filmy a televizni dramatické seridly vyrobené
v Evropé umoznuji divakim v jinych evropskych statech setkavat se prostfednictvim au-
diovize s jinou kulturou. Abychom byli schopni na otazku odpovédét, museli jsme rozu-
mét tomu, co presné se nataci a jak — ve smyslu koprodukci, financovani, politiky. A co
nasledné jde do televize, kino-distribuce, online distribuce a s jakym vysledkem.

Dogli jsme k ponékud smutnému zavéru, ze ve skute¢nosti se evropské publikum pri-
li$ nesetkava s kulturou ostatnich Evropant prostfednictvim filmu a televize, protoze vét-
$§ina toho, co se vyrobi, ,,necestuje“ mimo zemé svého pivodu. Co se filmu tyce, cestuje
omezend skupina dél, kterou tvoti: velkorozpoctové filmy v angli¢tiné; middle-brow,
stfedné-rozpoctové ,,pohodarské” filmy (feel-good films); a nizkorozpoctové umélecké
snimky, které sméfuji ke specializovanému publiku artovych kin. Takze vlastné nic pre-
kvapivého, ale ten projekt ndm umoznil zkoumat zcela konkrétné néco, co povazujeme za
dalezité — evropskou kulturu, priimysl a politiku.

S jakymi daty jste pracovali?

Uskute¢nili jsme vyzkum publika metodou skupinovych diskuzi v Némecku, Italii,
Bulharsku a Britanii. V planu je jesté Polsko a Belgie. Muj kolega Huw Jones, ktery mél vy-
zkum na starosti, ziskal pristup k dattim z Evropské audiovizualni observatore, véetné sta-
tistik navstévnosti a produkce napri¢ celou Evropou. Dal také dohromady databazi péta-
dvaceti tisic film, které v Evropé vznikly za poslednich patnact let. U nich nas zajimaly
hlavné vyse rozpocti a jak se jim nasledné datilo v kinech. Z nich jsme pak uréili dvacet
nejuspésnéjsich titulti. Shromazdili jsme i mnozstvi materialtl tykajicich se evropské au-
diovizualni politiky, hlavné programu Media. Z danych dat pak byl Huw Jones schopny
identifikovat rozmanité trendy.

Jaké hlavni trendy tedy vyzkum odhalil?

Hodné z predpokladi a domnének, s nimiz jsme do projektu vstupovali, se potvrdilo.
Ted ale mame rozsahld data, abychom je podpotili empiricky. Naptiklad se ukazalo, Ze fil-
my s britskou investici a nato¢ené v angli¢tiné dominuji v Zebti¢cich navstévnosti i mezi
evropskymi produkcemi. Nicméné to ale ve vétsiné pripadii nejsou akéni nebo rodinné
filmy pod znackou James Bond nebo Harry Potter, kterym se nejvic dafi globalné, ale
sttednéprouda dramata se stfednimi rozpocty pod 100 milionti dolart jako KrALOvA
REC, MILIONAR Z CHATRCE, DENfK BRIDGET JONESOVE nebo MR. BEAN. V$echno jsou to
filmy, které stavi na schopnosti vyvolat u divdka dobry pocit. Coz plati i o francouzském
let, ktery se vymyka z pravidla, Ze se dafi vétsinou anglicky mluvenym snimkdm.

Druhé zjisténi bylo o néco prekvapivéjsi — jasné se ukazalo, ze jsou jednotlivé malé
nédrodni kinematografie vyrazné odolné a Zivotaschopné. Zjistili jsme, ze fada malych na-
rodnich kinematografii je schopna vyprodukovat dva az tfi komer¢ni hity ro¢né. Z pohle-
du Velké Britanie se nezdilo mozné, ze by komer¢né uspély tituly vyrobené s pomérné
nizkym rozpoctem. To se v Britdnii nedéje. Takové malé filmy sice vznikaji, ale nedostane
se jim takovd distribuce, ktera by je proménila na britském trhu v hity. V fadé evropskych
zemi je to ale udrzitelny model diky statni podpore a danovym ulevam.
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Mluvite o tispésnych filmech. Jakd kritéria vispéchu jste si vymezili?

Pracovali jsme s dvanacti tisici filmy a mohli jsme vymyslet riizné zptisoby, jak uspéch
meérit. Treba kombinovat prodané listky se skore na serverech Rottentomatoes nebo
IMDB. Nakonec jsme zvolili jako hlavni kritérium to, zda film prodal vice jak milion list-
k&t mimo zemi svého ptivodu. Z téch dvandcti tisic filmt jich za sledované obdobi proda-
lo vice jak milion listk jen dvé sté a z vétSiny jde o filmy vyrobené v Britanii financované
americkymi studii. Nékolik hitti ma Francie a Némecko. Vlastné je docela prekvapivé zjis-
téni, ze téch opravdu tspésnych filmt je tak malo.

Skupina nejiispésnéjsich filmii, které zminujete, neni homogenni. Nékteré filmy vychdzeji uz
z existujici predlohy nebo jsou napojené na uispésny televizni potad. Za tispéchem druhych
miiZe stat vyjimecnd distribucni kampa#. Kromé toho, Ze jde o filmy stavici na ,,dobrém po-
citu’; zjistili jste néjaky dalsi ditvod, proc se zrovna témto filmiim tak komercné datilo nap#ic
evropskymi trhy?

Faktor ,,dobrého pocitu® vzesel z diskuznich skupin a tykal se middle-brow dramat
s primérnymi rozpocty, z nichz se staly runaway hity. V pfipadé NEDOTKNUTELNYCH di-
vaci jako dtvod uvadéli, Ze dobry pocit, ktery jim film pfinesl, byl podpoteny a zdtrazné-
ny tim, Ze $lo o pribéh podle skute¢nosti. Obdobné to plati i pro KRALOVU REC. V obou
ptipadech jde o pribéhy, které jsou prilis dobré na to, aby byly pravda, ale pravda jsou. Na-
vic, NEDOTKNUTELNT nabidli i sofistikované a jemné postavy, které nevychazely z lokal-
nich nebo regiondlnich stereotypi, jez jsou nesrozumitelné mimo hranice Francie, jako
v ptipadé jinych, ve Francii tspé$nych filmt jako VITEJTE VE VIDLAKOVE (Bienvenue chez
les Chr'tis, 2008), a které se zaroven lii od typtl postav, jez nabizi hlavni proud akénich
dobrodruznych nebo rodinnych filmii jako HARRY POTTER.

Zahrnuli jste do vyzkumu vedle divéakii i producenty nebo distributory?
Ano. Napriklad jsme rozsahle zpovidali producenty polského filmu IpA nebo britské-
ho producenta Tima Beavana ze spolecnosti Working Title Films.

Jaky je jejich pohled na to, co md Sanci uspét v Evropé a ,,dobfe cestovat® mimo zemi pii-
vodu?

Nemyslim, ze by producenti KRALOVY RECI, MILIONARE Z CHATRCE, NEDOTKNUTEL-
NYCH nebo pravé Ipy cekali, ze budou mit takovy uspéch. To¢ili film, ktery chtéli udélat.
Pravdépodobné neméli prili§ konkrétni predstavu, co chtéji divaci vidét.

Ale konkrétné Working Title Films je pfece spolecnost, kterd md jasny model a typ filmii, na
které se zamétuje s cilem oslovit co nejsirsi publikum.

Ano, v tomhle ohledu jsou vyjimecni. Je to uzky, dobfe fungujici tym, ktery zaméstna-
va vyrazné filmare a podarilo se mu ziskat finan¢ni zajisténi od studia Universal, které
Working Title Films vlastni, coz mu umoziuje pribézné a plynule natacet konkrétni typ
filmd, jez mohou dobfe distribuovat. A védi jak. Jsou to obchodnici, ktefi pracuji v krea-
tivnim pramyslu. Jsou tedy kreativni, ale zaroven ekonomicky orientovani. Védi, Ze musi
cilit na nejvétsi trh — tedy na trh globalni. Nemyslim si, Ze chtéji byt vnimani jako britsti
producenti, ale jako globéalni producenti, ktef1 sidli v Britanii. Zaroven ale védi, Ze urcity
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typ pribéhti umi vypravét a chtéji vypravét, a ze to jsou nahodou pribéhy spojené s Brita-
nii, protoze britska kultura je to, co znaji. Working Title Films jsou vice producentsky za-
méfena spole¢nost, kdy si producenti najimaji reziséra na konkrétni projekt. Jinak pak
pracuje tieba pravé rezisér Iy Pawel Pawlikowski, ktery si vyviji film od samého zacatku.
Je mozné tvrdit, ze ¢im je mensi rozpocet, tim maji producenti a filmati mensi predstavu
o publiku, které chtéji oslovit. Nataceji filmy, které chtéji tocit.

Koncept rezZiséra, jenz toli film, ktery chce tocit, bez ohledu na potencidlni publikum, je spo-
jeny s romantickou vizi umélce. Nicméné i filmy vice autorské maji své producenty, ktefi mu-
seji chtit, aby ten film nakonec nékdo vidél.

Pokud ztistaneme u ptipadu IDy, pak bych netekl, ze Pawel Pawlikovski nema zadnou
predstavu o publiku, ale Ze kazdy z jeho tymu ma na véc jiny pohled. Mluvili jsme s jeho
polskym i danskym producentem i s distributory, ktefi snimek uvedli v Britanii a v Dan-
sku. Ipa byla koprodukce a o koprodukeich jsme zjistili, Ze jsou ¢asto oportunistické. Hle-
date né¢jakého vhodného partnera, abyste dosdhli na extra zdroje, a jednoduse se jeden ko-
producent zrovna hodi na to, co potrebujete. Tak to bylo i u Ipy. Kazdy z producentt tak
meél néjakou vlastni predstavu a bylo zfejmé, Ze tam vladlo jisté napéti. Ale nemyslim si, ze
by se snazili natodit film s cilem uspét celoevropsky. To¢ili maly film pro artova kina. Coz
s sebou samoztejmé nese jistou predstavu o publiku, ale jak peclivé a konkrétné si sva pu-
blika definuji a jak moc je maji na mysli béhem natacent, to uz je jind véc.

Co se televizni produkce v Evropé tyce, nejvétsi tispéch a pozornost zaznamenaly v uplynulé
dekddé danské seridly, kterym se podafilo prekrocit hranice a iniciovat globdlni trend noiro-
vych krimi. Identifikoval ddnsky tym vyzkumnikii néjaky aspekt tamni filmové a televizni
politiky, ktery by se dal aplikovat jako formule na uspéch jinde?

Identifikovali fadu faktoru, které umoznily ,,nordickému noiru® dobte cestovat za hra-
nice Danska. Mezi nimi byly naptiklad zacilena pozornost vénovana vyvoji pfibéhu nebo
soudrznost a kontinuita produkéniho tymu vytvofeného v danské verejné televizi DR. Do
jisté miry stavéli na britskych a americkych produkénich metoddch, ale aktualné zpétné
ovliviiuji to, jak se produkuji televizni porady v Britanii. Neobjevili jsme ale zadny kreativ-
ni ,,bali¢ek, ktery by se dal tispésné transponovat jinam. Slo spise o produkéni okolnosti.

Podle mé v soucasnosti nejvice poméhaji audiovizualnimu pramyslu kreativni, mést-
ské nebo regionalni huby. Mista, kde existuje podpora obsahu prostfednictvim investic,
ktera pritahne produkce zven¢i. Zaroven tam funguje studio, coz je pripad Prahy nebo tte-
ba Belfastu, kde vznika serial HRA o0 TRUNY. V neposledni fadé musi byt na misté dostatek
vyskolenych pracovnikii v oboru. Huby pfitom nejsou otazkou narodni, ale méstské nebo
regionalni politiky.

Koprodukce jsou zdasadnim trendem soucasné filmové produkce. Stejné jako zvyseny ,,pres-
hraniéni® pohyb tviircii. Dava jesté viibec smysl z pohledu filmového historika v této konste-
laci mluvit — nad rdmec ideologickych nebo praktickych divodii tykajicich se rétoriky o nd-
rodni identité nebo ziskdvdni financi z ndrodnich zdrojit — o ,ndrodni kinematografii“?
Do projektu jsem vstupoval s presvédcéenim, Ze hlavnim tématem i modem bude
transnacionalita. Ze se vie bude to¢it kolem koprodukci a pohybu ptes hranice. Ke svému
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prekvapeni jsem si nicméné uvédomil, Ze narodni je stéle diilezité. Aktualné se v radé ev-
ropskych statti zvedla vlna nacionalistickych pravicovych hnuti, jejimz ozvukem je i od-
chod Britanie z EU. Takze na politické roviné narodni rozhodné nezmizelo. Kosmopolit-
ni, univerzitné vzdélani lidé ze stfedni tfidy chtéji stale vérit na smysluplnou myslenku
velké Evropy a transnacionality, ale je evidentni, Ze narodni rezonuje politicky. A nakonec
ivptipadé filmu. V Evropé vznikaji filmy, o nichz jsem nikdy neslysel, protoze nevycestu-
ji mimo hranice své zemg¢, a ty je mozné povazovat za narodni kinematografii.

Ideologické diivody pro nacionalismus jsou jasné, ale neni pro chdpdni vyvoje a déjin kine-
matografie termin ,ndrodni“ méné produktivni nez tfeba regiondlni?

Netvrdim, Ze transnacionalni neni dulezité stejné jako narodni. Je. Napriklad ve Skan-
dinavii je to klicovy koncept. Transnaciondlni a narodni jsou ruku v ruce. Ale jako nékdo,
kdo propagoval myslenku transnacionality a odklonéni se od narodniho, jsem si uvédo-
mil, Ze ndrodni md své misto. NemtzZeme to poprit. NemtZeme se toho zbavit teoretizo-
vanim. Ve vztahu k institucim, politice a financovani je narodni stale podstatné.

Ve vztahu k ndrodni kinematografii jste kdysi predstavil koncept, Ze ndrodni kinematogra-
fie se zdsadné utvari i na roviné divdcké recepce. Pokud se na filmy vyrobené v dané zemi ni-
kdo v té zemi nedivd, pak o nich nelze mluvit jako o ndrodni kinematografii. CoZ souvisi
s otdzkou $irsi kulturni politiky a financovani — do jakych filmii investovat verejné zdroje
a pro¢. Nékdo by mohl namitnout, zZe diky velkorysému systému stdtni podpory kinemato-
grafie v fadé evropskych zemi vznikd nadprodukce filmil, které nikdo neuvidi, a Ze je to pro-
blém.

Rozhodné. Natadi se vice filmil, nez které mohou byt Gspésné distribuovany. Na lokal-
ni, narodni nebo evropské urovni vétsina statni podpory smétuje k produkei a nejvice se
o ni mluvi. Ale EU se snazi systematicky podporovat i distribuci prosttednictvim progra-
mu Media a Kreativni Evropa. A to samé se déje na narodni drovni. V Britdnii naptiklad
existuje distribu¢ni fond pod Britskym filmovym institutem (BFI). Na§ vyzkum ukazal,
ze je ve srovnani s programem Media efektivnéjsi ve smyslu uplatnéni vefejnych zdroju.
Orientuje se totiz vice na tituly, které maji Sanci uspét u divaki. Zatimco program Media
podporuje filmy, které pravdépodobné nikdy nevydélaji penize a je mozné tvrdit, ze je to
plytvani. Ale také je mozné tvrdit, Ze se diky tomu dostanou dva filmy, které by jinak ni-
kdo nevidél, k divaktm.

Otdzka je, jestli je takova politika minimdlniho publika opodstatnénd.

Jednou z hlavnich vyzev pro ty, ktefi vytvari audiovizudlni politiku, je prave, jak pod-
porovat filmy, jez maji smysl pro $iroké spektrum divaki a které budou zéroven chtit dis-
tributofi opravdu uvadét do kin. Ne vSechny filmy mohou byt tspésné. Jako producent
nemuzete vyrobit pokazdé hit. Ale zaroven je Sokujici, Ze je mozné si postavit Zivnost na
vyuzivani riznych moznosti vefejného financovani a vyrabét filmy, u nichZ je producen-
tim evidentné jedno, jestli je nékdo uvidi, nebo ne, protoze producent uz pokryl své na-
klady.
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Mate pocit, Ze evropsky film je nad-financovany?

To bych nerekl. Ale vefejné zdroje jsou nékdy rozdélovany a distribuovany méné opa-
trné a promyslené, nez jak by mohly byt. Prekvapuje mé, ze v malych zemich vznikaji fil-
my, které uvidi opravdu jen malo divak, ale stale vznikaji dalsi.

Ziistaneme-li u divdkii, zménily se za obdobi, kterému jste se vénovali ve vyzkumu, divické
navyky chozeni do kina?

V tomto ohledu se dély dvé véci zaroven. Na jednu stranu nartistaji moznosti, jak sle-
dovat film mimo kino, a zaroven v mistech s nizkou kinofikaci stoupa pocet platen diky
multiplextim. Divaka v kinech tak neubyva ani po nastupu VOD a streamovani. To by na-
znacovalo, Ze situace je stabilni a Ze se divacké navyky nijak dramaticky nezménily.

Podle nékterych statistik ndvstévnost v kinech dokonce za poslednich pét let stoupla. Pfinesl
vds vyzkum néjaka zjisténi ohledné skladby diviku, kteri chodi do kina?

Myslim, Ze se nic zasadniho nezménilo. Jen je tfeba si uvédomit, Ze divaci v kinech
jsou specificka skupina. Vétsina z nich chodi do kina jednou do roka. V Britanii pak tfeba
aktudlné sili trend zdjmu producentti o star$i publikum. Napiiklad BAJECNY HOTEL Ma-
RIGOLD se stal hitem a ziskal ur¢ity kultovni statut diky televiznimu uvedeni a sledovani
online. Dalsi producenti se na zdkladé tohoto uspéchu pousti do podobnych typi filmt.

Online uvddéni a ndstup spolecnosti jako Netflix ¢i Amazon jsou nejvétsi zménou poslednich
let. Jak podle vaseho vyzkumu pFitomnost takovych firem zménila postoj a strategie produ-
centii a distributorii?

Existuje jen malo vefejné ptistupnych dat tykajicich se online spole¢nosti jako Netflix
nebo Amazon. Dostat se k nim je obtizné. To bylo na projektu frustrujici. Proto jsme se pti
vyzkumu online distribuce zaméfili na mensi spole¢nosti a online platformy jako BBC
iPlayer nebo BFI Player a mluvili s novymi gatekeepery, kterymi jsou agregatori obsahu.
Cilem bylo zjistit, jak uvazuji o filmové produkci. Objevily se dva zédkladni trendy. Na ro-
viné nizko- a mikrorozpoctovych filma se hodné mluvi o pfimé distribuci — tedy distri-
buci, pti niz se producent obejde bez distributora, ale ztstane zavisly na jiném typu gate-
keepera v podobé distribu¢niho poradce, ktery mu umozni snimek prodat — a distribuci
zcela ve vlastni rezii. Filmari nizkorozpoctovych filmi jsou z té druhé cesty nadseni, ale
nevidéli jsme témér zadné diikazy, ze by to fungovalo udrzitelné. Druhym tématem je uve-
deni ve formatu day and date, tedy premiéra v kinech i online ve stejny den. Coz ale stale
ani zdaleka neni rutinni zalezitost. Jde spiSe o ojedinélé pripady. Evropska unie se snazi
z0zit nebo Gplné zrusit prodlevy mezi uvedenim v kinech a online nebo DVD, ale malé fir-
my se tomu brani. A ani velké americké spole¢nosti nejsou dvakrat nad$ené. Bude tak
hodné zajimavé sledovat, kam se situace vyvine a jak to proméni divacké navyky.
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Z VOD se stal Zivotaschopny byznys

Rozhovor s Ondiejem Kulhdnkem

Ondfej Kulhanek absolvoval produkci
FAMU, predtim studoval na Filozofické fakulté
UK obor Filmova studia. Jeho specializaci byla

na

vzdy distribuce, akvizice a marketing. Distri-
buéni kariéru zahdjil ve spole¢nosti SPI, kde byl
zodpovédny za ¢eskou pobocku, kino a home en-
tertainment distribuci. Pfi svém nasledném pti-
sobeni v televizi Nova pak byl zodpovédny za
spusténi prvni SVOD (subscription video on de-
mand) sluzby v Ceské republice, Voyo. Od roku
2012 pracuje ve spole¢nosti Bontonfilm, kde ma
na starost oblast kino a digitalni distribuce, jeden
ze zasadnich strategickych pilitt celé spole¢nosti.
Bontonfilm patti k nejsilnéj$im hrac¢tim v oblasti
VOD distribuce, disponuje nejvétsi VOD knihov-
nou v Ceské republice a na Slovensku a spolupra-
cuje se vSemi klicovymi lokdlnimi a zahrani¢nimi
VOD hracdi. Ondrej Kulhdnek se dlouhodobé an-
gazuje v radé Unie filmovych distributortt (UFD),
prednasi na téma VOD distribuce a filmového
marketingu na FAMU a VSE a ti¢astni se také od-
bornych konferenci a semindft na toto téma.”
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Kdyz pro nds Marta Lamperovd napsala v roce
2013 clanek o VOD sluzbdch, byla nabidka filmu
na VOD portilech omezend a velké spolecnosti
jako Hulu a Netflix nechtély vstupovat na evropsky
trh kviili riznym legislativam, jazykiim a distri-
bucnim sitim v jednotlivych zemich.? Co se od té
doby zménilo?

Z pohledu digitalni distribuce VOD se dost za-
sadné zménil cely ekosystém. Lidrem a urcujicim
hra¢em na celosvétovém VOD trhu je Netflix.
VOD nebylo v roce 2013 obecné az tak prefero-
vanou variantou konzumace audiovizualniho ob-
sahu, ale postupné i u nds zacala tato moznost
snadného pristupu k oblibenému contentu jasné
dominovat. Rozrostly se VOD sluzby provozova-
né nadndrodnimi spolecnostmi i tuzemskymi
subjekty, at uz jde o velké medidlni domy, velké
korporace, jednotlivé poskytovatele IPTV (inter-
net protocol television) nebo samostatné sluzby,
jako je tfeba Banaxi ¢i Obbod. Vznikla velkd ska-
la platforem, které funguji bud samostatné, nebo
v ramci baliki sluzeb poskytovanych jednotlivy-
mi operatory, naptiklad UPC nebo O2. Z VOD se
stal zivotaschopny byznys, ktery generuje velmi

1) 'V rozhovoru védomé ponechavame autenticky slovnik respondenta odrazejici zvyklosti profesni mluvy —

pozn. red.

2) Marta Lamperovd, Video on Demand: Nachddzame sa v experimentalnej faze. Iluminace 25,2013, ¢. 2, s. 103—
109. Online: <http://www.iluminace.cz/images/obsah/Iluminace_2_2013_lamperova.pdf>, [cit. 26. 7. 2017].
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zajimavé ¢astky a postupné kompenzuje klesajic
trh s fyzickymi nosici.

U nas sice chybi néjaka nezavisla oborova orga-
nizace, ktera by sbirala data o trhu od jednotli-
vych sluzeb, ale z nasich vlastnich ¢isel a poméru
naseho obsahu se domnivdme, Ze vykon trhu
miize byt na Grovni 450 miliont korun za rok
2016, pricemz trh s fyzickymi nosici za stejné ob-
dobi odhadujeme pfiblizné na jednu miliardu. To
je vyrazny posun v porovnani s rokem 2013, kdy
VOD trh ptedstavoval jen nepatrny zlomek obje-
mu trhu s fyzickymi nosici.

Jsou dnes lidé ochotnéjsi platit za VOD?

Ten trend asi neni tak dynamicky, jak bychom
si idedlné prali, ale ochota platit roste ruku v ruce
s po¢tem a rozmanitosti nabidky sluzeb. Cim je
sluzba pohodlnéjsi a pro uzivatele zajimavéjsi,
tim roste i ochota platit za obsah. Porad je samo-
zfejmé problémem piratstvi, se kterym bojujeme
dlouhodobé. Kdyz se sluzba dobre postavi, pecu-
je o komunikaci se zdkaznikem, mé néjakou dra-
maturgickou a obsahovou strategii, ktera reaguje
na preference divaki, tak se dokaze uzivit. To se
tyka teba lokdlniho Voya a My Prime od UPC.
Ale i mezindrodni hraci jako Netflix jsou schopni
vygenerovat zajimava Cisla a ziskat platici divdky
piesto, ze jsou pro né Cechy a Slovensko velmi
okrajova teritoria.

Které sluzby maji dobte vybudovanou komunikaci
se zdkaznikem a dramaturgii?

Ur¢ité je to ,novacké” Voyo, které ma v nabidce
téméf kompletni souc¢asnou lokdlni nezavislou
produkei a nabizi i dal$i pfidané sluzby, tfeba
streaming televiznich kanal, zdznamy a primé
sportovni prenosy. Pro divaka televize Nova je ta-
hle komunikace velmi dobfe nakombinovana
a funguje. Urc¢ité je to i My Prime od UPC, ktery
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stabilné generuje dobra ¢isla a na ¢eském trhu pa-
tfi k dominantnim hra¢tm. I jim se dafi ziskat
a dobfe zkombinovat obsah. Jsou to nezavislé ces-
ké, ale i zahrani¢ni filmy a seridly hollywood-
skych studii, coZ je pro divéky atraktivni kombi-
nace. To byly ptiklady SVOD sluzeb. Co se tyka
TVOD (transactional video on demand), z po-
hledu vykonu a $ife nabidky filmi je jednickou
videotéka O2. Ta nakupuje obsah pfimo od dis-
tributort i hollywoodskych studii a méa dobte po-
kryty i zbytek trhu. Je vidét, ze zdkaznici jejich
uzivatelské prosttedi a obsahovou nabidku velmi
ocenuji.

Pak funguje dlouhodobé¢ iTunes, zahrani¢ni za-
stupce. iTunes md samozfejmé hardwarovy limit
— napiiklad bez Apple mobilniho zafizeni si di-
vak nic nepusti (to neplati pro televizni a dalsi ap-
likace). Jejich nabidka je ale takika kompletni.
V CR jsou vedle nas dal$i dva ptimi agregatofi,
to znamena, Ze s nimi mame ptimou smlouvu
a dokazeme na tuto platformu nahravat obsah
napiimo.” iTunes nabizi zahrani¢ni filmy od ho-
llywoodskych i velkych nezavislych studii a po-
stupné projevili zdjem i o lokalni nezavisly obsah,
ke kterému by se kvili roztisténosti evropského
trhu sami dostavali obtizné. ANDEL PANE 2, ktery
byl v kinech velkym hitem, pro nas na iTunes
v tuhle chvili bofi rekordy. Vykon tohoto filmu se
jen na této jedné konkrétni sluzbé pohybuje v ré-
dech statisict, takze to je urcité dalsi priklad dob-
fe fungujici sluzby.

Z nov¢jsich sluzeb stoji za povS§imnuti Obbod,
ktery je postaveny jako samostatny produkt bez
dalsiho pridaného servisu, tfeba dat nebo linear-
ni televize. Majitel Kamil Ouska zvolil jako strate-
gii tvorbu specidlniho exkluzivniho obsahu, ktery
ma tuto sluzbu diferencovat od ostatnich — a tim
je jejich aspésny serial VYSEHRAD a daldi véci,
které pripravuji.

3) Pozn. redakce: Bontonfilm ma licence k samostatnému $ifeni svych filma (tedy titul, k nimz nakoupili prava
na online distribuci) na platformé iTunes. To prakticky znamend, Ze na iTunes sviij obsah umistuji sami v rezi-
mu ,,pfimé agregace’, ktery Bontonfilmu zaru¢uje kontrolu nad nasazenim, pricingem (v ramci relativné vyso-
kych cenovych hladin iTunes), marketingem, promo akcemi, v omezené mife i nad grafickym feseni produk-

tové stranky.
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Jakd je role distribucnich spolecnosti na VOD trhu?

Ve vétsiné pripadt drzi distributor licenci i na
tento segment prav. Nicméné kazda kategorie ob-
sahu md své specifika. V ptipadé lokdlni tvorby
ve vét§iné pripadt chceme v dobé, kdy uzavirame
licen¢ni distribu¢ni smlouvu, mit VOD prava ex-
kluzivné. Jsou pripady, kdy se producenti nechté-
ji zbavovat prav vzhledem k tomu, jak rychle se
prostfedi méni, a chtéji mit otevieny prostor do
budoucna, kdyby pfisel néjaky novy hrac. Ale
v absolutni vétsiné pfipadt jdou jednani pres nds,
a je to tak jednodus$i. My mame obrovskou
knihovnu digitalnich zdrojt a je lepsi vyjednavat
se silou 1500 film® v zadech (coz je aktudlni digi-
talni knihovna Bontonfilmu), neZ prodavat jeden
konkrétni film nebo nékolik mélo filmd. Co se
tykd nezévislého segmentu, na filmovych trzich
se standardné nakupuji veskera préava, takZe na
danou dobu ndm nalezi exkluzivni licence k dis-
tribuci daného obsahu ve vsech distribu¢nich
oknech. Jen velmi zfidka se stane, Ze se nékdo
domluvi na mezinarodni smlouvé tieba s Ama-
zonem nebo Netflixem. A pak jsou studiové fil-
my, které nikdo nezastupuje, studia prodavaji ob-
sah ptimo.

My v prvni fadé podporujeme vSechny sluzby,
které legalné nabizeji obsah prostfednictvim
VOD platforem. Pro nés je kazda nové vznikla
sluzba dobrou zpravou a velkym benefitem pro
cely trh a pro edukaci, protozZe, jak jsem fikal na
zadatku, ¢im vétsi a uzivatelsky privétivéjsi bude
nabidka, tim vétsi bude ochota platit a konzumo-
vat VOD sluzby. Knihovnu, kterou mame k dis-
pozici, se snazime sluzbam nabidnout a néjak ji
zmonetizovat. Ale nase ¢innost neni jen takto
mechanickd. Snazime se sluzbam pomdhat v tom,
ze zjiStujeme, jak jsou nastavené, jaky je jejich
divék, jaké md preference. A podle toho jsme
schopni na kli¢ filmy akvirovat, coz se nam doce-
la osvédéilo. Jednotlivé sluzby maji kupodivu
hodné odli§né uzZivatelské baze, a tomu se snazi-
me prizptsobovat nasi akvizi¢ni strategii.

Zcela samostatnou oblasti je pak produkce pro-
jektw, filmd nebo serialt na zakazku, tvorba ex-
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kluzivniho obsahu po vzoru Netflixu, Amazonu
a dalsich, ¢emuz se vénuje v naSem prostredi tie-
ba jiz zminény Obbod, ale i sluzby AVOD (adver-
tising video on demand) jako Stream a Playtvak,
které chtéji takto produkovat obsah, jenz bude

dostupny jen na jejich platformé.

Kdyz mluvime o VOD sluzbé jako producentovi,
na festivalu v Cannes vyvolaly kontroverzi filmy,
které produkoval Netflix, protoZe nebyly uvedeny
ve francouzské kinodistribuci. Jak pohlizis na tuto
kauzu?

Pfed dvéma lety se Netflix tcastnil festivaldl
v Berliné a Sundance a uz tam zacali dost razant-
né tlacit vizi, Ze sice nakoupi véechna prava, ale
nebudou respektovat klasické holdbacky v Zivot-
nim cyklu filmu. Jinymi slovy, premiéra na Netfli-
xu je pro né primarni — nakoupi film, uvedou ho
nejdfive na Netflixu, ale nemaji problém s tim,
kdyz bude paralelné uveden na DVD, v kiné, v te-
levizi a podobné. To samoziejmé celou filmar-
skou komunitu vydésilo a vznikla panika, co se
bude dit. Zatim se ale nedéje nic zdsadniho. Pro-
ducenti a sales agenti porad upfednostiiuji prodej
filma klasickym distributortm, ktefi zachovavaji
vyjimecnost kina, a tim maximalizuji vynosy
z daného projektu, coz by Netflix nebyl schopen.

Jinak se z pohledu akvizice nic zasadniho ne-
stalo. Netflix nabizi své produkty jednotlivym
hra¢tm a snazi se naopak i véci nakupovat na
svoji platformu. Ale porad je tu srazka dvou svéta
abude jesté minimalné pét let trvat, nez v této ob-
lasti dojde k né¢emu zdsadnimu, i kdyz dlouho-
dobé pozorujeme zkracovani distribu¢nich oken
a holdbacka.

Co se tyka leto$niho ro¢niku Cannes, Pedro Al-
modoévar se nechal slySet, Ze je pro néj problém
dat ocenéni filmu, ktery viibec nebyl uveden v ki-
nech. A i sam festival zménil pravidla pro budou-
ci ro¢niky tak, Ze nebude mozné dat do soutéze
film, ktery neprosel klasickou distribu¢ni cestou
pocinajici kinem. Oproti tomu tam Will Smith
vyjadril konzumentsky pohled na véc, protoze
Netflix doma pouzivaji jeho déti a diky nému se
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podivaji na filmy z 50. nebo 60. let, které by nikde
jinde nevidély. Z mého pohledu je to boure ve
sklenici vody. Netflix je vynikajici sluzba a vyni-
kajici producent obsahu, ktery spliuje nejndroc-
néjsi kritéria high-quality televize, a v tomhle
ohledu bude do vyvoje promlouvat. A je to dobfe,
protoZe je ukdzkovym prikladem producenta,
ktery skvéle nasloucha svému divakovi a vyrabi
pro né¢j maximalné relevantni obsah. Je otazka,
jak se bude vyrovnavat s podobnymi piekazkami,
které mu nékdo postavi do cesty, a jestli mu bude
stat za to, aby se Ucastnil filmovych soutézi, odnd-
$el si ceny a prizpusobil tomu svoji distribu¢ni
strategii. Ja si osobné myslim, Ze se to nestane a ze
se spi§ spokoji s televiznimi cenami, jako jsou
Emmy a BAFTA.

Jakd je aktudlni situace s day and date release?

To je néco, co bych ja subjektivné se svou pro-
fesni zkus$enosti velmi uvital. Myslim, Ze véechny
formy distribuce, at je to kino, nosic¢ nebo digital-
ni distribuce, za které divak plati, mohou jit ruku
v ruce. Jsem presvédceny, ze kazdd forma konzu-
mace ma své vlastni publikum, které se vzajemné
nekanibalizuje. Lidé jsou bud zvykli sledovat tele-
vizi, nebo chodi pravidelné do kina nebo pres
smart televizi a néjakou online sluzbu sleduji fil-
my doma na velké obrazovce. Ale nevyberou si
ten prostor na zdkladé toho, Ze jim film nabidne-
me nékde dfive a nékde pozdéji. Z tvrdych dat je
zfejmé, Ze se tak nedéje. Takze ja bych hlasoval
pro to, aby distribu¢ni okna neexistovala —
s moznou jedinou vyjimkou, a tou je kino. To je
kieh¢i a z toho diivodu by si mozna zaslouzilo ex-
Kkluzivitu, ale rozumnou a smysluplnou, coz jsou
pro mé osobné maximalné dva mésice.

Dnes jsme ale v situaci, kdy vétsina provozova-
telti kin po distributorovi pozaduje holdback ¢ty
mésict pro kinouvedeni, coz je doba, po kterou
nelze projekt distribuovat nikde jinde, a déle uz je
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to na uvazeni distributora. V Bontonfilmu d¢la-
me maximum pro to, abychom holdbacky zkra-
covali a filmy dostdvali k divakam v dal$ich kana-
lech co nejdtiv. Tykd se to ale pouze placenych
kandlu. Jind véc je uvedeni ve volné $ifené televi-
zi a sluzbach, jako je Stream, Playtvak a klasicky
AVOD, kde divak nemusi za obsah platit. V tom-
to kontextu se snazime zachovavat vSem place-
nym kanalim exkluzivitu uvedeni a ur¢itou dobu
héjeni. Prioritou jsou pro nés placené formy kon-
zumace obsahu a ty logicky upfednostiujeme
iv ramci nasi distribu¢ni strategie ptred formami,
kdy divak za obsah pfimo neplati.

Co se tykd day and date release, posledni poku-
sy v ¢eském prostredi se vzdy tykaly velmi malych
filma, které se nemusely trépit tim, Ze by multi-
plextim musely garantovat ¢tyfmési¢ni okno. Slo
o filmy s niz§im komerénim potencidlem, spi$
arthousové a festivalové véci, s distribu¢ni strate-
gii zaméfenou na jednosalova kina, artova kina
a filmové kluby, které tu podminku, aby se film
neobjevoval v dalich kandlech, nemély. Ale v pti-
padé mainstreamového filmu s komerénim po-
tencidlem se to nedéje, a to ani v Americe
a v okolnich zemich.

Uvazovalo se o projektu Screening Room, v jehoz
ramci by si divdci mohli zaplatit 50 dolarii za
streaming filmu do domdcnosti v dobé, kdy je pro-
mitdn v bézné kinodistribuci. Postavili se za néj
tfeba Martin Scorsese, Peter Jackson a Steven
Spielberg.? Vyviji se to néjak?

Za tim stal také zakladatel Napsteru, nejvétsi
piratské sité na nelegalni stahovani hudby. Podle
poslednich informaci, které mam k dispozici, je
ten projekt odsouzeny k nezdaru, protoZe to pii-
rozené narazelo na obavy vsech moznych zucast-
nénych hraca, hlavné hollywoodskych, jak by ta-
kova sluzba byla zabezpecend, jak by mohl nékdo
garantovat, ze ty véci neuniknou okamzité do pi-

4) Brent Lang, Peter Jackson Says Screening Room Grows the Movie Business. Variety 2016 (13. 3.). Online:
<http://variety.com/2016/film/news/peter-jackson-screening-room-sean-parker-1201728990/>, [cit. 26. 7.

2017).
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ratského prostoru a nebudou béhem jednoho dne
rozkradené. To byl prvni problém, ktery mé na-
padnul, uz kdyz se o tom zacalo asi pfed rokem
a ptl mluvit. Cisté akademicky je to zajimavy
néapad, ale myslim, ze za¢ind a kon¢i s obrov-
skym rizikem zpiraténi a nedostate¢nym fe$enim
ochrany.

Pak je tu projekt jednotného digitdlniho trhu,
o kterém se neustdle mluvi.

To jsme zrovna dneska fesili v Unii filmovych
distributorti. Co vim za sebe, prvni navrh rozpo-
roval z hlediska teritoriality zakladni pilite autor-
ského prava a chtél uméle vytvofit novy systém,
ktery by opravdu vyrazné poskodil jednotlivé ev-
ropské kinematografie. Z tohoto ptivodniho na-
vrhu moc nezbylo diky souvislému tlaku vsech
filmovych profesnich organizaci napti¢ Evropou,
hlavné diky tlaku Francie, tehdy jesté Velké Brita-
nie a Némecka a velkych producenti. Podatilo se
jim vysvétlit politické reprezentaci, Ze to neni nej-
lepdi varianta, jak podporovat evropsky film
obecné i jednotlivé lokalni hrace.

Vyvoj neni uzavieny, neustale se pracuje na né-
jaké varianté, jak by se tahle myslenka mohla
uvést v zivot. Ale pivodni navrh se osekal na pri-
jatelnéjsi verzi. Mluvi se o portabilité, ktera by
méla umoznit pouziti konkrétni VOD sluzby
i béhem cestovani a pobytu v jiném evropském
staté. To neni problém, VOD sluzby to umi
a v okamziku, kdy budou mit takto upravené li-
cence a dostanou svoleni od licensort, tak je to
jen o jednoduchém technickém nastaveni. Vzdy
je tam dulezitd podminka prokazani zemé ptvo-
du. Systém rozezna, Ze %iji v Ceské republice, po-
dle néjakého identifikdtoru typu platebni karty,
a pak budu schopny dany obsah konzumovat
ivjiné evropské zemi.

Ta myslenka portability ale piedstavuje velky
problém pro televizni broadcastery. Tady si mys-
lim, Ze je hysterie na misté. V Cannes se to ted
hodné fesilo a hodné broadcasterti a jejich pro-
fesnich organizaci se proti tomu stavi a intenziv-

né se to resi.
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To znamend, Ze by bylo mozné televizni kandl vy-
silany v jednom evropském stdté sledovat i v jiném
stdte?

Princip portability by mél byt aplikovatelny
iv oblasti televizniho vysilani, kde je ale obrovsky
problém konkrétné tieba se sportovnimi pfenosy,
s pravy, cenou téch prav, licenénimi podminkami
a tak dale.

Navrh pordad jesté nenabyl finalniho tvaru. Ba-
vime se o myglenkach a vizich — ze zacatku byla
néjaka koncepce, existovala pétileta strategie, jak
princip single digital marketu naplnit. Postupné
se oteviraji vefejné diskuze, do nichZ vstupuje
zpétna vazba od jednotlivych organizaci a profe-
siondlti v daném oboru. Pak se tato koncepce
v prabéhu ¢asu méni, reflektuji se v ni relevantni
pripominky odborné vefejnosti a vytvari se nova
verze a takhle se to postupné posouvd. Ja v téhle
situaci nechci hadat, kde to skon¢i a v jaké podo-
bé. Ale oproti ptivodni verzi to opravdu doznalo
zasadnich zmén k lep$imu, fekl bych, pro cely fil-
movy pramysl.

Vratme se k nabidce VOD sluzeb. Byla fec o tom, Ze
Netflix urcuje trend Ceského VOD trhu. Zatim ale
nemd Ceské titulky. Chystaji se v tomto ohledu né-
jaké zmény?

Ono uz se to trochu napravilo, nékteré véci uz
maji lokalizované. Spolupracuji s profesionalnimi
studii, kterd jim dodavaji titulky, a dokonce nabi-
zeji moznost, aby sis sam otitulkoval film. Takze
za né&jaky honoraf jsou schopni zvysit mnozstvi
lokalizovanych poradii v ¢eské, potazmo sloven-
ské nabidce. Ale pravda je, ze to dlouho nedélali.
Jsou k dispozici na trhu od ledna 2016 a skoro
cely rok se tim nezabyvali. Pro né to byl test. Zjis-
tili, jestli je o sluzbu zajem a kolik lidi ji bude vy-
uzivat. Ale pfirozené na hierarchii priorit sli teri-
torium po teritoriu a pfednost méla ta teritoria,
ktera jsou pro né silnéjsi, zajimavéjsi a maji vétsi
potencial. Ve stfedoevropském a vychodoevrop-
ském méfitku zacali z pochopitelnych davodua
nejprve lokalizovat Polsko a Turecko, protoze ve-
likost téch trhil je pro né nejzajimavéjsi. A ted uz
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se zac¢inaji soustfedovat i na mensi staty, jako je
tfeba na$ desetimilionovy trh. Zac¢inaji potady lo-
kalizovat a zacinaji se také zajimat o vlastni pri-
mou akvizici pofadtl s omezenou licenci pouze
pro Ceskou republiku. V jejich nabidce se objevil
prvni Cesky film, LipA BAAROVA. My jsme s nimi
v kontaktu uz priblizné dva a pul roku a vysilali
signaly, ze by méli zajem o akvizici filmu s licenci
vyhradné pro cesky trh, ale ptirozené je zatim za-
jimaly spiSe panevropské smlouvy nebo piinej-
mens$im smlouvy pokryvajici vicero zemi, i kdy-
by to mél byt tieba region stfedni ¢i vychodni
Evropy. Tohle se zménilo letos béhem MFF v Ber-
ling, kde se zménil tym lidi, ktef{ jsou alokovani
Cisté na akvizici pro stfedni a vychodni Evropu.
Zaznély jasné signaly, Ze uZ je zajima Ceska re-
publika samostatné. Také pochopili, Ze neni
snadné se k né¢emu dostat a ze pokud maji byt
zajimavou sluzbou pro lokalni publikum, tak ne-
miizou ignorovat lokalni produkci, pricemz bez
nas by se k ni nedostali. V soucasné dobé jiz fini-
$ujeme za nas prvni dohodu a brzy se tak nami
zastupovany obsah objevi v nabidce Netflixu.

Jinak Polsko bylo jednim z prvnich trhi, kde ji-
hoafricka spole¢nost Naspers rozjela VOD sluzbu
ShowMax. Zajimavé je, ze Netflix zpocatku pora-
zili, protoze se zaméfili opravdu na to, co chce
polsky divak konzumovat.

O Netflixu se vi, Ze sbird hodné dat o svych uziva-
telich, ale nikde je nezvetejiiuje tak, jako treba
Unie filmovych distributorii zvetejriuje tidaje o nd-
v$tévnosti filmii a kin. Predstavuje to problém?

Ja to jako problém nevnimdm a osobné si mys-
lim, Ze maji absolutni pravo délat si s témi daty, co
uznaji za vhodné. Je to jejich obrovska pridana
hodnota a konkuren¢ni vyhoda, kterou museji
patfi¢né vyuzivat. Ze ta data nesdileji s nékym
dal$im, je podle mé naprosto v poradku. Prirov-
nal bych to k tomu, co se déje na trovni multiple-
xt, které maji své vérnostni programy, maji své
exit polly, tracking lidi pfi ndkupech a tak déle.
Také disponuji obrovskym mnozstvim dat a také
je s nikym nesdileji, protoze je to jejich business
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intelligence, ze které vyvozuji strategické posuny
ve svém sméfovani. S tim ja problém nemam.
Na Netflixu je zajimava jina véc, jez s timto sou-
visi. Neddvno ndm pti diskuzi vysvétlovali, jak se
celd jejich contentova strategie (at uz vlastni vy-
roba ¢i akvizice) pretransformovala. UZ tolik ne-
Ipi na sledovani standardnich akvizi¢nich, con-
tentovych parametri: jaky je rozpocet, kdo to
natocil, co ma za sebou, jaky je jeho kredit, jaké je
obsazeni a samoziejmé Zanr. Z téchto parametrt
se bézné vytvari estimace potencidlu contentu pfi
developmentu ¢i akvizici samotné. A oni zjistili,
kdyZz to zjednodu$im, Ze lidem jde o pribéh.
S nadsazkou je jim jedno, jestli je to mexicka,
americkd nebo némecka produkce a jestli jsou
tam vice nebo méné zndmi herci. DileZité jsou
uplné jiné véci. Data, ktera jsou schopni vyhod-
nocovat z veskeré divacké konzumace na své plat-
formé, jim ukazuji ,,recepty” na Gspésné pribéhy,
kterym by se méli vénovat. Ve svych serialech sa-
moziejmeé maji zndmé tvare, ale neni to celé vy-
stavéné jen a pouze na néjakém highlightu —
herci, tvtrci, ktery pritdhne divaky, jak je tomu
¢asto v klasické kinodistribuci. Vlastné se tak vra-
ci k podstaté vypravéni a ptibéhu, ktery se opét
stava stfedobodem jejich obsahové strategie.

Jaky obsah je tedy na VOD sluzbdch vyhledd-
vany?

Jak jsem zminoval, kazdd sluzba cili na svého
konzumenta. U Voya je to divak televize Nova.
U UPC je to typicky rodina s rodici, kterym je
okolo 35 let, a mensimi détmi. Podle této seg-
mentace se odviji i obsahova preference a poptav-
ka. U SVOD sluzeb, tteba Voya a UPC, funguji
skvéle rodinné porady, ¢eské komedie a komedie
obecné a lokdlni tvorba, kterd se ale setkdva s vel-
kym ohlasem napti¢ véemi sluzbami. A funguji
skvéle i akéni filmy, obsah pro muzské publikum.
U TVODu je to samoziejmé individualni, ale
kdybychom se zaméfili na Zanry, tak dobfe fun-
guji horory, thrillery a akéni filmy, které naopak
v kinech patti k nejrizikovéj$im Zanram, protoze

se setkavaji s nejmensim zdjmem. V kinech neni
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snadné promitat thrillery nebo ak¢ni filmy a do-
sahnout zajimavych finan¢nich vysledkL.

Dalo by se tici, Ze je nabidka VOD sluzeb dostatec-
né Sirokd, vezmeme-li v tivahu spektrum filmi od
blockbusterii pres mainstream az po artové filmy?

Kdyz délame vyzkumy s lidmi, ktefi filmy kon-
zumuji ilegalné, tak argumentuji tim, Ze prosté
nemaji sluzbu, kde by méli tak bohaty vybér. Ale
kdyz jde$ do jakéhokoliv nakupniho centra, tam
také nemads uplné stoprocentni vybeér. Je tam zbo-
zi od néjakych dodavateld, jsou tam néjaké vy-
robky. Ani na nejvét§im e-shopu neni neomezeny
a dokonaly sortiment vyhovujici potfebam vsech
zékazniki. Porad je to néjakym zplisobem ome-
zené, a tak to funguje i v ptipadé filma. Bohuzel je
tu ten problém, Ze existuje jeden velky imaginar-
ni obchod, coZ jsou vSechna piratska tlozisté, kde
je opravdu cokoliv zdarma a v nejlepsi kvalité.
A tyhle dvé kategorie budou vzdycky nesrovna-
telné. Ale z mého pohledu je nabidka na jednotli-
vych sluzbach velmi zajimava a silnd, a pokud je
¢lovék filmovy nebo seridlovy fanousek, tak lo-
kalni a zahrani¢ni sluzby maji co nabidnout,
s tim, ze kazda4 ta sluzba se néjak profiluje. U Voya
se dlouhodobé setkavame s urcitym stereotypem
— lidé predpokladaji, ze tam neni nic jiného nez
»novacké” seridly a tvorba. Kdyz se tam podivaji
a zjisti, Ze tam jsou k dispozici tisice zajimavych
filma, za¢nou na tu sluzbu nahlizet Gplné jinak.
U 02 videotéky je v podstaté kompletni nabidka,
a kromé nékolika studii se tam za par mésicti ob-
jevivsechno, co bézi v kinech. U Netflixu je to sa-
moziejmé primarné jejich produkce, protoze to je
zase jejich pilif strategie vlastni origindlni tvorby.
A u UPC je to co nejsir$i variace tak, aby si tam
jakykoliv divak mohl najit to své. Nesoustredi se
jen na uUspésné zanry, ale na vse od festivalo-
vych, artovych filmi az po komer¢né silné filmy
a blockbustery. Myslim, Ze VOD sluzby ten véjit
zanrového rozsahu krasné kopiruji.

Co se tyka pirdtstvi, pripravuje se néjakd zména
v Ceské legislative?
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My se snazime zménu prosadit, ale stat zatim
jednoduse nechrani subjekty, které podnikaji
v audiovizi, a autory. Déje se dokonce pravy opak,
ministerstvo pramyslu a obchodu se jednoznac-
né brani jakékoliv regulaci napiiklad internetu.
Castetné to chépu, ale nerozumim tomu, Ze je
u nas dlouhodobé poslapavano tstavni pravo
vlastnické a majetkové. Ze jako subjekt, ktery in-
vestuje velké kapacity kreativni, lidské, ale i fi-
nanéni do néjakého produktu, nemdm jistotu, ze
si ten produkt s pomoci statu dokdzu stoprocent-
né ochranit a nabizet ho jenom tam, kde chci.

Legislativa je nedostate¢na a md rfizné inter-
pretace. Existuje takova interpretace, ze kdyz
néco stahuje$ a mas povédomi, Ze je to ilegalni
obsah, tak uz se podili§ na nécem ilegalnim.
Otézka je, jak to uzivatel dokdze rozlisit. Ur¢ité je
ilegalni, kdyz film vezmes a bez licence ho nékam
nahrajes. To je trestné stihatelné a je to nepo-
chybné poruseni zakona. Chybi ale jakykoliv
instrument, ktery by lidi dopoustéjici se tfeba
i opakovaného ilegalniho stahovani a konzumace
ilegalniho obsahu upozornoval na to, ze délaji
néco $patné, a ktery by je ptipadné dokazal varo-
vat: délas to poprvé, podruhé, potieti a jestli to
budes délat ddl, budeme ti muset zablokovat in-
ternetové pripojeni nebo omezit data. Na zapadé
je to realitou nebo se o to v minulosti minimalné
nékdo pokousel.

Sluzby, které nabizeji z devadeséti deviti pro-
cent kradeny obsah, ho nemuseji samy monitoro-
vat a kontrolovat. Ale mély by mit povinnost
uvést v zivot néjaké nastroje, které vlastnikiim
prav daji moznost plné kontrolovat distribuci
a pripadné i predem znemoziiovat nahrdvani ta-
kového obsahu. Mluvim o tom, co nabizi tfeba
Google ptes YouTube. Tam jsme jako Bontonfilm
certifikovanym partnerem Googlu, mame svij
Content ID, nahrajeme si tam obsah, ke kterému
vlastnime exkluzivni licenci, a pfedem zabrdnime
jakymkoliv dal$im uZzivatelim, aby tam zkusili
nahrat stejny obsah. O tom v soucasné dobé pro-
bihaji diskuze a z naseho hlediska je to nastroj,
ktery lze jednoduse uvést v zivot. Implementaci
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tohoto fesenti Ize tkolovat véechny provozovatele
sluzeb informacnich spole¢nosti, véechna ulozis-
té tak, aby nikoliv ex post, ale pfedem umoznova-
li kontrolu nad ilegalné $ifenym obsahem. Pokud
se to podafi, tak nepotfebujeme zasadni legisla-
tivni zménu. Potfebujeme technologické feseni,
které budou provozovatelé muset implementovat,
aby nam tuhle moznost dali.

Ted se konkrétné fe$i smérnice o autorském
pravu na jednotném digitdlnim trhu,” ktera se za-
méfuje na zemé s pomalejsi a laxnéjsi protipirat-
skou ochranou, mezi které nepochybné patti
i Ceska republika. Méla by je donutit, aby se in-
spirovaly zdpadnimi zemémi a aby doslo k vyraz-
néj$imu posunu. Diskutovalo se o tom, Ze by se
¢ast ulozist méla vyjmout z kategorie bezpe¢ného
pristavu (,,safe harbor®), kde nejsou zodpovédni
viibec za nic, nemaji povinnost monitorovat, re-
gulovat a cenzurovat. Ta problematika je Siroka,
protoze se do toho michd svoboda pristupu k in-
formacim, svoboda projevu, strach z cenzury
a regulace internetu jako takového a negativni
dopad na business legélnich sluzeb. To jsou nepo-
chybné opravnéné obavy. Ale feSeni, které jsem
pted chvili popsal, by mohlo fungovat. Ja netvr-
dim, Ze bychom méli po viech dlozZistich chtit,
aby sama regulovala, monitorovala a hledala, kde
je legdlni a nelegalni obsah, protoze ¢isté proces-
né a prakticky je to extrémni naloZ prace. Redeni
vidim ve zminéném Content ID jako nastroji,
ktery prenasi odpovédnost i na nas jakozto pro-
ducenty a vlastniky licence, ktef{ se maji sami sta-
rat o to, aby nelegalni obsah nebyl na dlozistich
k dispozici.

Nds rozhovor se tykd aktudlnich trendii v oblasti
VOD. Opomnéli jsme néco diileZitého?

Zajimavy je hlavné nartist VOD v poslednich
nékolika malo letech. Mezi roky 2015 a 2016 do-
§lo k narustu o 65 procent, rok pred tim dokonce
0 70 procent. To jsou vechno slibn4 ¢isla a trend
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je jednozna¢né rtstovy. Nicméné porad ocekava-
me skokovy nartst. Abychom vykon trhu s fyzic-
kymi nosici nejen dohnali, ale presko¢ili ho a vra-
tili se idedlné na ¢isla, kterd fyzické nosice
generovaly pred péti a vice lety. Myslim si, Ze
k tomu dojde v pribéhu dvou nebo t#i let. V né-
kterych zahrani¢ich zemich uz se tenhle prerod
udal a digitalni prodej tam vyrazné dominuje nad
trhem s fyzickymi nosi¢i a neustdle se to vice
a vice preklapi ve prospéch digitélni distribuce.

Je také zajimavé sledovat silu jednotlivych seg-
mentd. EST (electronic sell-through) je nejméné
zadand forma VOD, protoZe ji nabizi jen malo
sluzeb, naptiklad Google Play, iTunes a Banaxi.
Podil tohoto segmentu na trhu je pod deseti pro-
centy. TVOD je Zddanéj$i a ma zajimavéjsi cisla.
Muj odhad je, ze TVOD ma podil na trhu okolo
25 procent, ale jsou to jen nase interni odhady dle
nasich internich statistik. Trhu jednozna¢né do-
minuje SVOD. To se netyka jen Ceské republiky,
ale i zahrani¢i. A je tomu tak proto, ze Netflix,
ktery ma pres sto milioni domdcnosti uzivatelt
na celém svété, neustédle roste, neustale zvysSuje
své investice do obsahu. Neddvno se zavazali
k tomu, Ze daji do vyroby a ¢astecné i akvizice pét
miliard dolart, z toho jedna miliarda je alokova-
nd na evropské porady. Pak je tu Amazon, ktery
koupil pofad THE GRAND TouR. Kdyz byla oznd-
mena suma, za kterou ten potad koupili od BBC,
tak v8ichni kroutili o¢ima. A ted je to pro né nej-
vydéle¢néjsi porad. I $éf BBC se nechal slyset, ze
prijit o tenhle porad byla jeho obrovskd manazer-
skd chyba.

Lidfi trhu tedy vysilaji vyznamné signaly a pti-
rozené to na sebe efektem snéhové koule nabalu-
je zdjem dalSich firem, dal$ich medidlnich skupin
a korporaci, které také chtéji mit svij silny SVOD
konkurujici Netflixu. Viasat v severskych zemich,
Maxdome v Némecku. V Nizozemsku, Velké Bri-
tanii a dal$ich zemich se najde nékolik hracu, kte-
ti jsou schopni konkurovat Netflixu, prat se mezi

5) Navrh smérnice Evropského parlamentu a Rady o autorském pravu na jednotném digitalnim trhu, dokument

COM(2016) 593 final.
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sebou o divaky a najit si své misto na slunci. Nizo-
zemsko je v tomhle ohledu extrémni, tam maji
pramérné pét placenych sluzeb na domacnost,
coz samoziejmé souvisi s makroekonomickymi
¢isly, Zivotni Grovni, HDP a tak déle. Tohle vSech-
no ukazuje, kam se sluzby budou vyvijet. Cim dal
vic je vidét to, co bylo zfejmé uz pred péti lety: Ze
divék chce byt ve stfedu déni a chce se rozhodo-
vat sam o tom, kde a kdy bude konzumovat svij
oblibeny obsah, bez ohledu na limitujici a pre-
dem nadefinovany program, ktery mu nékdo
vnuti. A kdyZ se to namixuje s uZivatelsky privéti-
vym produktem, sluzbou, dobrym a relevantnim
obsahem, ze kterého si mtize vybirat, tak je to pro
néj atraktivni a rad zaplati.

Jan Hanzlik

HLASY Z PRAXE
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AD FONTES

Ceskomoravské filmové ustiedi na cesté k centralizaci

c¢eského filmovnictvi

V druhé poloviné 30. let kinematograficka obec
jiz disponovala nékolika vyznamnymi etablova-
nymi svazy, které spojovaly filmovou vyrobu
a distribuci (Svaz filmového primyslu a obchodu
&s., Sdruzeni filmového dovozu a obchodu v RCS,
Svaz filmové vyroby v RCS, Ustiedni svaz kine-
matografil v CSR, Cs. filmova unie aj.)." V této
dob¢ doslo také k zintenzivnéni aktivit subjekti,
které vétsinou staly mimo samotny filmovy pru-
mysl v oblasti zvelebovani filmové tvorby a fil-
mové kultury (Filmové studio, Cs. filmova spo-
le¢nost, Masarykav lidovychovny dstav atd.).
V dobé¢ zalozeni Mezinarodni filmové komory
(1933) se rozvinuly zahrani¢ni aktivity ceskych
filmovych svazii. Proménoval se také vztah stitu
ke kinematografii jako néstroji vzdélavani a nosi-
telce kulturnich hodnot a také nepopiratelného

propaga¢niho a propagandistického potencialu.
Od roku 1935 pravidelné zasedal ministersky Fil-
movy poradni sbor.? Pfi ministerstvech obcho-
du, $kolstvi a pozdéji propagandy vznikaly samo-
statné sekce ¢i referdty zabyvajici se otdzkami
kinematografie.

Jednim z aktudlnich témat ceského filmového
pramyslu druhé poloviny 30. let byla centralizace
jeho svazovych struktur.?’ Vyznamnou roli v uva-
zovani hrély zahrani¢ni vzory, pfedev§im nave-
nek velmi dspé$ny a moderni model centrali-
zované kinematografie tfeti fiSe, v¢etné Risské
filmové komory a aktivit, které vedly k ustaveni
Mezindrodni filmové komory.¥ Nelze pominout
ani obrovsky vliv obecné spolecensko-politické
situace v Ceskoslovensku 30. let. Stat reagoval na
svétovou hospodarskou krizi vlnou statnich in-

1) Srov. napf.: Marek Lastovka a kol., Prazské spolky. Soupis prazskych spolkii na zdkladé uitednich evidenci z let

1895-1990. Praha: Scriptorium 1998.

2) Srov. napt.: Gernot Heiss — Ivan Klimes, Kulturni priimysl a politika. Ceskoslovenské a rakouské filmové hos-
podaistvi v politické krizi ticatych let. In: Gernot Heiss - Ivan Klimes (eds), Obrazy casu. Cesky a rakousky
film 30. let. Praha - Brno: Nérodni filmovy archiv — Rakousky ustav pro vychodni a jihovychodni Evropu —

PVS Verleger 2003, s. 303-319.

3) K tématu centraliza¢nich tendenci, ptiprav a existenci Ceskomoravského filmového ustiedi vice viz: Tereza
Czesany Dvotékova, Idea filmové komory a Ceskomoravské filmové tisttedi. Politika a kazdodennost ceského fil-
mového priimyslu v dobé protektordtu. Praha: KFS FF UK 2011 [diserta¢ni prace].

4) Der Internationale Filmkongress Berlin 1935. Seine Organisation und seine Ergebnisse. Berlin: Reichsfilmkam-
mer 1935; Wolfram Werner, Reichskulturkammer und ihre Einzelkammern: Bestand R 56. Koblenz: Bundesar-

chiv 1987.



ILUMINACE Ro¢nik 29,2017, ¢. 2 (106)

tervenci a monopoliza¢nich tendenci v nékterych
odvétvich primyslu. Existence druhé republiky
motivaci po sjednoceni filmového oboru jesté
zvysila, a to 1 pod vlivem vSeobecné proklamace
jednoty a zvySovani tidici role statu.

V prosinci 1938 se rozdrobené svazy kinemato-
grafti sjednotily v nové zalozeném Ustfednim
sboru kinematografti v zemi Ceské a Moravsko-
slezské. Organ se pokusil zavést prvni centralni
opatfeni v oblasti kin — hraci ad pro Prahu
a povinnou sbirku Narodni pomoci. Nardzel viak
na problém nedostate¢né autority vici jednotli-
vym kintim a nedostatek nastrojii vymahatelnos-
ti svych nafizeni. Filmovy obor ve spolupraci
s kompetentnimi urady pokracoval v piipravé le-
gislativnich zmén v kinematografii. Vedle navrhu
osnovy vladniho nafizeni o kinematografickych
licencich, jenz by fesil letity problém s propach-
tovavanim, se jednalo o navrh vladniho natizeni
o Filmové komote.” Plany zustaly kvili brzkému
zéniku statniho utvaru v teoretické roviné.

S nastolenim protektordtu Cechy a Morava za-
¢ala okupaéni sprava za pomoci Ceskych autorit
se sladovanim ceského hospodatstvi s Fizenym
hospodarstvim Treti fise. Cilem nebylo jeho ko-
pirovani, ale pfizptisobeni némeckym potfebam.
Centralizaci urychlovalo zabavovani majetku
Némci, a to i na ukor ¢eského nezidovského
majetku.” Ceskd kinematografie byla naptisté
podrizena svrchované moci referatu filmu pri
kulturné-politickém oddéleni Utadu Figského
protektora. Na pudé tohoto uradu vznikl jiz v 1été
1939 podrobny plan filmové politiky na uzemi
protektoratu, ktery obsahoval mimo jiné avahu
o vzniku filmové komory pod némeckym vli-
vem.” Dal§i subjekt, ktery se po néjakou dobu
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snazil prevzit kompetenci nad ¢eskou kinemato-
grafii, byla Kulturni rada Narodniho sourucen-
stvi. I ¢eské filmové kruhy se v prvnim roce trva-
ni protektordtu intenzivné pokousely vybudovat
svou zastfesujici instituci. Tuto touhu vsak zéro-
ven musely prizptisobovat politické realité doby
a proces provazelo mnoho organizac¢nich a per-
sonalnich zmén. Jiz 16. kvétna 1939 vzniklo ne-
formdlni lobbistické uskupeni Usttedi filmového
oboru, jehoz ¢leny bylo pét zastupct filmovych
svazi.

V Cervenci 1939 jmenovaly jednotlivé svazy na
prani Utadu tisského protektora tzv. plnomocni-
ky filmového oboru za jednotlivé sekce filmového
odvétvi. PInomocnici se pravidelné schazeli a vy-
davali obézniky. Aktivity byly detailné kontrolo-
vany némeckou stranou a tzv. Aussenstelle sidlila
ve spole¢nych prostorach organu a dalsich sva-
zU. Dne 22. srpna 1939 podepsali plnomocnici
smlouvu, na jejimz zakladé bylo ustaveno Filmo-
vé tisttedi v Cechach a na Moravé. Filmové Gstte-
di sice stile nemélo stabilni instituciondlni za-
kladnu a nedisponovalo ani vrchnostenskou
pravomoci, mélo vsak k dispozici vlastni finan¢ni
prostiedky, vytvorilo vlastni hierarchické struk-
tury a zaméstnalo prvni ufedniky. Také chod Fil-
mového usttedi v Cechéch a na Moravé byl dozo-
rovan némeckou stranou, Némci navic obsadili
nékteré funkce. Pod novy orgin byl preveden
také Arijsky rejstifk filmového oboru v Cechéch
ana Moravé. Filmové ustiedi v Cechach a na Mo-
rave vydalo fadu regula¢nich opatfeni.

Filmové tstiedi v Cechach a na Moravé bylo
7. listopadu 1939 podpisem dodatku smlouvy
mezi jednotlivymi svazy pfejmenovano na Vybor
plnomocnikt filmového oboru v Cechach a na

5) Edice navrhu Vladniho natizeni o Filmové komote in: Ivan Klimes, Kinematografie a stdt v cCeskych zemich

1895-1945. Praha: FFUK 2016, s. 512-520.

6) Mj.: Petr Bednatik, Arizace Ceské kinematografie. Praha: Karolinum 2003; Tereza Dvorakova — Ivan Klimes,
Prag-Film AG 1941-1945. Im Spannungsfeld zwischen Protektorats- und Reichskinematografie. Miinchen: editi-
on text + kritik 2008; Jiti Havelka, Cs. filmové hospodarstvi 1939-1945. Praha: Filmovy kuryr 1946.

7) Edice materialu Filmova politika v Cechach a na Moravé. In: Petr Bednaiik, Arizace ceské kinematografie. Pra-
ha: Karolinum 2003, s. 132-138 [némecky]; a také: Ivan Klimes, Kinematografie a stdt v Ceskych zemich 1895-

-1945, Praha: FFUK 2016 [¢esky] s. 509-511.
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Moravé. V rdmci této transformace, k nizZ nedoslo
na popud némecké strany, ale kviili feseni kon-
troverzi s Kulturni radou Narodniho sourucen-
stvi, byla realizovana také fakticka fuze dosud
existujictho sdruzeni plnomocnikd filmového
oboru s Filmovym ustfedim v Cechach a na Mo-
ravé. Vybor plnomocnikd, jehoZ vnitini struktura
napadné ptipominala Risskou filmovou komoru,
jesté zintenzivnil regula¢ni a normotvorné zasahy
do podnikani jednotlivych subjektt filmového
oboru, a to presto, Ze ani tento orgdn nemél sta-
bilni instituciondlni zdkladnu ani legalni pravo-
moc cokoliv ¢lentim svazi natizovat.”

Chybg¢jici institucionalni zazemi nalezl organ
v dubnu 1940, kdy zménou stanov a vedeni stava-
jiciho spolku Filmové studio doglo ke spojeni ak-
tivit Vyboru plnomocnika s aktivitami Filmové-
ho studia. V ¢ele staronového spolku stanuli
dosavadni funkcionati Vyboru plnomocnikd, na-
zev spolku se vzapéti zménil z Filmového studia
na Filmové ustfedi pro Cechy a Moravu. Mezi
nejdilezitéjsi aktivity filmovych svazt v prvnim
roce existence protektoratu Cechy a Morava pat-
fila jednani o schvaleni zakonné normy o filmové
komore a stéle ¢astéjsi zasahy do ¢innosti jednot-
livych ¢lend formou natizeni ¢i vyhlddek. Navrh
vladniho nafizeni o filmové komote z jara 1939
schvélen nebyl, dal$i koncept vladniho nafizeni
o zfizeni filmové komory, ktery Vybor plnomoc-
nika filmového oboru predlozil koncem roku
1939, predal vladé cerstvé jmenovany zvlastni po-
vétenec pro filmové véci JUDr. Viktor Martin
a schvalovaci proces byl zastaven v unoru 1940.

Filmové usttedi pro Cechy a Moravu bylo orga-
nizovano v sedmi odborech podle jednotlivych
odvétvi filmového pramyslu (ateliéry, laboratorte,
vyroba celovecernich filmi, vyroba kratkych fil-
mu, distribuce, kina, filmovi pracovnici) a sedmi
odbornych oddéleni. Regula¢ni opatfeni, ktera
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organy filmovych svazii prosazovaly, se tykala
kazdodenniho provozu filmové vyroby, obchodu
ikin. Jednalo se jak o drobnd opatfeni, tak o kom-
plexni navrhy a koordina¢ni koncepty, jakymi
byla natizeni s cilem vyvazenéjsiho uvadéni ces-
kych premiér, hraci fady pro velkd mésta a pii-
pravovany vyrobni plan, ktery mél zajistit rovno-
mérné a hospodarné vyuziti ateliéri. Do cela
filmovych svazii se dostal Emil Sirotek, ktery
kolem sebe vybudoval fungujici skupinu spolu-
pracovniki, mezi nimiZz nalezneme tajemnika
JUDr. Jaroslava Leisera, Karla Feixe, Ladislava
Koldu, Otakara Mudrocha, Vaclava Binovce, Ru-
dofa Bldhu a dalsi.

Vyznamnymi projekty Filmového ustfedi byla
organizace prvni prehlidky ndrodni kinemato-
grafie Filmové Zné ve Zliné v ¢ervenci 1940,” pro-
jekt filmové $koly, vydavani casopisu Filmovy ku-
ryr a listd Filmové kartotéky, ptiprava filmového
slovniku, charitativni a spolecenské akce aj. Ob-
dobi Filmového usttedi pro Cechy a Moravu je
ale také spjato s nartstajicimi intervencemi oku-
pacnich slozek do ¢eské kinematografie. Od zafi
1940 podléhala véechna pisemna narizeni a obéz-
niky Filmového ustfedi pro Cechy a Moravu
predbéznému schvéleni okupacnich slozek a v tém-
ze mésici byla zalozena Utadu Fi$ského protekto-
ra podfizend Distribu¢ni komise pti Filmovém
ustredi, jejimz tkolem mély byt zdsahy do chodu
obchodu s filmem a uvddénim v kinech. Koncem
roku 1940 byli zastupci vyroby a Filmového
ustfedi okupanty informovani o povinné kon-
centraci filmovych produkénich spole¢nosti do
nékolika malo firem a vyrobnich stfedisek
a o dal$im limitu po¢tu novych ceskych filma.
V poloviné prosince 1940 schvdlili funkcionari
Filmového utstfedi zménu stanov, kterd umoznila
primé ¢lenstvi jednotlivych spole¢nosti a osob fil-
mového pramyslu ve Filmovém ustfedi a toto

8)  Filmovd roéenka Vyboru plnomocnikit filmového oboru v Cechdch a na Moravé 1940. Praha: Filmovy kuryr,

b. d. [1939].

9) Karel Smrz (red.), Filmové zné 1940. B. m. [Praha - Zlin]: Filmové ustfedi pro Cechy a Moravu 1940; Pofad Fil-
movych #ni pofddanych Filmovym tstiedi pro Cechy a Moravu ve dnech 3.-7. Cervence 1940 ve Zliné. [Program

filmové prehlidky. Knihovna NFA, sign. 25].
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¢lenstvi bylo vyhlaseno za povinné.' Jednotlivé
svazy filmového primyslu predaly vétsinu svych
kompetenci, svou ¢innost utlumily, ale zatim ne-
zanikaly. Zaméstnanci svazil pfesli do struktur
Filmového ustredi.

Dne 26. tijna 1940 vzniklo na zdkladé natize-
ni #i$ského protektora Ceskomoravské filmové
ustiredi. Toto nafizeni bylo vydano bez védomi
protektoratni vlady a Ceskych filmovych kruhu.
Natizeni bylo zvefejnéno az o nékolik mésict
pozdéji, v inoru 1941, kdy také doslo k faktické-
mu zaloZeni svrchované vefejnopravni korporace
s rozsahlymi pravomocemi nad kinematografii
protektoratu Cechy a Morava. Divody zpozdéni
nejsou zcela jasné, mizeme ale predpoklddat, ze
v dobé mezi fijnem 1940 a unorem 1941 probiha-
la jednani fisskych a protektoratnich némeckych
organd o tom, zda bude protektoratni kinemato-
grafie organizovéna pod Rigskou filmovou komo-
rou, nebo samostatné.

Struktura organizace a jeji kompetence byly in-
spirovény Rigskou filmovou komorou. Zéklad-
nimi oddélenimi Ustfedi se staly presidium, jed-
natelstvi a ustfedni sprava. Dulezitou souddsti
struktury byly ¢tyti hlavni odborové skupiny: fil-
mova vyroba, obchod s filmem, kinematografy
a filmovi tviréi pracovnici. Predsedou ustredi
byl jmenovédn Cech Emil Sirotek, od roku 1943
vysttidany FrantiSkem Blahou. Mistopfedsedou
(ndméstkem predsedy) se stal Némec Karl Schulz,
od listopadu 1942 pak Georg Poxleitner. Zastou-
peni ve funkcich vedoucich odborovych skupin,
jednotlivych referenti i poradnich orgdnt Ustie-
di mélo ctit paritni narodnostni princip, to zna-
mena3, Ze vétsina téchto funkci méla mit ¢eského
i némeckého zastupce. Ne vSechny funkce ovsem
byly Némci s Gspéchem obsazeny. Jakési nadve-
deni Ceskomoravského filmového usttedi lezelo
v rukach Wilhelma Séhnela a jeho Spojovaci
tstfedny Risského protektora pti Ceskomorav-
ském filmovém ustiedi. Ceskomoravské filmové

usttedi bylo silné personalné a organiza¢né napo-
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jeno na dal$i némecké subjekty filmového do-
hledu, Filmpriifstelle a Filmtreuhandstelle. Cen-
zorsky organ Filmpriifstelle sidlil v kanceldfich
Usttedi a oba subjekty spojovalo nékolik spole¢-
nych hospodarskych aktivit. Sprava arizovaného
majetku Filmtreuhandstelle byla v ramci Cesko-
moravského filmového ustiedi v roce 1942 do-
konce likvidovéna a Usttedi piejalo éast jejich
pravomoci.

Ceskomoravské filmové tstredi bylo financova-
no predev$im z ¢lenskych piispévki. Jednotlivé
projekty Ustiedi, které bylo mozno zahrnout do
povolenych aktivit protektoratni vlady na poli
filmu (podpora filmové tvorby a ptislusnych
organt), byly stédfe subvencovany protektoratni
vladou. Rozpocet korporace se pohyboval mezi
6 miliony v prvnich letech existence a 12 miliony
v roce 1945. V poslednich mésicich valky se po-
datilo Ustredi nakrocit ke zméné systému minis-
terskych subvenci na financovani vybranych akti-
vit z Fondu na podporu filmovnictvi, do néhoz by
plynuly prostfedky ze zvlastniho priplatku z kaz-
dé prodané vstupenky. Tento pomérné revolu¢ni
plan, ktery by zajistil dostate¢ny a na vykyvech
statniho rozpoctu a $tédrosti politikit nezavisly
zdroj prostredku pro ¢esky film, padl se zestatné-
nim ceskoslovenského filmu.

Pravomoci Ceskomoravského filmového dstie-
di byly Siroké a vykon vrchnostenské moci byl vy-
mahatelny i pod pohrizkou disciplinarnich tres-
tll ¢i trestnépravniho fizeni. Clenstvi v organizaci
bylo pro vSechny filmové podniky a jednotlivé fil-
mové tviire{ pracovniky povinné. Ustredi fungo-
valo jako nastroj pro vykon kulturni politiky oku-
pantt. Hrélo kli¢ovou roli v zavedeni razantnich
omezeni poctu aktivnich subjekta ve filmové vy-
robg, distribuci a ¢aste¢né i mezi filmovymi tviir-
¢imi pracovniky. Tyto zmény na druhou stranu
prinesly stabilizaci oboru, protoze na trhu ztstaly
pouze vétsi a silné podniky. Autoritativné, pro-
sttednictvim nafizeni, sdéleni a ozndmeni, pro-
ménovala korporace kazdodennost narodni ki-

10) Filmovd rocenka Filmového stfedi pro Cechy a Moravu 1941. Praha: Filmovy kuryr 1940.
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nematografie. Nejvice dil¢ich zmén se tykalo
biograft, které se musely podridit desitkdm az
stovkdm opatfeni, jednotnymi cenami vstupného
pocinaje a omezenim prodeje cukrovinek v dobé
totalni valky konée.'V Rostla také kontrolni role
organizace. Agenda rtznych kontrolnich eviden-
ci dosahovala postupné mamutich rozméru.

Zvlastni kapitolou jsou vlastni majetkové a or-
ganiza¢ni vstupy Usttedi do Ceskomoravské ki-
nematografické spole¢nosti a distribu¢ni firmy
Kosmosfilm. Ceskomoravskd kinematograficka
spolecnost, jejiz vznik Ustiedi iniciovalo a jejiz
majetkové podily stoprocentné vlastnilo, spravo-
vala vice nez 60 % protektoratnich kin byvalych
spolkd Sokol, Orel a dal$ich. Diky vzniku Ki-
nospole¢nosti se tato kina v drtivé vétsiné poda-
filo zachranit pred privatizaci do rukou fisskych
obcantl. Kosmosfilm sdruzil mensi likvidované
distribuc¢ni spole¢nosti. Ustiedi v tomto pripadé
do spole¢nosti nevstoupilo majetkove, ale organi-
zaéné. Jednatelem byl zastupce Ceskomoravské-
ho filmového tstredi.

Vedle restriktivnich opatteni se Ceskomorav-
ské filmové usttedi podilelo na rozvoji aktivit,
které vedly k zvySovani trovné ceské filmové
tvorby a ke kultivaci ¢eské filmové kultury. Ustte-
di pod sebou postupné centralizovalo Filmové
studio, Sbor filmovych lektort a Filmovy poradni
sbor. Obsah jejich ¢innosti byl dale rozvijen. Po-
skytlo zazemi pro vyvoj filmové latky a filmovou
dramaturgii, zaroven se zaslouzilo o nékolikand-
sobny rust ministerskych subvenci do ceské fil-
mové vyroby. Reorganizovalo finan¢ni ndvrat-
nost v celém odvétvi a rovnomérné rozdéleni
prostiedkt mezi kina, obchod a vyrobu. Zasadilo
se o snizeni danové zatéze kin a mnoha dal$imi
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dil¢imi jednanimi a opatfenimi pomahalo zlep-
$ovat podminky filmovych podnikateld i pracov-
nikd. Ustiedi zorganizovalo druhy ro¢nik filmové
prehlidky Filmové zné,'® poradalo spolecenské
a charitativni vecery, prosadilo zaloZeni filmové-
ho archivu' a s tim souvisejici vefejné oborové
knihovny, rozvijelo publika¢ni ¢innost a velmi
vyrazné se angazovalo ve vzdélavani filmovych
pracovnikd.

Obdobi protektoratu Cechy a Morava piipravi-
lo ptdu pro zestdtnéni ¢eskoslovenské kinemato-
grafie. A Ceskomoravské filmové ustiedi bylo sice
oficialnim zdstupcem okupacni moci, do svého
$irokého spektra aktivit vsak stacilo zahrnout
i ilegalni uvahy a posléze ptipravy povéle¢ného
usporddani ceskoslovenské kinematografie. Slo
predevsim o angazmd Emila Sirotka a také o ideo-
vé, administrativn{ a organiza¢ni zazemi, které
instituce poskytla."? V kvétnu 1945 bylo k ¢in-
nosti Narodniho vyboru filmovych pracovnika
zcela spontanné vyuzito majetku Ceskomorav-
ského filmového ustiedi.

Rizeni a posléze likvidaci korporace prevzal
Svaz filmovych pracovnikii. Povale¢na kinemato-
grafie navazala v prekvapivé velkém mnozstvi ak-
tivit na plany a ¢innost Ceskomoravského filmo-
vého ustfedi (FAMU, Filmovy umeélecky sbor
FIUS, Filmovy technicky sbor FITES, Filmovy
ustav, Cs. filmové nakladatelstvi aj.). V srpnu
1947 zapiijéili likvidatoti Ustiedi z majetku likvi-
dované korporace penize na organizaci Mezina-
rodniho kongresu v Marianskych Laznich.

Archivni fond Ceskomoravské filmové Gstedi
byl pievzat Ceskoslovenskym statnim filmem
spolu se soupisem poiizenym 23. zari 1949. Skla-
da se z 51 kartont a 17 samostatné uloZenych

11) Jednotliva natizeni Ceskomoravského filmového usttedi byla zvetejiovana formou obénikii a také v tisténém
periodiku Véstnik Ceskomoravského filmového tistredi (1941-1945).

12) Karel Smrz (red.), Druhé filmové zné ve Zliné potddané od 29. Eervence do 2. srpna 1941 Ceskomoravskym filmo-
vym distiedim ve Zliné. B. m. [Praha — Zlin]: Ceskomoravské filmové tsttedi 1941; Tereza Czesany Dvoiako-
va, Ttinact minut protektoratni idyly. Reportaz z Filmovych zni 1941 a co v ni neni. In: Film a déjiny 2. Adolf
Hitler a ti druzi — filmové obrazy zla. Praha: Casablanca — USTR 2009, s. 174-185.

13) Pavel Zeman, Idea filmového archivu v Cechdch. Iluminace 7, 1995, &. 1, s. 43-59.

14) Jak byl znarodnén ¢s. film [série rozhovoru]. Film a doba 11, 1965, ¢. 2-5 a 12, s. 70-79, 125-135, 180-188,

242-243, 620-624.
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knih. Fond byl zpracovévan se zohlednénim pt-
vodni registratury. Do fondu jsou ¢aste¢né zacle-
nény také pisemnosti spjaté s ¢innosti ideovych
predchiidctt CMFU, jako jsou Svaz vyrobct kul-
turnich a propaga¢nich filmd, Filmové ustredi
pro Cechy a Moravu, Vybor plnomocniki filmo-
vého oboru v Cechéch a na Moravé, Hospodarska
skupina filmové vyroby Ustfedniho svazu pri-
myslu a obchodu pro Cechy a Moravu, Sbor fil-
movych lektori ¢i Ceskoslovenskd filmova unie.
Materiély téchto predchudct doklddaji jejich ¢in-
nost bezprostfedné predchazejici piisobnosti
CMFU, véetné pokusl o reorganizaci filmového
pramyslu.

Mezi dokumenty, které vznikly pfimo z ¢innos-
ti CMFU, nalezneme stanovy organizace, perso-
nélni a mzdové zalezitosti ¢i evidenci korespon-
dence. Ve fondu jsou dédle ulozeny dokumenty
vzniklé z celé $kdly ¢innosti riiznych oborovych
skupin CMFU, jako byla organizace filmovych
puj¢oven, kin anebo filmovych tviréich pracov-
nikd. Dilezitym pramenem jsou materialy vznik-
1é z ¢innosti oborové skupiny pro vyrobu filmi.
Zde je ulozena mimo jiné korespondence s Mini-
sterstvem lidové osvéty o finan¢ni podpore kine-
matografie. Nalezneme tu také slozky pripravova-
nych filma. Mezi dilezité dokumenty patfi téz
arijsky rejstifk zaméstnanci CMFU, ale také
véech zaméstnanct filmového odboru. Dulezité
informace prfinasi rozsdhla korespondence Spo-
jovaci ustfedny a fragmenty dokumentt Film-
priifstelle a Filmtreuhandstelle. Archivni fond se
bohuzel dochoval pouze fragmentdrné.'?

Tereza Cz Dvotékova
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15) Pro dalsi informace o fondu viz: Tereza Czesany Dvotakova — Marcela Tyfova - Marie Klokanové - Petr Ha-
san: Ceskomoravské filmové tsttedi ([1920]) 1940-1945 (1955). Inventaf. Praha: NFA 2016. Dostupné na

WWW: < http://nfa.cz/wp-content/uploads/2017/03/CMFU.pdf>, [cit. 14. 6. 2017].
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Ceskoslovenské legie pohledem filmovych kamer

Filmové aktivity Pamdtniku osvobozeni a Masarykova lidovychovného iistavu

V souvislosti se stym vyro¢im bitvy u Zborova,
jednoho z mezniki vedoucich ke vzniku samo-
statné Ceskoslovenské republiky, se ze strany od-
borné i $irsi vefejnosti znasobila vina zajmu o au-
tentické filmové zdznamy z prostiedi nadich legii
i o reportaze z Cetnych legionarskych slavnosti
v dobé prvni republiky. Bitva u Zborova, ktera se
odehriéla 2. ¢ervence 1917 v ramci velké letni Ke-
renského ofenzivy, predstavovala nejvyraznéjsi
uspéch ceskoslovenskych legionarii a stala se jed-
nim ze stéZejnich pilifG nové nabytého narodni-
ho sebevédomi i platformou pro rozmach legio-
néiského kultu, panujictho v mezivale¢né CSR.
Vitézstvi u Zborova znamenalo pfijeti ¢eskoslo-
venskych jednotek coby spojencti dohodovych
mocnosti a akceptovani pozadavku na vytvoreni
samostatného narodniho statu. Vyznam bitvy do-
klada i skutecnost, ze v dobé prvni republiky byl
2. Cervenec poklddany za druhy nejvyznamnéjsi
statni svatek po 28. Fijnu.

Patet Masarykovy budouci armady se zacala
formovat témér soucasné, nicméné nezdvisle na
nékolika bojistich prvni svétové valky. Rota Na-
zdar vznikla v rdmci francouzské cizinecké legie
31. srpna 1914. Predchudce ruskych ¢eskosloven-
skych legii, tzv. Ceska druzina, byla zfizena prak-
ticky vzapéti po vypuknuti valky 12. srpna 1914
a nasledné, 20. srpna, schvalila jeji existenci vo-

jenska rada slozend z krajanskych spolku. Pavod-
né ¢itala 720 dobrovolniki, v pribéhu valky se
rozrostla v legii s vice nez 60 tisici muzi. Dalsi
dobrovolnické vojenské jednotky se tvorily v Ita-
lii, Srbsku, Spojenych statech, Kanadé a v men-
$im méfitku i na dalsich svétovych bojistich.
Vyznamnym pocinem v oblasti filmové doku-
mentace v ramci vychodni fronty bylo zaloZeni
Uméleckého oddéleni $tabu 1. stielecké divize
v bfeznu 1917, které se nésledné transformovalo
v Umélecko-literdrné statistickou komisi 1. divize
(UMLIST). Ulohou komise bylo shromazdovani
pisemnych a zejména obrazovych materidlu, ty-
kajicich se ptisobeni legii na ruském tzemi. Mezi
jeji aktivity, kromé fotografické dokumentace, pa-
ttilo od podzimu 1917 i nataceni filmovych zabé-
rt vlastni filmovou kamerou. Zasluhou legionari
a ¢asem i jejich pomocniki z americké organiza-
ce YMCA, kteti zajistili filmovou techniku, ka-
mery, filmovou surovinu a v polnich podmin-
kach zakladali filmové laboratore, bylo na nase
uzemi postupné dopraveno pres 5000 metru fil-
movych negativii potizenych na frontach prvni
svétové valky. Nejpocetnéjsi skupinu filmi, odpo-
vidajici nejpocetnéjsimu a nejproslulejsimu dob-
rovolnickému vojsku, predstavuji pravé snimky
z legii v teritoriu Ruska a vznikajiciho Sovétského

svazu.
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Potizovani filmovych zaznamu z frontovych li-
nif mélo v té dobé radu technickych a bezpec-
nostnich omezeni. Natocené scény ,,primych*
bojt byly zfidkakdy obrazem autentické udalosti,
mnohem Castéji se predkamerova realita aranzo-
vala ex post s umyslem nafilmovat pokud mozno
nejpusobivéjsi obrazy. Pohledu dnesniho divéka
pochopitelné neunikne nizky stupen jejich hod-
novérnosti. Praci s kamerou v té dobé limitovala
nejen jeji rozmérnost a imobilita, ale také kom-
plikované ru¢ni ovladani a omezend délka kazet
s filmovou surovinou. Nejinak tomu bylo v ptipa-
dé filmara piisobicich v ¢eskoslovenskych legiich.
Tato skute¢nost se prirozené odrézela i ve volbé
témat. Proto se setkdvaime predevsim se zabéry
z vojenskych slavnosti, prehlidek, pohibu a ji-
nych pietnich aktii. Kamery ¢astéji zaznamenéva-
ly aktivity v zazemi, v§edni Zivot vojakd, sportov-
ni klani, sokolska cvi¢eni. Z bojovych akci se
filmovaly spi$e presuny jednotek, ptipadné Zivot
v zakopech v klidovych fézich, nez déni na bitev-
nich polich. Vale¢na realita rovnéz neposkytovala
prostor promyslené rezijni koncepci. Zabéry po-
tizené legionafi se tak vyznacovaly spiSe doku-
mentaénim charakterem. Do podoby filmovych
snimk byly sestavovany posléze, v kontextu ces-
koslovenského povale¢ného filmu, v némz zdhy
zacaly slouzit k propagaci ideje vzniku samostat-
ného ¢eskoslovenského statu.

K pfednim prvorepublikovym vyrobnam stfi-
hovych filma z legionatského prostiedi se radi
Pamatnik osvobozeni v Praze a firma Csl. armada
na Rusi pri Kancelati Masarykova lidovychovné-
ho ustavu. Pfedchtidce Pamatniku osvobozeni,
Pamatnik odboje, neboli tzv. umélecky sbor pti
Ministerstvu narodni obrany (MNO), byl zfizen
jiz v kvétnu 1919, tedy o rok dfive, nez byly z Rus-
ka stazeny posledni transporty ¢eskoslovenského
vojska. Instituce byla povéfena shromazdovanim
a archivaci pisemnych a hmotnych pamatek na
¢eskoslovensky odboj v obdobi 1. svétové valky
i veskerych obrazovych — fotografickych i filmo-
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vych materidld, za nimiz staly aktivity ¢eskoslo-
venskych legii, a jejich exploataci smérem k verej-
sbirek,
spojenym zejména s navratem legionari z Ruska,

nosti. V souvislosti s rozristanim
bylo ptikro¢eno k transformaci poradniho sboru
na jedno z oddéleni MNO a nakonec k zaloZeni
samostatné instituce Archiv legii. 28. fijna 1929
pak byla tato instituce a dalsi pfibuzné odbory
MNO, Archiv nirodniho osvobozeni a Vojensky
archiv sdruzeny v jediny védecky ustav s novym
nazvem Pamatnik osvobozeni.

V ramci své ¢innosti realizoval Pamétnik osvo-
bozeni fadu stfihovych, kulturné vychovnych fil-
movych snimkil. Z dochovanych zdznama Cen-
zurniho sboru kinematografického vyplyva, ze
mezi lety 1923-1937 vzniklo v uvedené vyrobné
nejméné 15 snimkd s legionarskou tematikou,
z nichz se ve sbirkidch Narodniho filmového ar-
chivu v soucasnosti nalézaji pouze 3 v plné délce
a rozsahu. Vzacnou vyjimku reprezentuje dlou-
hometrazni stiihovy snimek CESKOSLOVENSTI
DOBROVOLNICI VE SVETOVE VALCE 1914-1918,”
vytvofeny roku 1934 z autentickych filmovych
zabéru vale¢nych kameramant z Ruska, Francie,
Italie i Spojenych statd. Film je uveden symbolic-
kymi zabéry ilustrujicimi vypuknuti vale¢ného
konfliktu a prostfednictvim motivu mobilizace
postupné predstavuje jeho nejvyznamnéjsi akté-
ry. Ceskoslovensti legiondti jsou zachyceni pii
slavnostni ptisaze v Kyjevé a pfi prisaze roty Na-
zdar ve francouzském Bayonne. DitileZitou sloz-
kou déje jsou sekvence z valecného bojisté u Te-
rron-Vouziers. V daldi ¢asti se objevuji vyznamni
politici a vojensti hodnostafi navstévujici cesko-
slovenské jednotky. Italsky kral Viktor Emanuel III.
pozoruje ptisahu ceskoslovenskych dobrovolniku
v Padové po skonceni valky, generdl Milan Rasti-
slav Stefanik navétévuje Jekatérinburg, Tomas
Garrigue Masaryk francouzské legionafe v Dar-
ney a sleduje vojenskou prehlidku v italské Ba-
ttaglii. Nasledujici materidl zobrazuje Masaryka
pfinavratu do vlasti koncem roku 1918. Nejvétsi

1) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 115, sign. ¢. 1035/34.
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pozornost vénuje snimek piisobeni ¢eskosloven-
skych legionait na transsibifské magistrale. Vo-
jaci jsou zachyceni zejména pii odpocinku a re-
kreaénim sportu ¢i pfi udrzbé a opravach
Zelezni¢nich trati. Zavér patfi zdznamu presunu
jednotek vlakem do Irkutska a pobytu legionaru
v Chicagu a Washingtonu.

Podobnou koncepci se vykazoval film Za CEs-
KOSLOVENSKY STAT,? realizovany jiz roku 1923.
Bohuzel jedinym svédectvim o jeho existenci zi-
stava dochovany cenzurni list s vypsanymi Gvod-
nimi titulky a mezititulky. Film v celkem deviti
dilech seznamoval divaka s legionatskou proble-
matikou v celé jeji komplexnosti. Prvni dil zachy-
coval pocatky, vyvoj a uspéchy ceskoslovenského
odboje od samého vypuknuti valky. Mezi nejstar-
§i obrazové zdznamy se fadi zébéry zrodu Ceské
roty Nazdar ve Francii a svéceni praporu Ceské
druziny na Sofijském ndmésti v Kyjevé 28. zari
1914. Historicky tvod byl opatfen slovenskymi
mezititulky s dobové nevyhnutelnym vlastenec-
kym patosem: ,Tisic rokov trvala noc Iudu slo-
venského v putdch madarskych.* ,,Podobne po-
nure ty¢il sa nad Cechami prizrak Bielej Hory,
odkial vzisiel ndrodu tristoro¢ny utisk a potupa,
zlovolné panstvo Habsburkov.“ Druhy dil se vé-
noval situaci po ruské revoluci v bfeznu 1917,
kterd znamenala otevieni zajateckych taborti
a nasledny vznik ceskoslovenského armdadniho
sboru, sestavajiciho z osmi pésich plukd, dvou
délostreleckych brigdd a dvou zaloznich pluki.
Ve tieti ¢asti byl divacky zéjem prenesen na ital-
skou frontu. Zachycena byla vojenskd slavnost,
pti niz plukovnik Milan Rastislav Stefanik ode-
vzdal prapor veliteli ¢eskoslovenské armady, ge-
nerdlu Grazianimu. Zakulisi francouzskych legii
je zaznamenano ve filmovych obrazech z navsté-
vy T. G. Masaryka v ¢eskoslovenském vojenském
tabote v Darney. Titulky oslavovaly uspéchy na-
$ich legii v bitvach na bojistich zdpadni fronty,
u Arasu, na Somné, u Verdunu, Vouziers a u Te-
rronu, v Italii na Piavé, u Monte Grappa a Doss
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Alta. V tomto kontextu byl zminén i neblahy
osud 42 zajatych italskych legiondaft, poprave-
nych za Gdajné zbéhnuti v italské Barbarené.

Ctvrty dil zachycoval boje s bolseviky a postup
legionafskych jednotek do prostoru Jekatérin-
burk a Celjabinsk. Dal§i sekvence byly nato¢eny
béhem zimnich bojii v pralesich Uralu. Dil paty
byl vénovany popisu situace po obsazeni Sibire
a Uralu ceskoslovenskymi jednotkami a reakcim
spojenct, ktef{ vypravili do Vladivostoku vlastni
vojska na diikaz souhlasu s vytvofenim nové pro-
tinémecké fronty na vychodé¢. Filmati zde nasni-
mali defilé Francouzt a Japonci pred cesko-
slovenskym §$tdbem ve Vladivostoku. V dalsich
zabérech pak byla zachycena budova $tdbu gene-
rala Radoly Gajdy v Irkutsku. Sesty dil se nesl
v pietnim duchu, vzdéval hold padlym spolubo-
jovnikiim, zaznamenal pohteb legionare padlé-
ho pfi dobyvani Vladivostoku, pohteb 21 vojaku
z ussurijské fronty a vsimal si vybudovanych po-
mnikd (plukovniku Usakovi v Kansku, pomnik
v Nizne Udinsku, obétem boji na magistrale
roku 1919 v Irkutsku, padlym v bojich o Kultuk
na Bajkale). Zavér této ¢asti byl doplnén o doku-
mentaci ¢innosti 1. ¢eskoslovenské nemocnice
v Celjabinsku.

Dalsi dil se zaméfil na udalosti po skonceni
valky, kdy brestlitevska mirovéd dohoda paradox-
né zkomplikovala Zivot ¢eskoslovenskym legiim.
Po zaniku vychodni fronty koncem ledna 1918
bylo ¢eskoslovenské vojsko v Rusku prohldseno
za ¢ast — dosud de facto neexistujici — ¢eskoslo-
venské armddy ve Francii. Kvili neprichodnos-
ti Evropy byla se sovétskou stranou uzaviena
smlouva o ustupu ceskoslovenskych legii pres
Vladivostok do Francie. Ceskoslovenské jednot-
ky ovladly Transsibifskou magistralu a pokusily
se i 0 znovuotevreni zapadni fronty. Osma ¢ast se
obracela k zdznamtim volnocasovych aktivit rus-
kych legionaiu. Kamery zachycovaly sokolské
slavnosti a cvic¢eni v Irkutsku, cvi¢eni v rdmci

oslav 3. divize v Krasnojarsku a rozli¢né kulturni

2) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 39, sign. ¢. 926/30.
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akce, divadelni predstaveni ¢i koncerty. Rozsah-
lou sekvenci tvofila ukdzka z rytmické basné
»Pad tyrana“ Zavére¢ny dil filmu patfil navratu
legionart z Vladivostoku do Prahy. Posledni zd-
béry zaznamenavaly evakua¢ni vlaky, lodé¢ Ame-
rika a President Grant v pristavu a zastavky ve
Washingtonu a Chicagu.

Dalsi nedochovany dlouhometrazni film Ko-
LEM SVETA S CSL. LEGIONARL? realizovany roku
1930, predstavoval kroniku tychz udalosti, od vy-
puknuti vélky pres vznik francouzskych a rus-
kych legii, zdznam Zivota na fronté, putovani na-
pri¢ Sibiri, obranu transsibifské magistraly az po
navrat ruskych legionditi z Vladivostoku pfes Ja-
ponsko a Spojené staty do Prahy. A do tfetice
opét postradany snimek Za CESKOSLOVENSKOU
REPUBLIKU* se vykazoval velice podobnym obsa-
hem, oproti predchozimu navic zahrnoval zdznam
pobytu Tomase Garrigua Masaryka v Rusku a ve
Francii a zdbéry z prevratu 28. fijna 1918 v Praze.

Vzacné historické snimky obsahuje jeden
z méla v kompletni podobé dochovanych filma,
stiihovy snimek CESKOSLOVENSKE VOJSKO VE
Franci® z roku 1931. Dokumentuje ¢innost &es-
kych a slovenskych legionaft ve Francii za prvni
svétové valky. V obraze je naptiklad zachyceno
sidlo Ceskoslovenské vlidy na Rue Bonaparte
v Pafizi, pfisaha 21. stfeleckého pluku s pfedanim
praporu mésta Pafize. Zajimavé jsou pohledy do
vojenského tabora v Camp Betelecu, na ¢innost
polni kuchyné a kovarny. Poutavé filmové sek-
vence vznikly béhem vojenskych prehlidek ces-
koslovenskych jednotek. Kamera zachytila i fran-
couzského prezidenta Raymonda Poincaré,
vyznamenavajictho ¢eské a slovenské vojaky na
prehlidce vitéznych spojeneckych vojsk.

Pamatce italskych legii byl vénovany ojedinély,
opét bohuzel nedochovany snimek CEskosLo-
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VENSKE VOJSKO V ITALIL® Situace na italské fron-
té byla z hlediska dobrovolniki komplikovana
absenci krajanskych spolkt v zemi, neobezname-
nosti nasich vojékt s mistni realitou, stejné jako
politickym prestupem Itdlie z Trojspolku na stra-
nu Dohody. Zakladem ceskoslovenské vojenské
jednotky byl polovojensky spolek véle¢nych za-
jatctt s ndzvem Ceskoslovensky dobrovolnicky
sbor, vytvoreny v lednu 1917. Az v fijnu 1917 se
z puvodnich nékolika dobrovolnickych oddila
konstituovalo 12 rot a teprve 21. dubna 1918 byla
parafovana smlouva mezi italskou vlidou a Ces-
koslovenskou narodni radou o vzniku legii v Ita-
lii. Film CESKOSLOVENSKE VOJSKO V ITALII pro-
sttedkoval udalosti z anonymnich italskych bojist
a priabéh nékolika vojenskych defilé, z nichz nej-
vyznamnéj$i byla slavnostni prehlidka ¢eskoslo-
venského armadniho sboru v Padové za ucasti
italského kréle Viktora Emanuela III.

Obsah filmu Z poBYTU T. G. MASARYKA ZA
HRANICEMI A NAVRAT PRESIDENTA T. G. MASA-
RYKA DO VLASTI” tvofila autentickd obrazové
zpravodajstvi z pobytu Tomése Garrigua Masary-
ka v Kyjevé, jeho uvitini v americkych més-
tech Chicagu a Clevelandu, zabéry z navstév ta-
bora francouzskych legii v Darney a italskych
v Battaglii u Padovy. Zavér reprezentovaly filmo-
vé obrazy piijezdu z exilu do Ceskoslovenska
v druhé poloviné prosince roku 1918. V obraze
byly pouzity zabéry prezidentovych zastavek
v Hornim Dvotisti, ve Veseli-Mezimosti, v Tabo-
fe a slavnostni privitdni na dne$nim Hlavnim nd-
drazi v Praze.

V roce 1929, u piilezitosti desatého vyroci
tmrt{ generala Milana Rastislava Stefinika vznik-
ly v Pamétniku osvobozeni tfi filmové snimky.
Film O HRDINSKEM ZIVOTE A TRAGICKE SMRTI
GENERALA M. R. STEFANIKAY byl sestaven z ar-

3) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 46, sign. ¢. 1923/30, k. 158, ¢. 160/37.

4) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 159, sign. ¢. 282/37.

5) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 69, sign. ¢. 1629 /31., k. 159, ¢. 283/37.

6) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 158, ¢. 155/37, ptivodni cenzura sign. ¢. 2343/27.
7) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 158, ¢. 154/37, pivodni cenzura sign. ¢. 30/22.
8) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 33, sign. ¢. 2668/29, k. 123, sign. ¢. 408/35.
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chivnich materidld propojenych Stefanikovou
osobnosti. Za nejstarsi zabéry, na nichz byl za-
chycen, Ize povazovat zaznam vojenské slavnosti
odevzdani praporu veliteli ¢eskoslovenskych le-
gii, italskému generalu Andreovi Grazzianimu.
Dalsi sekvence licily Stefinikovy vojenské mise
do Itdlie, Rumunska, Ruska a zpét do Italie. Poslé-
ze, v kontextu ceskoslovenského filmu, byly tyto
cenné historické snimky doplnény zachycenim
Stefdnikova pohibu a slavnostniho odhaleni mo-
hyly na misté leteckého nestésti 4.-6. kvétna
1923. Nésledujici obsahlé filmové sekvence uka-
zovaly legionarské pouté k desatému vyroci gene-
ralova skonu, véetné tryzny 4. kvétna 1929 na
Staroméstském ndmésti. Na velmi podobném
dramaturgickém ptdorysu byl vybudovany sni-
mek PAMATCE GENERALA M. R. STEFANIKA.”
I zde se divék setkavd s fadou pietnich slavnosti
konanych 4.-6. kvétna 1923. Kamery snimaly
Stefanikiv pohieb v Bratislavé a na Bradle, slav-
nostni odhaleni mohyly ve Vajnorech, prehlidku
bratislavské posddky pred ministrem narodni
obrany Frantiskem Udrzalem. Tyto autentické za-
znamy opét dopliiovala retrospektiva Stefénikova
Zivota. S podobnym tématem pracoval film s na-
zvem PIETNI VZPOMINKA NA BRADLE DESATEHO
VYROCI TRAGICKE SMRTI PRVNIHO MINISTRA N. O.
GENERALA M. R. STEFANIKA,!? ktery kromé uda-
losti z uvodniho titulku obsahoval taktéz slav-
nostni tryznu 4. kvétna 1929 na Staroméstském
nameésti v Praze.

Mezi dochované snimky vyrobny Pamatnik
osvobozeni patfi zdznam vyznac¢ného pietniho
aktu, dokumentirni film s ndzvem PREvoz
OSTATKU DVOU LEGIONARSKYCH HRDINU PLU-
KOVNIKA SVECE A PODPLUKOVNIKA VASATKY
Z DALEKE SIBIRE DO VLASTI PO 15 LETECH'

AD FONTES

z roku 1933. Pietn{ privod k ucténi pamatky
dvou vyznamnych dustojnika ¢eskoslovenskych
legii Josefa Jitiho Svece a Karla Vasatky, ktefi za-
hynuli na ruské fronté, se uskute¢nil 1. ffjna 1933.
Film sleduje priivod tvofeny rakvemi s exhumo-
vanymi ostatky obou legionaft, vyznamnymi po-
litickymi osobnostmi a pocetnymi skupinami le-
gionar, vojaki, cetnictva, Sokola i skautt mifici
k Pamatniku osvobozeni na Vitkové. Naopak
k nedochovanym titultim fadime snimky OpHa-
LENT PAMETN{ DESKY PLK. J. J. SVECOVI NA JEHO
RODNEM DOME v CENKOVE NA MORAVE DNE 15.
KVETNA 1921'? a SLAVNOSTNf ODEVZDAN{ KOPIE
HISTORICKEHO PRAPORU 5. PLUKU T. G. MASA-
RYKA V DEN BITVY U ZBOROVA 2. CERVENCE
1929.1

Rozséhly projekt vyrobny Csl. Arméda na Rusi
pti Kancelafi Masarykova lidovychovného tsta-
vu z roku 1923 predstavoval v dobovém kontextu
zcela unikatni soubor cestopisnych filmovych
materialtl, pofizenych béhem névratu legionara
z Vladivostoku do Evropy. Pod zastfe$ujicim titu-
lem NaPRIC vYCHODNI{ Asif zahrnoval 9 kréatko-
metraznich snimkd s podtituly RUSKY 0STROV,
VLADIVOSTOK A OKOL{, CiNA, CHARBIN A MUK-
DEN, PEKING, Z NABOZENsKE Ciny, HANKAU,
Po STOPACH CINSKYCH CISARU, JAPONSKO.'¥ Po-
dobné téma, patrné s dil¢im pouzitim identic-
kych zabérud, zpracovaval film stejného nazvu
NAPRIC VYCHODNI Asif'”, ktery ovSem realizo-
vala druhd vyrobna, tedy Pamatnik osvobozeni
0 14 let pozdéji. Tento cestopisny snimek byl vy-
tvofen z materiall pofizenych kameramany J. Pav-
likem, Stén¢em, Bene$em a Lexou na Kamdatce,
v Petropavlovsku, Vladivostoku, na japonskych
ostrovech Kinsin, v Tokiu, Kyotu a okoli. Dalsi za-

béry zachycovaly pamatky a zivot v mésté Muk-

9) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 21, sign. ¢. 815/29; k. 158, sign. ¢. 157/37.
10) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 30, sign. ¢. 2074/29; k. 158, sign. ¢. 152/37.
11) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 101, sign. ¢. 1222/33.

12) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 101, sign. ¢. 1221/33.

13) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 46, sign. ¢. 1924/30; k. 158, sign. ¢. 156/37.
14) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 159, sign. ¢. 284/37. Piivodné schvéleno 3. 9. 1923.

15) NA, f. Censurni sbor kinematograficky, k. 158, sign. ¢. 159/37.
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den v Manzudsku a ¢inskych méstech Charbin,
Peking, Nanking a Sanghaj. Tyto vzacné doku-
menty jsou v soucasnosti povazované za nedo-
chované.

Posledni dokumentérni snimky s tématem ces-
koslovenskych legii jsou datované rokem 1937.
Nasledovaly znamé mnichovské udalosti konce
zafi nasledujictho roku. Legionarska tradice se
postupné dostala na index tabuizovanych témat
a daldi dva rezimy ji decimovaly dlouhé ptl stole-
ti. Rada zdbéra a celych sekvenci, které byly néko-
likanasobné ,,recyklované“ ve filmech instituce
Pamatnik osvobozeni, se bohudik dochovala
a nyni v nesestavené formé tvofi soucast fondu
zpravodajského filmu do roku 1945 NFA. Vzhle-
dem k jejich fragmentérni povaze, opakovanému
vyskytu v riiznych kontextech a zejména pro ab-
senci tvodnich titulkd a mezititulkd je prozatim
nelze definitivné priradit ke konkrétnim titultm.

Bohdana Kerbachova

AD FONTES
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OBZOR

Od restrikci k aktivni kulturni politice

Ivan Klime$, Kinematografie a stdt v Ceskych zemich 1895-1945. Praha: FF UK 2016.

Nikdo, kdo se seriézné zabyva déjinami kinema-
tografie, se nemuiZze vyhnout tomu, aby se alespon
castecné dotkl vztahu kinematografie a statu,
protoze jakakoliv podnikatelska aktivita musi
podléhat néjakym pravidlim vymezenym aktual-
né platnymi zakony. V recenzované publikaci Ki-
nematografie a stdt v Ceskych zemich 1895-1945 se
filmovy historik a pedagog Ivan Klime$ vénuje
pravé otazkam, které naznacuje uz sam ndzev
knihy. Problematika vztaht statniho aparatu s ki-
nematografii se prolina autorovym badatelskym
zdjmem dlouhodobé napii¢ predchozimi témér
tfemi dekddami — prvni vlastni text, ktery se vé-
noval narodné obrannym tendencim ve filmech
z protektoratu Cechy a Morava, byl otistén uz
v prvnim disle prvniho ro¢niku Huminace z roku
1989. V nésledujicich letech autor publikoval v
rtiznych sbornicich nebo periodikéch celou fadu
studii, jejichZ spole¢nym jmenovatelem jsou slo-
va jako stat, narod nebo kulturni politika. Recen-
zovand publikace predstavuje symbolické vyvr-
choleni Klimedova dlouhodobého badatelského
zdjmu: spojuje dohromady v jeden celek poznat-
ky ziskané dlouholetym vyzkumem doplnéné
o edici archivnich materiald.

Kniha se sklada ze ¢ty zakladnich tematickych

bloki, které jsou usporadané chronologicky,
a opisuji proto i problematiku statntho usporada-
ni ceskych zemi — od dob Rakouska-Uherska
pres problémy, jimz celila kinematografie v mezi-
vale¢ném Ceskoslovensku ve 20. a pozdéji i ve
30. letech, az po organizaci filmového oboru
v obdobi protektoratu Cechy a Morava. Rizné
politické rezimy se pochopitelné musely vyrovna-
vat s Zivelné se rozvijejicim médiem a s tim souvi-
sejicimi vyzvami — v obdobi habsburské monar-
chie se kinematograf jako novy druh zabavy
potykal s nevrazivosti vii¢i sobé samému. Dobo-
vé urady jej vnimaly jako nizkou, poutovou atrak-
ci a zaujaly k nému relativné restriktivni postoj,
coz v dusledku omezovalo rozvoj kinofikace.
Komplikace pretrvaly do doby mezivalecného
Ceskoslovenska, kdy se ze strany filmovych pro-
fesionalti opakované ozyvaly hlasy volajici po ne-
zbytné novelizaci legislativniho ramce pro provo-
zovani biografi a podpore domadci filmové
produkce. Po vleklych kompetenénich sporech
tehdejsich ministerstev vSak diskuze vyplynuly
do ztracena a kinematografisté se i nadale poty-
kali s restriktivnim pfistupem vici svému podni-
kani. Pouze diskutovand podpora filmové vyroby
se dockala alesponl néjaké realné podoby na za-

1) Ivan Klime$. Ndrodné obranné tendence v hraném filmu za protektoratu. Iluminace 1, 1989, ¢ 1, s. 53-77.
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¢atku 30. let. Nejprve byl roku 1932 uveden do
praxe kontingentni systém, ten ale o tfi roky poz-
déji nahradil systém registracni. Soucasné s regis-
tra¢nim systémem vznikl i Filmovy poradni sbor,
ktery rozdéloval vyrobciim finanéni podporu.
Zasadni zmény legislativniho rdmce kinemato-
grafie nastaly az s prichodem némecké okupace,
kdy se filmové déni dostavalo pod kontrolu pro-
tektoratnich uradil. Zestatnéni kinematografie po
skonceni druhé svétové valky tvori spise symbo-
lické zakonceni predeslé éry, predkladand publi-
kace se mu ale nijak zevrubnéji nevénuje.
Vzhledem ke komplikovanému vyvoji a situaci
v ¢eskych zemich na konci 19. a v prvni poloviné
20. stoleti se uz jenom samotna definice tématu
ukazuje jako pomérné problematickd a kazdy
z moznych piistuptl v sobé skryvd urcita uskali.
Dokonce i souslovi ,,¢eské zemé*, které si nese pu-
blikace ve svém titulu, neni vyznamové zcela
presné. Pojem ve svém historickém uziti zahrno-
val zemé Koruny ceské, tedy nikoliv Slovensko
a Podkarpatskou Rus — pravé o nich se Klimes ve
svém textu zmifluje v souvislosti s odliSnosti
pravniho ramce, podle kterého byla fizena kine-
matografickd predstaveni za prvni republiky.? Pii
snaze o definici nemtizeme jen tak snadno vycha-
zet ze statnich hranic jako napfiklad u Francie
nebo Némecka. V dobé pted prvni svétovou val-
kou Zadny samostatny stat neexistoval. Omezuji-
ci by bylo i zabyvat se ¢eskou kinematografii
z hlediska etnického. Ve své praci Ivan Klime$
pise o kinematografii v ¢eskych zemich a snazi se
jit proti sméru star$i filmové historické literatury,
kterd takovou perspektivu obvykle uplatiiovala
— at uZ se jednalo o publikaci Nds film Lubose
Bartoska vydanou roku 1985, staré Déjiny filmu
Karla Smrze z pocatku 30. let a dal$i publikace
nebo ¢lanky, které vychazely v tisku uz od dob
mezivile¢ného Ceskoslovenska.” Podobné texty
obvykle prezentovaly sviij vyzkum jako kontinu-
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alni evoluci ¢eského filmu od skromnych pocatka
po zavedené priimyslové odvétvi. Zaostfenim na
to, co bylo oznac¢ované jako ,¢eské", se tak v mi-
nulosti z heterogenniho celku vydélovala tzka
skupina filmard, jeZ vyhovovala narodnostné
propaga¢nim potfebam utvaret zvlastni pozici
¢eského naroda — vznikal tudiz zdmérné neupl-
ny obraz o celkovém stavu soudobé kinematogra-
fie v ¢eskych zemich. Vzhledem k riznorodé po-
vaze tohoto prostoru ve zkoumanych padesati
letech takovd perspektiva omezuje $itku zédbéru
filmové historického badani. Uz od dob prvnich
predstaveni ¢eské zemé tvotily jakousi kfizovat-
ku, kde se misily vlivy ze vSech rtiznych smérq, at
uz ve smyslu pronikani cizich podnikatel s jejich
vlastnimi biografy nebo ovliviiovani filmového
stylu zdejsi produkce. Ve filmovém podnikani se
kromé etnickych Cechti aktivizovala fada osob
dalsich narodnosti jak v sudetském pohranici,
tak i v Praze. Soudoby trh byl prakticky ovladnut
distributory, ktefi sidlili za hranicemi ceskych
zemi. Eliminace némeckého etnika ve star$ich fil-
mové-historickych pracich je v situaci nastalé po
skonéeni druhé svétové vélky svym zptsobem
pochopitelnd, nicméné v dnes$ni dobé si takovy
pristup zcela urcité zaslouzi duikladnou revizi. Je
nutné podotknout, Zze podobné snahy ve velké
mife komplikuje i zcela zdsadni nedostatek pra-
ment, o vypovédich ocitych svédka ani nemluvé.
Stejnym komplikacim musel ¢elit také Ivan Kli-
mes pfi ziskavani prament pro svou vlastni praci.
Predev$im pak pro rakousko-uherské obdobi,
kdy vzhledem ke vztahiim s Vidni byla fada ma-
teridli uloZena v zahrani¢nich archivech, nékdy
i v soukromych rukach.

Pokud se zabyvame né¢im tak $irokym, jako je
kinematografie a stat, nezbytné si musime polozit
otazku, co véechno vlastné patii do jejich vzijem-
nych vztahi. Podle Gvodu mé vztah statu a kine-
matografie ,,tolik podob, kolik podob maé zasaho-

2) Viz kapitola 2 v recenzované knize.

3) Napi. Anon., Od kolébky stdle vys. Praha: Cefis, 1935; Otto Radl, 35 let ¢eského filmu. Svét ve filmu a obrazech

2,1933,¢.22,s. 3.
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vani statu do Zivota ob¢ana“ Zasahuje do vSech
moznych oblasti, které si pod takto obecné nasta-
venou definici 1ze viibec predstavit — od propa-
gandy pres ramec pro podnikani az tfeba po poli-
ticky motivované preference v mezindrodnim
obchodé. Kniha neaspiruje na postizeni vsech
moznych rovin, jichZ se stat mohl dotykat — ta-
kové snaha by vzhledem k bezbrehosti tématu
musela zdkonité ztroskotat, na druhou stranu si
klade ambice ,nastinit celkovy obraz® téchto
vztahi. Takova definice pfili§ konkrétné nevypo-
vida o hlavni argumenta¢ni linii knihy — jaky je
tedy pomyslny pribéh, ktery se kniha snazi po-
tenciadlnimu ¢tendti odvypravét? Patrné nejpres-
néjsi by bylo konstatovat, ze jde o analyzu promeé-
nujiciho se pohledu statniho aparatu na film.

Pti zvolené tematické $ifce zabéru knihy by
bylo velmi tézké udrzet po celou dobu pozornost
na jednu konkrétni otdzku, jez by se prolinala
véemi etapami vyvoje soucasné. Intenzita vztaht
se statem se proménovala a akcentovala rizné
problémy odli$nych kinematografickych odvétvi.
Jestlize se v prvnich dvou dekadach dlouhodobé
usilovalo o vytvoreni legislativy, jez by podporo-
vala stabilni rozvoj sité kin, ve 30. letech se obje-
vily nové otazky spojené s nastupem zvukového
filmu — jazykové a ekonomicko-hospodaiské.
Autor se proto musi neustéle presouvat od jedno-
ho mozného druhu problému k druhému napti¢
nékolika rtiznorodymi etapami vyvoje. Obsahové
proto kniha predstavuje spise oddélené sondy do
dil¢ich problémt — jejich vzajemnd provazanost
zUstdvd Casto jen na nejobecnéjsi roviné vztahu
kinematografie a statu. Kapitoly jsou obvykle ve-
dené z ruznych perspektiv, coz je mimo jiné
ovlivnéno skute¢nosti, ze velkd &ast z nich uz
v minulosti v néjaké jiné formé vysla tiskem.? Vy-
sledkem je dojem vyrazné fragmentarnosti a ne-
sourodosti predlozeného textu. Diivody miizeme
spatfovat v jiz zminéném problému $iroké defini-
ce toho, co obnasi zkoumany vztah kinematogra-
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fie se statem. Stopy statnich zasahii jednak nalez-
neme v mnoha oblastech, a jednak je autor
omezen tématy, ktera pravé vladnou dobovému
diskursu, a nemuize proto zkoumat problém, jenz
nebyl pro danou dobu aktudlni. Logicky se tak do
jisté miry nabourdvd celistvost argumentaéni
struktury, ktera by se dala ¢ekat, pokud bychom
knihu oznacili jako monografii.

Strukturni a tematickou riznorodost textu jes-
té podporuji podkapitoly nazyvané ,Exkurzy®,
které se objevuji na koncich hlavnich kapitol. Te-
maticky se pak tvori odbocky, jez se odchyluji
od ostatniho textu. Kapitola vénovand rakouské-
mu stitu je v tomto ohledu nejvic nesourodda —
jeji prvni polovina se vénuje legislativnim pro-
blémutm, nésleduje podkapitola ,,Déti v brlohu®
o ohrozeni mravni vychovy mladistvych navsté-
vou biografu a kinematografie za prvni svétové
valky. Cely blok uzavira exkurz ,C. a K. tableaux
vivants®, ktery pojednava spis o tradici zivych ob-
razl a zpiisobu zobrazovani cisafe Frantiska Jose-
fa I. nez o tématech probiranych ve vét$iné kapi-
toly. S podobnymi pripominkami by se dalo prijit
ive vztahu k dal$im obsazenym exkurztim. U pii-
padu navstévy promitani FIDLOVACKY (1931) re-
ziséra Svatopluka Innemanna prezidentem To-
masem Garriguem Masarykem by se mohlo zdat,
e by lépe zapadl mezi blok vénovany primdrné
30. letiim a zvukovému filmu nez za kapitoly po-
pisujici kompeten¢ni spory mezivale¢nych mini-
sterstev. Na jednu stranu jde sice o pasdze naru-
$ujici tematickou sevienost, i takové odchylky
v8ak prindsi dalsi informace o fungovéni statu.

Vedle nesourodosti si nelze nepovsimnout také
vyrazné dispropor¢nosti jednotlivych kapitol. Uz
jen priloha v podobé edice ¢tyficeti ¢tyf historic-
kych dokumentti je o néco delsi nez predchézeji-
ci textova ¢ast. Rozsah jednotlivych kapitol patr-
né odpovida autorovym vyzkumnym zdjmim.
Léta habsburské monarchie nejspi$ souzni s auto-
rovymi preferencemi nejsilnéji — jak kromé roz-

4)  Autor uvadi soupis jiz dfive vydanych textii na toto téma na strané 285 v oddile s ndzvem Kapitoly a podkapi-

toly ve starsich verzich.
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sahu naznacuje i Klimesova drivéjsi publikacni
praxe. Vedle toho stoji protektoratni obdobi, jez
je shrnuté priblizné na tficeti stranach. Kapitola
kvuli této nerovnovaze muize pusobit dojmem, Ze
néktera témata, otdzky ¢i detaily by bylo mozné
rozpracovat je$té vice do hloubky.” Oproti pied-
chazejicim obdobim ¢eské kinematografie autor
v pripadé protektoratu narazi na relativné di-
kladné probadanou oblast,” coz je mimo jiné
dané také dostupnosti pramenné zakladny —
k prvnim letim existence kinematografie lze
dohledat spise jen kusé informace, zatimco ve
30. a 40. letech je dochovanych archivnich fondi
nepomérné vétsi pocet.

Posledni stiipek do problému fragmentarnosti
recenzované knihy tvofi skute¢nost, Ze se autor
nezabyval v§emi tématy se stejnou dukladnosti.
K tématu filmového hospodarstvi se ¢tenaf do-
zvida informace pro zvukovou éru 30. let a pro-
tektorat, u predeslych obdobi se této problemati-
ce kniha nevénuje. Lze ale predpokladat, ze by
v téchto obdobich informace nemusely byt nosné
pro analyzu vztaht kinematografie a statu. Otaz-
kou je, nakolik podobu textu omezoval nedosta-
tek prament a nakolik védomé rozhodnuti né-
ktera témata neprobirat do hloubky. Autor se
naptiklad podrobnéji nezminuje o zakazu dovo-
zu filmové suroviny v prvni poloviné 20. let. Zde
se mohou spojovat dohromady oba dva faktory
— nemuselo se podafit dohledat zdroje informa-
ci, problém nezasahoval do autorovych badatel-
skych z4jmi anebo by vétsina informaci byla
opakovanim fakti napsanych jiz jinde.” Dalimi
tématy se vSak patrné nezabyval védomé — po-
kud by se autor snazil popsat kompletné v§echny
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typy statnich zasah, tak by nezbytné musel ana-
lyzovat i pokusy o statem financovanou filmovou
vyrobu, at uz jde o kratkometrazni nonfikéni fil-
my nebo o tfi hrané filmy vyrobené pod zéstitou
ministerstva ndrodni obrany. Pfi zkoumani do-
bovych materidlti miizeme opakované narazet na
poznamky, ze produkci nékterych legionafskych
filma finan¢né podporil stat. Opét ale vzhledem
k $ifi tématu vztaha kinematografie a stétu nelze
ani pfedpoklddat, Ze by sebevic ambiciézni snahy
o postizeni problému mohly pfinést komplexni
analyzu v8ech dil¢ich otazek spojenych s téma-
tem.

Protoze se kniha prakticky cela sklada z jiz dri-
ve publikovanych textl, nelze zdaleka vsechna
zji$téni povazovat za prevratné objevna — ob-
zvlasté v pasazich, kde se autor vénuje obecnéj-
$im kontextudlnim informacim vztahujicim se
k filmovému pramyslu. Tam bychom mohli Kli-
mesovu praci konfrontovat s texty dalsich autort,
jako jsou i ti, na které sim odkazuje v tvodu kni-
hy — Lucie Cesélkova, Petr Szczepanik ¢i jiz vyse
zminéna Tereza Czesany Dvordkova. V minulos-
ti tedy jiz vznikly nékteré dalsi texty dotykajici se
problematiky, ktera souvisela se statopravnimi
otazkami. Ty se ovSem nevénovaly primdrné
vztahu ke statu, nybrz jinym otdzkdm — produk-
ci nonfikénich filmu, kinematografii na pocatku
zvukové éry nebo organizaci protektoratni kine-
matografie.

Volnéjsi struktura Kinematografie a stdtu v Ces-
kych zemich se zietelné ukaze, pokud si ji porov-
name s autorovou stars$i publikaci Kinematograf!
Vénec studii o raném filmu.® Jestlize si tyto knihy
postavime vedle sebe, tak vidime, Ze Kinemato-

5) Naptiklad kapitola 3. Filmové hospodafstvi na stranach 252-261.

6) Napriklad Petr Bednatik, Arizace ceské kinematografie. Praha: Karolinum 2003; Tereza Czesany Dvordkova —
Ivan Klime$, Prag-Film AG 1941-1945: Im Spannungsfeld zwischen Protektorats- und Reichs-Kinematografie.
Mnichov: Richard Boorberg Verlag 2008; Krystyna Wanatowiczova, Milos Havel — Cesky filmovy magndt. Pra-

ha: Knihovna Véclava Havla 2007.

7) Zminéno v Zdenék Stabla, Vyvoj filmového obchodu za Rakousko-Uherska a Ceskoslovenské republiky
(1906-1939). In: Ivan Klimes (ed.), Filmovy sbornik historicky 3. Praha: Cesk)’/ filmovy ustav 1992, s. 23.

nec studii o raném filmu. Praha: Casablanca — Narodni filmovy archiv 2014.
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graf! stejné jako recenzovana publikace vznikl
prepracovanim jiz napsanych textii, vzhledem
k tematické riaznorodosti proto nelze ocekavat
sevienou jednotici argumenta¢ni linii, kterd by se
tahla napfi¢ celou knihou. Presto jsou vak u dru-
hé ze jmenovanych knih jednotlivé studie do-
hromady provazané tak, Ze podavaji vyrazné uce-

vy

lenéjsi predstavu o zkoumané problematice.
Silngj$i tematické sevienosti Kinematografu! vy-
razné nahravd i fakt, Ze zasahuje do vyrazné krat-
$tho a snadnéji definovatelného ¢asového ramce.
Na vytycené téma rané kinematografie v ¢eskych
zemich autor navazuje nékolika ptipadovymi stu-
diemi, jez analyzuji dané obdobi z riiznych per-
spektiv. Vedle popisu aktivit Jana Kfizeneckého
na Jubilejni vystavé v roce 1898 tak ¢tendr dosta-
ne napiiklad i analyzu produkéni historie filmu
CIKANT (1921) Karla Antona, priibéh predstaveni
v némé éfe a tak dale. Zatimco uzsi téma umoz-
nuje komplexnéjsi analyzu sebe sama, $iroky pro-
stor padesati let nedovoluje pfinést tak podrob-
nou analyzu vyrazné obséhlej$i problematiky.
Dalo by se poznamenat, ze nékteré pasaze by
v zdjmu snaz$tho pochopeni problematiky za-
slouzily $ir$i uvedeni do kontextu dobové kine-
matografie z trochu jiného pohledu nez ze strany
statnich uradi, nicméné pri takové obsdhlosti té-
matu by to bylo prakticky nemozné — publikace
by tak rdzem mohla do délky nabyt i o nékolik
stovek stran. Pfi ¢teni knihy se ovSem nelze vy-
hnout myslence, nakolik byly problémy, jimz ¢eli-
ly ceské zemé, typické pro podobné vznikajici
provinéni kinematografie. Byly ufady vici vzniku
kin podobné restriktivni i v jinych zemich? Vyka-
zovaly jiné staty aktivnéjsi podporu vici filmové
produkci? Byl film i jinde néstrojem aktivni kul-
turni politiky jako v Protektoratu? Kniha se na
podobny druh otdzek nesnazi prili§ odpovidat
a nepokoudi se ani o mezindrodni zobecnujici
presah. Jako ¢tendfi proto neziskdme povédomi
o podminkach a vyvoji v jinych statech — autor
se zabyva az na drobné vyjimky ¢eskymi zemémi,
bez dalsiho zohlednéni sousednich nebo alespon
v né&jakych rysech jinych, avSak srovnatelnych
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stattl. Tim ponékud zanikaji obecnéjsi rysy vyvo-
je podobnych vztahti, a nékteré kapitoly proto
pusobi mozna az ponékud popisné. Mizeme se
ale pochopitelné ptat, zda by takové porovnani
meélo vzhledem k odli$nosti jednotlivych kinema-
tografii viibec néjaky smysl.

Klime$ovo pojeti tématu balancuje mezi prav-
nickymi otazkami, analyzou legislativniho proce-
su, organizaci pramyslu a spiSe okrajové i redl-
nym fungovanim kinematografického pramyslu.
Navzdory skute¢nosti, Ze jednotlivé studie musi
nutné pracovat s fadou konkrétnich dat, jmen
a narizeni, zlistdva argumentace jasné srozumi-
telna a text dobte citelny. Kniha nesoustiedi svoji
pozornost primdarné na vyznacnd dila nebo tvir-
ce, namisto toho se snazi predlozit obraz evoluce
vztahu statnich organti k novému médiu, jehoz
sila tkvéla v dosahu k $irokému spektru konzu-
mentt a s tim spojenou moznosti masové ovliv-
novat obyvatelstvo. V pristupu ke kinematografii
se ze strany statu misilo dohromady hned nékolik
rtiznych hledisek — od komplikaci zptsobe-
nych cenzurou pres hospodarské aspekty spojené
naptiklad s mezinarodnim obchodem az po otédz-
ky kulturné vychovné. Autorem zvoleny pohled
proto neni primarné ani tak o kinematografii,
jako spi$ o proméné vnimani nového média, je-
hoz potencidlu si v pocatcich nebyly statni organy
védomy, nebo ani nevédély, jak s nim nalozit. Po-
kud bychom se podivali na prace jinych soucas-
nych historiki, tak texty vénované kinematogra-
fii pred rokem 1945 obvykle zamétfuji svoji
pozornost na aspekty tykajici se vyroby, distribu-
ce nebo divéctvi, nikoliv zptisobu, jak je film ja-
kozto médium vniman aktudlni politickou repre-
zentaci. Zvoleni takové perspektivy mize byt
znac¢né svazujici, pokud ptipadny ¢tenar cekd, ze
dostane po precteni komplexni obraz o soudobé
kinematografii. Kniha si sice snahu o co mozna
nejcelistvéjsi obraz vytycila jako jeden ze svych
moznych cild, nicméné kvili proménlivosti poli-
tické situace a selektivniho vybéru analyzovanych
problémt se jeho plnéni nedati tplné do detaili.
Navzdory tomu, Ze texty, z nichz se kniha sklada,
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uz byly v néjaké podobé v minulosti publikovany,
jejich prepracovani a nové vydani spole¢né s edi-
ci archivnich prament pfinasi novy pohled na
zkoumanou problematiku — postavenim jednot-
livych studii vedle sebe 1ze sledovat postupny vy-
voj vztahu statu ke kinematografii.

Michal Vecera

OBZOR

131




132 ILUMINACE Ro¢nik 29,2017, ¢. 2 (106)

OBZOR

Poetika seridlové fikce: Od ZTRACENYCH po ARABELU

Radomir D. Kokes, Svéty na pokracovini. Rozbor moznosti seridlového vypravéni.

Praha: Akropolis 2016.

Pokud u nas byla v prabéhu minulych let vydana
néjakd odbornd monografie vénujici se cilené
problematice fik¢ni televize, ¢asto se neobesla bez
uvodniho povzdechnuti nad tim, jak malému za-
jmu se v ¢eské akademické sféte dostava televizi
coby médiu se specifickymi obsahy, estetikou, ko-
munikaénim profilem i divdctvim. Titultl skutec-
né vzniklo velmi omezené mnozstvi a ¢asto cilily
na pomérné tzce ohrani¢ené téma, jakym muize
byt zanr ¢i otazka reprezentace.” Podobna situace
existuje i na poli prekladové literatury, kde kromé
Knihy o televizi® v soucasnosti nenalezneme zad-
ny dalsi relevantni titul, pfi¢emz i tato publikace
je pfijimana spise s rezervou diky své trochu pro-
blematické snaze skloubit perspektivu teoretic-
kou a praktickou. S vyddnim titulu Radomira D.
Kokese Svéty na pokracovani. Rozbor mozZnosti se-
ridlového vypravéni v nakladatelstvi Akropolis se
tento stav méni.?’ Mezi pivodni tuzemské tituly

totiz timto pribyl ambicidzni text (ptivodné vy-
chdzejici z autorovy diserta¢ni prace obhdjené
pred tfemi lety), ktery na rozdil od predeslych
prichdzi se snahou nabidnout teoreticky model
a pojmovy aparat vyuzitelny pro zkoumdni obec-
nych naratologickych otdzek vazanych na televiz-
ni seridlové fik¢ni formy, tedy patrani po vystavbé
televiznich seridli a vedeni pozornosti jejich di-
vaku. Kokes$ tak timto titulem potvrdil, Ze je dnes
nejen jednim z nejplodnéjsich autort v oblasti
audiovizualnich studii, ale také jednim z nékolika
malo teoretikd, ktefi se snazi prichdzet s ptivod-
nimi teoretickymi koncepty a terminologii.
Hlavnim vychodiskem se Kokes$ovi v jeho kni-
ze stava jim navrzeny koncept poetiky seridlové
fikce. Samotny termin poetika je trochu proble-
maticky, respektive je tfeba vzhledem k aktudlni-
mu stavu audiovizudlnich studii hovofit o riz-
nych pojetich poetiky ¢i spise riznych poetikach.?

1) Naptiklad Jakub Korda, Ceské televizni krimi a jejich Zdnrové souvislosti. Olomouc: Univerzita Palackého 2012;
Eva Chlumska - Iveta Jansové — Jana Jedlickova, Bofeni mytii: k soucasné neheteronormativni televizni seridlo-
vé produkci. Olomouc: Univerita Palackého 2015. Dale 1ze zminit existenci nékolika studijnich skript, prevaz-

né kompilaéni povahy.

2) Jeremy Orlebar, Kniha o televizi. Praha: AMU 2012.

3) Stejné nakladatelstvi momentalné chysta preklad knihy Jasona Mittela vénované fenoménu tzv. ,,komplexni te-
levize”. Konkrétné je to titul Jason Mittel, Complex TV: The Poetics of Contemporary Television Storytelling. New

York and London: New York University Press 2015.

4) Poetikou miizZeme nazyvat ptistupy, které se nezajimaji o vyznamy uméleckych dél, ale jejich formdlni uspofa-

dani a jejich mozné piisobeni na ¢tenare ¢i divaka.
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Nazyva-li Kokes§ poetiku svym klicovym meto-
dickym pristupem, nabizi se nejvice srovnani
s relativné neddvno vydanou publikaci Jasona
Mittela Complex TV: The Poetics of Contempora-
ry Television Storytelling,” ktera se dokonce ve
svém podtitulu hldsi k tradici poetiky. Mittel jako
své inspirace uvadi tfi typy poetik — historickou,
kognitivni a ¢tendisky orientovanou —,° v tomto
smyslu pak zkoumd formalni aspekty soucasnych
serialti v kontextu historickych, technologickych
a instituciondlnich promén a snazi se jejich pro-
ménu interpretovat i ve vztahu k existujicim kul-
turnim praktikdm samotnych divaka. Jeho zamér
je tedy do velké miry historicky a geograficky fi-
xovany, soustfedi se na americkou seridlovou
tvorbu poslednich dvou dekad a jde mu o popis
formélnich promén prime-timeovych seridlii i spe-
cifickych predispozic americké kultury v irokém
slova smyslu, které tyto promény umoznily.
Koke$ v porovnani s Mittelem pojiméd poetiku
ahistoricky, snazi se pfijit s univerzalnim mode-
lem a bliZi se hlavné jejimu kognitivnimu prou-
du, nejvice rozpracovanému Davidem Bordwel-
lem.” Ve své poetice seridlové fikce se tedy
soustedi na formalni mechanismy vedeni diva-
kovy pozornosti a zptsobu, jakymi zpracovava
seridlovym vypravénim distribuované informace
za pomoci ur¢ité ,kulturni encyklopedie® (tedy
souboru znalosti o svété, uréitych schémat vykla-
du redlného svéta i specificky medidlnich kédu
a schémat). Svtij analyticky nastroj Koke$ mode-
luje tak, aby z néj, jeho slovy, ptirozené vyplyvala
pravidla a analytické postupy, které by respekto-
valy velkou variabilitu tvaré¢ich moznosti, speci-
fiénost konkrétnich dél zataditelnych do oblasti
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televizni seridlové fikce i moznost shlukovani né-
kterych dél do urcitych typologickych seskupe-
ni.¥ Poetika v jeho pojeti cili na otdzky vystavby
seridlovych pribéht ve fikénim ¢asoprostoru, coz
predpoklada existenci celkového ramce fikéniho
makrosvéta (souhrnu vSech prvki a vztahti v seri-
alu), v némz se odehravaji udalosti tvorici epizod-
ni svéty (prvky a vztahy existujici v ramci jedné
seridlové epizody) a zakladajici serialitu, v Koke-
$ové poetice definovanou coby ,vztah mezi sta-
vem véci v makrosvété na konci epizody stavajici
a stavem véci v makrosvété na konci epizody
predchézejici””

Tato moznd na prvni pohled nendpadnd defini-
ce je v8ak pro jeho poetiku serialové fikce zasad-
ni. Dosavadni naratologické koncepty a teore-
tické modely fik¢nich svéta zpravidla pracovaly
s predpokladem, ze divéci ¢i analyzujici subjekt
znaji dilo jako celek a z této totalni znalosti lze
odvozovat a popisovat vypravécské mechanismy
tohoto dila. Toto miZze byt a casto je problém
v oblasti televizni naratologie. Televizni studia
jako takovéd po vétinu své existence tesi dilezi-
tou otazku, co véechno mtize byt pojimano jako
televizni text otevieny systematickému zkouma-
ni. Snadno uchopitelnym materidlem na poli te-
leviznich obsah se staly televizni filmy ¢i insce-
nace (tedy ve své podstaté izolované existujici
texty)'” a mini-série, které maji ve své narativ-
ni formé zakomponované implicitni vyvrcholeni
ptibéhu (Patricia Holland tvrdi, Ze mini-série
a jeji smérovani k zavére¢nému rozreseni hlav-
nich narativnich hadanek je ve své podstaté jen
»roz$irenim tvirci soudrznosti televizni inscena-
ce)"W. Takové izolované uchopitelné televizni

5) J. Mittel, c. d..

6) Historical, cognitive and reader-oriented poetics. U prvnich dvou se odkazuje k Davidu Bordwellovi, coby
hlavnimu predstaviteli ¢i duchovnimu otci téchto piistupii, u tfetiho k Robertu Allenovi. Viz J. Mittel, c. d.,

s. 5-8.
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R. D. Kokes, c. d., s. 16.
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Srov. David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press 1985.

Jeremy Butler, Television: Critical Methods and Applications. New York: Routledge 2012, s. 21-54.
Patricia Holland, The Television Handbook. London and New York: Routledge 1997, s. 114; citovano v Glen

Creeber (ed.), The Television Genre Book. London: BFI 2008, s. 46.
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porady byly povazovany nejen za kulturné privi-
legované (svou uzavienosti se strukturné blizily
literatufe a filmu, byl u nich snze pojmenovatel-
ny autor), ale byly svou ohrani¢enosti vhodnéjsi
i pro kriticky rozbor. Ale rozhodné nikdy netvo-
fily propor¢né prevazujici formu v celkové na-
bidce televiznich programi. Témi byly a jsou
dlouhoformatové seridlové formy, nesouci vsak
specifické problémy pro televizni kritiku i akade-
mickou sféru. Nastoluji napfiklad otdzku, nakolik
mize byt pouhd jedna epizoda povazovana za
svébytny text, je-li evidentné neuzavienym tva-
rem a ma vazbu na epizody predeslé a nasledujici.
Jako vychodisko by se mohl jevit celek tzv. fady,
kdy je textem soubor typicky dvandcti az dvaceti
¢ty epizod ramovany svym uvedenim v ramci
vysilaci sezény. I zde ale zlistava fada pribého-
vych linii neuzavienych, pracuje se s prvkem me-
zisezénniho clifthangeru, je nutné vyckat pul
roku na zavére¢ny dil sezony a podobné. Pockat
dokonce na definitivni ukonceni serialu je z kri-
tického a akademického hlediska prakticky ne-
unosné a jednoduse by zabranovalo vénovat
pozornost aktudlnim televiznim obsahtim, domi-
nantné distribuovanym ve formé (nejen) vypra-
véni na pokracovani.

Vedle samotnych strukturnich variant televiz-
nich fikénich pfibéhi na pokracovani'? vyvstava
jesté jeden metodologicky problém, vazany pre-
devsim na starsi distribu¢ni model tradi¢niho ko-
meréniho pozemniho vysilani, ktery je ovSem
jesté stale soucasti divackych praktik mnohych
dnesnich publik. Otazka v tomto ptipadé zni, zda
je z kritického hlediska spravné ignorovat vloze-
né mimotextové vsuvky, kterymi jsou pfedevsim
(i kdyZ ne vyhradné) reklamni bloky. I ty se svym
zpusobem stavaji soucasti narativniho toku, spo-
lupodili se na formovani vyznamt (byt mimo
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uvazované tviréi zaméry) a mohou povzbuzovat
ruzné formy Cteni textu. Takové mozné praktiky
vazané na specificky distribu¢ni model mimo-
chodem v dnes$ni dobé oZivuji i online streamo-
vaci sluzby, nabizejici televizni obsahy v rezimu
AVOD (Advertising Video on Demand).

Na nékteré z vy$e uvedenych metodologickych
problému existujicich na poli televiznich studii
reaguje i KokeSova publikace a v ni navrzend po-
etika seridlové fikce. Ta si klade za cil vytvorit
pojmové a metodické pole pro zkoumani televize,
které by umoznilo analyzovat seridly v kterémko-
li momentu jejich vyvoje, bez ohledu na miru
otevienosti ¢i uzavfenosti narativu ¢i seridlovou
formu (tedy napt. rozdilnost mezi mini-sérii, se-
ridlem ¢i antologii).'” Kokes prechdzi problém
jesté stdle pritomné existence mimotextovych
vsuvek sehravajicich specifickou roli v kognitivni
praci ur¢itych skupin divakd, coz je vSak pocho-
pitelné, protoze takové téma vyzaduje spise empi-
ric¢téji zaméfeny vyzkum pracujici s konkrétnimi
divéky,'" zatimco Koke$ operuje s dvéma typy
idedlniho divadka, pohrouzenym (feknéme béz-
nym, snazicim se pouze porozumét fik¢nimu své-
tu) a analytickym (ktery si navic klade otazky
ohledné vypravécskych strategii a jejich ucinki).
Z hlediska metodologickych okolnosti televizni
naratologie ndm vsak jim predstavend poetika
predevsim nabizi nastroje pro analyzu takovych
pripadu, kdy je serial jednoduse jesté stéle vysilan
¢i byl predcasné a tfeba v rozporu s tviréim za-
mérem ukoncen. Tim do velké miry uvolnuje
ruce televizni kritice i naratologické analyze v je-
jich snahach konfrontovat se s aktudlni televizni
produkci.

Hodi se jesté dodat, Ze Koke$ova koncepce za-
méfuje pozornost na text v podobé vysilaného
seridlového poradu a nepojima do svého ramce

12) Typologii nabizi napt. J. Butler, c. d., s. 21-54.

13) Viz Jakub Korda, Uvod do studia televize 1. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci 2014.

14) Takovy prikladem muze byt Jensenova studie pracujici s televiznim tokem individudlnich divaka, tedy jejich
pohybem napti¢ nabidkou televiznich potadil v takzvaném supertoku (kompletni nabidce vech poradt do-
stupnych v realném case). Viz Klaus Bruhn Jensen, Reception as Flow. In: John Corner - Sylvia Harvey (eds.),
Television Times: A Reader. London: Arnold 1996, s. 187-198.
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vypravécské modely vyuzivajici vysokou miru
konvergence dne$nich médii, tedy napiiklad stra-
tegie transmedidlni narace. V jejich piipadé mo-
hou televizni obsahy nejen volné migrovat napti¢
rtiznymi technologiemi a platformami, ale pfibéh
je na rozliénych medidlnich platformach pfimo
paralelné rozvijen. Tyto strategie pfitom nemuse-
ji mifit pouze na pomérné specificky typ fanous-
kovského publika (tato kategorie by mohla dopl-
nit KokeSovy dva uvedené typy divéka). V sou-
¢asné dobé pronikaji uz i do divacky znaéné
populdrnich poradit — tfeba prikladné transme-
didlné modulovany norsky web TV seridl skam
(2015-?) pravidelné sleduje pétina tamni popula-
ce. Ackoli takové formy vypravéni stdle pred-
stavuji spiSe experimentalnéjsi polohu televizni
tvorby, naratologické teorie se s ni budou muset
snazit 1épe vyporadat. Otdzku transmedialni na-
race, intertextudlnich vazeb a paratextii se ve své
publikaci snazi zohledinovat naptiklad zminény
Jason Mittel (celou kapitolu vénuje takzvanym di-
vaky ,orientujicim paratextim®)'?, ktery také
problematizuje kategorii divactvi a hovoti o dal-
$ich typech, jakymi jsou fanousci spoilert ¢i diva-
ci preferujici opakované sledovani svych oblibe-
nych poradil. To vSe analytiky nuti odlisné poji-
mat kognitivni praci divdki a zohlednovat rizné
pramyslové praktiky samotnych televizi, od po-
vahy programovani po vysilani specidlnich reka-
pitula¢nich epizod urc¢enych naptiklad i pro nové
divdky nemajici znalosti predchozich nékolika
fad serialu.'®

Jak bylo feceno, pro Kokese je v kontextu jeho
seridlové poetiky dilezity vztah mezi stavem véci
ve stavajici epizodé a stavem fikéniho makrosvéta

OBZOR 135

na konci predchozi epizody a tento mechanismus
seriality ndsledné cleni do nékolika kategorii.
Takové snahy o typologizaci nejsou nijak nové,
pokouseli se o né ve svych textech naptiklad
Umberto Eco, Omar Calabrese ¢i Angela Ndalia-
nis, jejichz koncepty Koke$ kriticky shrnuje v ob-
sahlém poznamkovém aparatu a soucasné se vici
nim vymezuje.'” Rozchdzi se s typologii piedsta-
venou Ecem,'” u jehoz kategorif remake, serial ¢i
saga nenachdzi dostate¢né strukturni rozdily. Tato
kategorizace je skute¢né v konfrontaci s variabili-
tou soucasného seridlového vypravéni znaéné li-
mitovana a vychazi pti definici repetitivnich typt
narativll z nesourodych kritérii (naptiklad figura
rodiny coby kritérium sagy). Ecova typologie se
ostatné nijak vyrazné neprosadila v jadru televiz-
nich studii coby oboru formujiciho se v plné sile
0d 90. let a prakticky na ni nenarazime v zadnych
prehledovych knihach ani v tvodech do TV stu-
dies. U Calabreseho typologie autor Svétii na po-
kracovini zpochybnuje historickou povahu typt
seriality, respektive odmita historickou a lokalni
podminénost zkoumaného materiadlu. Podobny
argument lze pouzit i proti Mittelovi a jim pred-
stavenému konceptu televizni komplexity,'” kte-
ry ve své publikaci opird vyhradné o historicky
a mistné definovanou americkou prime-timeo-
vou tvorbu od 90. let do soucasnosti.

Zde je mozné namitnout, Ze mnohé takto lokal-
né a geograficky uchycené fenomény mohou mit
své paralely i v jinych nérodnich produkcich ¢i
mohou byt se zpozdénim prejimany, a proto je-
jich platnost neni nutné tak omezend. Ostatné
i Angela Ndalianis, autorka modelu péti narativ-
nich prototyp,” reflektuje proménu medialni

15) J. Mittel, c. d., s. 261-291.
16) Tamtéz.,s. 171-192.

17) Viz Omar Calabrese, Neo-Baroque. A Sign of the Times. Princeton: Princeton University Press 1992; Angela
Ndalianis, Television and the Neo-baroque. In: Michael Hammond - Lucy Mazdon (eds.), The Contemporary
Television Series. Edinburgh: Edingurgh University Press 2005, s. 83-101; Umberto Eco, Meze interpretace.

Praha: Karolinum 2004.
18) U. Eco, c. d.
19) Srov.]. Mittel, c. d., a jiné studie.

20) Angela Ndalianis, c. d.; Angela Ndalianis, Neo-baroque Aesthetics and Contemporary Entertainment. Cam-

bridge and London: MIT Press 2004.
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krajiny smétujici k nartstajici serialité diky zvy-
$ujici se kompetitivnosti zejména zépadni tele-
vizni kultury, respektive zabavniho primyslu
v zépadnich zemich (sviij koncept neo-barokni
kultury popisuje mimo jiné na piikladu filmu
JURSKY PARK (1993), doplnéného existenci za-
bavniho parku motivovaného filmem, dal$imi
medialnimi texty ¢i merchandisingem vyuzivaji-
cim motivy filmu). Jeji model narativnich proto-
typt mizeme do velké miry chdpat jako zptisob
kategorizace, vidi némuz se Kokes sice vymezuje,
ale soucasné z rady jeho aspektt ve svém vlast-
nim pracovnim modelu vychdzi. Sdm na jejim
konceptu shledévé jako problematickou kombi-
naci nesourodych podminek (mira navaznosti
epizod, specifické narativni vlastnosti jako cil
dany pro celou sezénu, dodat by bylo mozné
i podminky divacké recepce nutné pro rozpozna-
ni efektu ,palimpsestu’, tedy principu prepisova-
ni divakovi znamého ptibéhového mustru), svij
vlastni model seriality nakonec opira o miru
vzéjemného propojeni a vztahovani postav mak-
rosvéta vici stavu véci stanovenému na konci
predchozi epizody. Vychazi tedy v principu z na-
vaznosti epizod jako kli¢ového prvku kategoriza-
ce seriality, nicméné upozoriuje na moznost pro-
meény totoho vztahu v pritbéhu seridlu jako celku.

Koke$ oproti teoretickému modelu Angely
Ndalianis v knize rezignuje na rozliSovani mezi
sérii a seridlem (series a serial). V ¢eském kontex-
tu tato dichotomie zaprvé neni nijak zvlast zave-
dend, v televizni praxi se jejich hranice coby ,,ide-
dlniho typu“ zna¢né stiraji, a predev$im Kokes
svou kategorizaci formuluje tak, ze pokryva beze
zbytku vSechny formy televizniho fikéniho vy-
pravéni na pokracovani (na rozdil od Ndalianis
se nesnazi aplikovat sviij model také na nefik¢ni
televizni porady, i kdyZz do omezené miry je to
mozné). V tom je jeho model presnéjsi a vyhyba
se terminologické a formulaéni nejasnosti, které
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se Ndalianis dopousti naptiklad pfi trochu nejas-
né definici svého patého prototypu nazvaného
»série jako serial“?" Ten se blizi tomu, co ve stej-
nou dobu jinym terminem Jason Mittel nazyva
»komplexnim vypravénim®?? Oproti témto auto-
rim je Koke$ na prvni pohled suchoparnéjsi ve
své snaze drzet popisy formalnich charakteristik
striktné ve svém ,,prisném® terminologickém sys-
tému (zahrnujicim ¢tyfi klicové aspekty fikéniho
textu, tedy osnovu vyprévéni, proces vypravé-
ni, aranzma makrosvéta, dynamiku makrosvéta,
skrze které demonstruje rozdily mezi péti katego-
riemi seriality). Tento postup mu ale umoziiuje
vyhnout se neurcitosti ¢i vagnosti, kterou nékdy
nalézame u argumentace zminénych autord a au-
torek, jakkoli je jeho styl psani na prvni pohled
méné Ctivy.

Uvedenych pét kategorii seriality Koke$ vyme-
zuje jako serialitu oddélenou (na konci epizody
stav véci nesdili Zadné fikéni postavy se svétem na
konci predchozi epizody), nendvaznou (sdili ale-
spon jednu postavu, ovsem bez narativni pricin-
nosti mezi epizodnimi svéty), polonavaznou (re-
lativné uzaviené epizodni svéty sdili nejméné
jednu pri¢inné propojenou linii udalosti), navaz-
nou (definovanou linedrnim pricinnym propoje-
nim epizod) a nakonec rozrusujici (problemati-
zujici pfimocaré uspordddni epizodnich svéti
a klonici se spise k siti vztahtt mezi fikénimi prv-
ky, kdy se stavy véci v makrosvété mohou zpétné
upravovat a prepisovat). Jim navrzena verze se
nakonec jevi jako mnohem univerzalnéjsi a $iro-
ce pouzitelna a oproti Mittelovi i ahistoricka,
»hadregionalni“ a nevdzana na konkrétni narod-
ni produkéni systém a jeho praktiky. Kazdy
z typt seriality je dale zkoumatelny skrze soubor
analytickych nastrojt, z nichz Koke$ uvadi zpu-
sob zprostiedkovani informaci, singularnich
(unikdtnich) vlastnosti fikénich entit (postav)
a jejich vztahovych vlastnosti, tazaciho modelu

21) A.Ndalianis, c. d., s. 95-99.

22) Jason Mittel, Narrative Complexity in Contemporary American Television. The Velvet Light Trap 58, 2006, ¢. 1,

s. 29.
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a kompozitniho modelu. Tento na prvni pohled
terminologicky komplikovanéjsi systém ve finale
slouzi k velmi dobfe strukturovanému, pojmové
a argumentacné konzistentnimu, a dokonce az
prekvapivé srozumitelnému popisu zpusobu, ja-
kymi muze serialita systémové fungovat v jejich
riznych typech (tomu je vénovan prvni oddil
knihy, autorem nazyvany jako ,teoreticko-de-
skriptivni”), a také moznosti uchopeni seriality,
jez jsou v téchto typech coby kategoriich s ur¢ity-
mi pravidly a omezenimi k dispozici tvircam
konkrétnich televiznich dél. Druhy oddil knihy,
v némz tyto kreativni moznosti Koke$ demostru-
je pomoci desitek seriald, jde tedy zdola od roz-
boru vypravécskych aspektt konkrétnich dél az
po detailni rozbory seridlt 24 HODIN (2001-2010)
a MR. BEAN (1989-1995).

Nejen zavére¢ny vybér pripadovych studii do-
kazuje, Ze navrzeny systém poetiky seridlové fikce
je uplatnitelny napti¢ celym spektrem televizni
fikéni seridlové tvorby. Jeho pomoci autor de-
monstruje, Ze mimoradné ¢lenity a rozsahly mak-
rosvét seridlu 24 HODIN, v némz se ,,hyperkinetic-
ky” pracuje s narativnimi vlikny,*¥ je ve svém
zakladu pokrac¢ovanim narativnich principt kla-
sického Hollywoodu a snazi se plynule vést po-
zornost svych divéki a zajisfovat pochopitelnost
a srozumitelnost udalosti a celého fikéniho mak-
rosvéta. Na prvni pohled experimentalni vypra-
vééské pojeti tak miize po detailni analyze vyje-
vit své konvenc¢ni jadro, a dovoli tak porozumét
statusu prominentniho seridlu, ktery 24 HODIN
i pres svou neprili§ divacky uspésnou prvni sezo-
nu postupné ziskal. Za pomoci svého konceptu
Koke§ dokdze také funkéné argumentovat, Ze
i notoricky znamy seridl s panem Beanem, ktery
ztejmé drtivd vétsina divakd vnima jako sled bri-
lantné pointovanych skecd, ve skutecnosti ve své
osnové zprostfedkovava vnitfni proménu tohoto
hrdiny na ose od zakefného starého mlddence az
po potmésilé a naivni dité. Diky svému ndstroji
seridlové poetiky tedy odhaluje, Ze reflexe mecha-
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nismu seriality mtize ¢teni MR. BEANA udinit jes-
té bohat$im, nez jsme si doposud mysleli. Vybér
konkrétnich prikladu je ale podobné kreativni
v ramci celé knihy. Kokes své teorie a argumenty
opird nejen o ocekdvatelné a hojné citované se-
ridly typu ZTRACENI (2004-2010), PAN Casu
(2005-?) ¢i AKTA X (1993-2016), ale i ARABELU
(1980-1981), vecernickovou MALOU CARODEJNI-
cI (1986) ¢i normalizaéniho MUZE NA RADNICI
(1976). Timto ukazuje univerzalni pouzitelnost
modelu, kterd je tak oceriovana naptiklad na neo-
formalistickém konceptu Bordwella a Thompso-
nové, ktefi jsou autorovi této knihy evidentnim
vzorem. Mozna az nadbytecné se vlastné zda,
kdyz si v nékterych pasdzich knihy autor pomaha
vlastnimi vymyslenymi ptiklady scén a udalosti.
Zajimavd muze byt otdzka, pro koho je kniha
Svéty na pokracovdni uréena. Cili jednozna¢né na
odbornou vefejnost, i kdyz svym celkovym de-
signem ¢i nékterymi formulacemi v Gvodu ,,po-

Y

mrkava“ i na ty, ktefi se jednoduse chtéji né-
co dozvédét o televiznim seridlu jako urcitém
popkulturnim fenoménu. Takovou populariza¢ni
funkci ale tato publikace myslim sehrdvat ne-
bude. Diky rozsahlému predstaveni metodologie
a terminologie je kniha ve zptisobu své argumen-
tace presveédciva, ale zabranuje ji to prekrocit ve-
decky diskurs. V tom je viditelny rozdil naptiklad
oproti nékolikrat zminéné publikaci Complex
TV, ktera lépe smifuje akademickou perspektivu
a bézného, le¢ pouceného ¢tenare, i kdyZz nékdy
na ukor seviené argumentace a pomoci volnéjsi
segmentace svych kapitol. Nicméné bychom se
neméli vyhybat i otazce, jaké funkce dnes sehra-
vaji humanitni védy, pro koho a jak by také méli
jeji reprezentanti psat a jaké vyzvy v tomto smys-
lu lezi pted oborem televiznich studii.

Svéty na pokracovini miizeme povazovat za do-
savadni vyvrcholeni zajmu Radomira D. Kokese
o seridlovou fikei, ktery trvé jiz deset let. Osobné
si pamatuji jeho konferen¢ni prispévek z roku
2006 predneseny v Ponésicich, v némz se zabyval

23) R.D. Kokes, c. d., s. 161.
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pravé serialem 24 HODIN. Otazkou tedy je, zda se
timto uzavira seridl jeho intelektualnich tvah
a teoretického baddni o televizi a jejich seridlo-
vych mechanismech, ¢i zda nds ¢ekad jesté pokra-
¢ovani. Pouceni poetikou seridlové fikce berme
pro jistotu tuto publikaci jako konec stavajici epi-
zody, bez zaruky, v jakém momenté celého ,,dila”

prave jsme.

Jakub Korda
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Setkani afektové teorie s fenoménem beztvarosti

Tomas Jirsa, Tvdfi v tvdr beztvarosti. Afektivni a vizudlni figury v moderni literatufe.

Brno: Host 2016.

Teorie uméni se v poslednich dekadach stale cas-
téji stfetava s jevy, které pronikaji napfi¢ vsemoz-
nymi Zanry a médii, aniz by pro né existoval
vhodny pojmovy aparat. Zpravidla jde o tkazy,
jez jsou z principu kluzké, prchavé a neuchopitel-
né, jez nemaji jasné rozpoznatelnou formu, jez se
pribézné zjevuji a zase mizi — uzavtit je do sko-
fdpek predem pripravenych kategorii, struktur
a matic se tak jevi téméf nemozné. Vznika dile-
ma, jak pojmenovat ,nepojmenovatelné®, myslet

rcc

»hemyslitelné®, zformovat ,,nezformovatelné®, kte-
ré nelze plné rozfesit, ovSem mnohdy zavdava
podnét k produktivnimu tsili. Mezi nejcastéji vy-
uzivané ,,tékavé“ koncepty dneska bezesporu pat-
ti afekt, a to nikoli ve svém obvyklém vyznamu
zjitfené emoce. V diskursu moderni ,,afektové te-
orie“ oznacuje energetickou intenzitu, ktera zasa-
huje téla drive, nez ji dokazi vstrebat a proménit
v emocionalni odezvu, natoz v zaujeti stanovis-
ka.” Afektivni obrat v humanitnich a socilnich
védach? zaséhl v poslednich 10-15 letech také
uménovédné pristupy, v jejichz ramci umoznil
lépe rozeznavat nuance proménlivé télesné zku-

$enosti, objevovat dynamicky pohyb a procesua-
litu v jevech povazovanych za hotové ¢i statické
a prekonavat bindrni opozice (télo x mysl, vniti-
ni x vnéjsi, subjekt x objekt aj.). Tento dil¢i smér
v$ak bohuzel pfinesl také svébytné problémy, kte-
ré se s obtiznou konceptualizaci afektivni zkuse-
nosti poji a které zastanci exaktnéjdich vyzkum-
nych metod prislusné zaméfenym teoretiktim pri
kazdé prileZitosti radi (a Casto ne nepravem)
omlati o hlavu. Dnes stoji afektova teorie na roz-
cesti, a jestlize si ma zachovat relevanci pro bu-
douci uménovédné badani, nesmi se jiz nadale
spokojit s mnohdy samotcelnou fascinaci afek-
tivnim prozitkem a hledat pfesnéjsi a riiznoro-
déjsi pojmoslovi, jez zohledni rozmanité projevy
afekt v uméleckych médiich a kultute obecné.
Druha vydand publikace literarniho teoretika
Tomase Jirsy s nazvem Tvdfi v tvdr beztvarosti
(2016) se snazi nastinit jednu z cest, jak afekty
konkretizovat, a to, ponékud necekané, skrze
stiet s Gizce souvisejicim jevem, totiz beztvarosti.
Oba koncepty jsou zdrojem podobnych fascinaci
a zérovenn podobnych uskali: jelikoz oznacuji

1) K zakladnimu vymezeni afekt viz Melissa Gregg -

Gregory J. Seigworth, Introduction. In: Tiz (eds.), The

Affect Theory Reader. Durham: Duke University Press 2010.
2) Patricia T. Clough - Jean Halley (eds.), The Affective Turn: Theorizing the Social. Durham: Duke University
Press 2007; stru¢néji Jiti Anger, Co dokdze trpici télo? Melodramaticky afekt a SMRT MARIE MALIBRANOVE.

Tluminace 28, 2016, ¢. 1, s. 89-91.
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néco, co se pojmovému uchopeni vzpira, ¢as-
to byvaji vymezovany negativné vic¢i formam
a principtim, které rozkladaji ¢i vyrazuji z ¢innos-
ti. Jirsa hned v uvodu zduraziiuje, Ze deformace,
kterou afekt i beztvarost ptind$eji, nemusi byt
pouze rozvratna, ale pfedevsim tvorivd. Beztva-
rost v jeho pojeti oznacuje ,,dialekticky proces
vznikani a zanikani forem i udalost, jez zndmé vi-
zualni i textudlni formy umistuje na hranici vidi-
telného a neviditelného, zndmého a nezndmého,
pritomného a neptitomného“ (s. 9). Limindlni
charakter beztvarosti pfitom nevylucuje, Ze by
meéla nabyvat specifickych forem, naopak exis-
tenci forem podminuje: autor vychazi z teze, Ze
»beztvarost neni opakem tvaru, nybrz jeho laten-
ci (s. 15). Beztvarost tedy znamena predev$im
soustavny tvofivy pohyb, specifickou ,,praci, kte-
ra je schopna produkovat konkrétni vizudlni fi-
gury s vyhranénymi funkcemi. Zatimco mnohé
dosavadni prace tematizujici beztvarost, filmo-
vou teorii nevyjimaje, Casto sousttedily pozor-
nost na momenty, kdy téla ¢i pfedméty ztraceji
kontury,” Jirsa popird, ze by vysledna beztvara
masa byla né¢im kone¢nym ¢&i bezvyraznym,
a zaméruje se na jeji media¢ni a operativni ulohu
v kontextu uméleckych dél.

Afekty do této problematiky vstupuji jako de-
formujici a zaroven formujici sila, ktera praci
beztvarosti pohani, ktera neprodukuje jen emoci-
ondlni a fyzické reakce u ¢tendre ¢i divéka, nybrz
také specifické tvary (s. 30). V tomto ohledu autor
navazuje na ikonoklasticky projekt filmové teore-
ticky Eugenie Brinkemové, jez v knize The Forms
of the Affects (2014) kritizuje dosavadni afekto-
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vou teorii za prilisnou posedlost rozkladnymi
ucinky afektt na filmovou formu i divakovy smy-
sly a vyzyva ke zkoumani stylistickych operaci,
které afekty tvaruji a skrze néz ony samy utvareji
vyznamy.” Jinak ovSem nelze Fict, Ze by se autor
vztahoval ke kontextu soucasné afektové teorie
jako takové — mimo Brinkemovou vyraznéji pra-
cuje pouze s kratkou studii vizualné-literarniho
teoretika Ernsta van Alphena Affective Operations
of Art and Literature (2008)” —, spie si vypajcu-
je urcité myslenkové figury, které mu pomdhaji
rozkryt paradox tvorivé beztvarosti skrze aktual-
ni teoreticky pristup. I takto prizptisobené afekty
slouzi jako vhodny analyticky nastroj, jimz doka-
ze zachytit pestrou skalu jevl napfi¢ médii, od li-
teratury pfes vytvarné uméni az po video art.
Velkou prednost Jirsova dila pfedstavuje meto-
dologicka pestrost a prifezovy charakter badani.
Oproti predchozi Fyziognomii psani (2012), ktera
byla porad az prili§ vérna zavedenym postupim
francouzského poststrukturalismu a klasiki mo-
dernich déjin uméni,® zde autor vyuziva $irsi
repertodr pristuptt. Kromé dosavadnich studii
beztvarosti a par aktudlnich vyboju afektové teo-
rie uplatnuje také poznatky némecké teorie a fi-
lozofie médii, nejen skrze odkazy na konkrétni
myslitele (Lorenz Engell, Dieter Mersch, Sybille
Krimer aj.), ale hlavné dasledné aplikovanym
performativnim étosem. Zkoumana uméleckd
dila jsou pro néj propojenymi sitémi neustale
probihajicich operaci, jez soustavné reflektuji
svou vlastni materialitu a nechavaji vykrystalizo-
vat prchavy smysl jen za cenu stylistickych a me-
didlnich paradoxt.” Na zdanlivych protimluvech

3) Napt. vlivna prace Martine Beugnet o afektu a senzaci ve francouzské kinematografii z pfelomu stoleti na
mnoha mistech popisuje, jak se v disledku $okujicich udalosti formy stavaji beztvarymi. Martine Beugnet, Ci-
nema and Sensation: French Film and the Art of Transgression. Carbondale: Southern Illinois University Press

2007.

4) Eugenie Brinkema, The Forms of the Affects. London and Durham: Duke University Press 2014, s. 23-49.
5) Ernst van Aphen, Affective Operations of Art and Literature. RES: Anthropology and Aesthetics 2008, ¢. 53-54,

s. 21-30.

6) Tomas Jirsa, Fyziognomie psani. V zdhybech literdrniho ornamentu. Praha: Filozoficka fakulta UK 2012.
7) K medidlnim paradoxim viz Dieter Mersch, Tertium datur: Uvod do negativni medialni teorie. In: Katefina
Krtilova - Katefina Svatonova (eds.), Medienwissenschaft. Vychodiska a aktudlni pozice némecké filozofie a teo-

rie médii. Praha: Academia 2016, s. 336-355.
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ostatné stavi uz zakladni premisa knihy: beztva-
rost jako jev, ktery formu nepostradd, nybrz ji
naopak prekypuje, a také jako vizudlni figura,
ktera pronikd do literarnich textt. Prézy Richar-
da Weinera, jeZ zde slouzi jako materidl nejcasté-
ji, nabizeji takovych paradoxi bezpodet, jak autor
nejvystiznéji ukazuje na figure ,smazaného obli-
ceje ze stejnojmenné povidky. Mimo jiné roz-
kryva, jak rytmicka prace protagonistova téla po-
stupné vytvarovava prizracny obraz tvare, ktera
jako by smérovala k nabyti podoby, avsak nikdy
se v ni nedovede ustalit (s. 58-59). V této pulzuji-
ci figufe se projevuje podivuhodna symbidza ne-
zamérnych, a prece tvorivych pohybi téla s mate-
ridlni tizi zjeveného fantomu, jiz Weinerovo
vypravéni vdédi za svou plisobivost a jez na sebe
soucasné napojuje souvisejici problémy z oblasti
filozofie, psychologie ¢i historie.

Princip transverzality, zde presnéji ,transfigu-
rality®, na které si autor zaklada, nezapte inspi-
raci Josefem Vojvodikem, mimo jiné jedinym
autorem, ktery se u nds problematice afektivity
v uméni vénuje dlouhodobé.®?’ Cilem neni libo-
volné protkavani asociaci ve stylu ,v$e souvisi se
v$im®, nybrz sledovani konkrétnich pohybu, jez
tfi vybrané figury (smazany oblicej, tapeta, prazd-
na zidle) ,obdafené kulturni paméti, védénim
a afekty“ (s. 32) vedou napfi¢ medidlni teorii
a praxi, nejen od minulého k soucasnému, ale
i od souc¢asného k minulému (s. 36). Spoje, které
autor v ramci jednotlivych kapitol vytvari, ucin-
kuji prekvapivé, ovéem zfidkakdy nahodile ¢i
ucelové. Na Weinerovu defiguraci tvéfe se naba-
luji pferyvy v linearni trajektorii déjin, unheim-
lich motivy v modernim vytvarném portrétu ¢i
samotvorici technologie psani, ornament tapety
prochazi od fantasmatického prostoru v Nabo-
kovové povidce Pnin (1957) ptes antropomorfni
krajinu v Bergmanové filmu JAKO V ZRCADLE
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(1961) az po pohlcujici labyrintickou strukturu
v nasténné malbé The Shining (2005) od vizudlni
umélkyné Jany Serych. Autor dokdZe vytvotit do-
jem, jako by se analyzované vytvory a pojmy mezi
sebou navzijem dorozumivaly — a¢ protkané
¢asto nendpadnymi kandlky, jako by, v parafrazi
Jitiho Kolafe, ,,nenechal jeden trpét druhy“” Za-
roven zvlada prostfednictvim svého pojeti afektd
a beztvarosti revidovat i zavedené vyklady kano-
nickych dél: kuptikladu pti zmince maleb ,0b-
vyklého podezielého* afektové teorie i teorie bez-
tvarosti Francise Bacona neopomind zduraznit,
Ze pti jejich pozorovani ,,ptes veskerou deformaci
a nasilnou dekompozici anatomickych a fyzio-
gnomickych rysa stale stojime pred lidskou po-
stavou” (s. 89) — obrazy se tak nepohybuji ve sfé-
fe postupujiciho abstraktna, nybrz na ,hranici
mezi nezbytnym zachovanim figurace a rozvinu-
tim defigurace” (tamtéz).

Ne vzdy vSak autorova prirezovd, netnavné
rozbihavd metoda funguje hladce: nékteré roz-
bory (napf. zminéného Bergmanova snimku
/s.234-237/) ptisobi jako nahle utnuté v momen-
tech, kdy by ¢tenaf ocekaval rozvinuti argumen-
tu, jiné zase prili§ vychdzeji z vagnich popist
samotnych tvirci (,,Aniz To mélo podobu ¢eho-
koli“ ve Weinerové povidce /s. 94/). V dil¢ich pa-
sézich se potom vyjevuje obecnéjsi problém, kte-
ry pti formalizaci afektll a beztvarosti vyvstava:
jak zafidit, abychom se pfi vSéem odmitani abs-
trakei a negaci nevrhli zpét do propasti reprezen-
tace? Kdyz autor dava figuru smazaného obliceje
u Weinera do pfimé souvislosti s deformovanou
tvari ve Wildeové Obrazu Doriana Graye (1890)
¢i v Lerouxové Fantomu opery (1910) (s. 150-158),
dosahuje tim sice libivého rétorického efektu, ov-
$em dopousti se nemistného zjednoduseni. Za-
timco ve Weinerové experimentalnéji ladéné po-
vidce lze za danou afektivné-vizualni figurou

8) Nevychazi nicméné z prevaziné angloamerického kontextu afektové teorie, 0 némz jsem hovotil, nybrz prede-
v§im z némecké nové fenomenologie. Viz napt. Josef Vojvodik — Marie Langerova, Patos v ceském umeént, poe-
zii a umélecko-estetickém mysleni ctyricatych let 20. stoleti. Praha: Argo 2014.

9) Basnik ,,musi ovladat jazyk poezie, nebot basné se navzajem dorozumivaji, a nenecha jedna trpét druhou. Jiti
Kolat, Mési¢nik poezie. In: Dilo Jitiho Koldte III. Praha: Odeon 1993, s. 107-109.
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vycitit soubor ozvlastnujicich ¢i paradoxnich
operaci, Wilde a Leroux s ni zachazeji pfece jen
vice v roviné metaforické ¢i zpodobnujici. Autor
spravné vystihuje, Ze reprezentaci a performativi-
tu nelze striktné oddélit (s. 10, 53, 62), nicméné
by mélo byt mozné odstinit alespon rozlicné
urovné afektivity a performativity, které jsou v se-
bereflexivnich utvarech zpravidla daleko vice pii-
tomné nez v tradi¢néjSich narativnich dilech.
Jestlize se ma naplnit volani po co nejrozmanitéj-
$ich formdch afektt v uméni, je takové rozliSeni
potiebné.

Jakkoli Jirsova argumentace z legitimnich da-
vodil neni vedena primo z pozic afektové teorie,
domnivam se, ze preciznéj$i vymezeni afektt by
u nékterych problematickych ¢i nedostatecné re-
flektovanych koncepci prospélo. Na mysl se vkra-
daji zejména otazky spojené se specifickymi afek-
tivnimi strukturami, roli subjektu a vyznamem
divaka/ctendre. V prvnim pripadé neni zcela zfej-
mé, jak si autor predstavuje konkrétni podoby
afektt, pripadné jak se mohou lidit. V priibéhu
prace se napiiklad ¢asto opird o pojem unheim-
lich, oznacujici cosi ,désivé cizorodého a soucas-
né davérné znamého* (s. 38), ktery spojuje jak
s beztvarosti, tak s afektivitou. Aplikace daného
konceptu se vzhledem ke zvolenému materialu
(zvlasté tedy k Weinerovu dilu) jevi logicky, byt
ne Gplné prekvapivé, samotné predpoklady setka-
ni tradi¢niho, dnes uz notné ,opotfebovaného*
pojmu s veskrze soucasnou koncepci afektu by
ovsem staly za hlubsi promysleni. Ne Ze by tako-
vy stiet nebyl mozny — v nékterych pripadech by
byl dokonce Zadouci —, mél by se vSak odehravat
s védomim jejich rozdilné povahy. Pokud autor
navic ¢erpé z Freudovy interpretace unheimlich,
ktera primarné tematizuje niternou zku$enost,
a s vnéjskovym ¢i (mezi)télesnym charakterem
afekt je tudiz jen obtizné slucitelna, mél by vza-
jemny kontakt obou sfér vysvétlit opravdu di-
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kladné. Obecné lze fict, ze zatimco rozkryvani
formalnich operaci spjatych s afekty Jirsovi vy-
chazi, k zachyceni afektd v mnozném disle, na
néjz apeluje Brinkemovd,'” se uz nedostavd —
tento tkol tak zustava vyzvou pro dalsi badatele.
Podrobnéjsi komentar by si zaslouzilo také po-
jeti subjektu, se kterym autor pracuje. V tvodu
tvrdi, Ze jeho pfednostnim zdjmem je postihnout
esteticky problém ,setkani [beztvarosti] se sub-
jektem" (s. 25). Paklize si zakldda na performativ-
nim charakteru beztvarosti, ale posléze i afektu
a dalsich teoretickych pojmu, pusobi ponékud
zvlastné, ze historicky a kulturné natolik zanese-
ny koncept, jako je subjekt, voimad v podstaté jako
samoziejmost. Subjekt sice pii kontaktu s beztva-
rosti prochdzi radikdlni proménou, ale v tom pri-
padé uz v momentu afektivni udalosti musi byt
predem ustaven, a tim padem jako by afektivnim
operacim ¢i praci beztvarosti predchdzel. Para-
doxné zistava danosti i po zasahu timto intenziv-
nim prozitkem: deformujici akt subjekt naopak
»zachovava“ (s. 176), portrét absence v posledni
kapitole potom dokazuje, Ze subjekt navzdory fy-
zické neprfitomnosti ¢i neviditelnosti ,,nemuze
nikdy zmizet“ (s. 316). V kontextu soucasného
mysleni o afektech zni takto neproblematické po-
jeti subjektu podivng, jelikoz afektovou teorii od
pocatku charakterizuje (mnohdy az zbyte¢né ex-
trémni) snaha subjekt neutralizovat a do popredi
z4jmu umistit afektivni procesy subjektivace.'”
Zkoumani afektd ¢i spriznénych jevi se bez du-
sledné reflexe tlohy subjektu neobejde, otazka do
budoucna zni, jakym zptisobem je mozné subjekt
redefinovat, aniz by doslo k jeho vymazani.
Automaticky predpoklad ustaveného a neznici-
telného subjektu prertistd i do autorova pojeti re-
cepce. I kdyz se Jirstiv modelovy recipient lisi od
rozptyleného ¢i ustavujiciho se subjektu afektové
teorie, Ize zde vysledovat podobny sklon afektové
teorie ke ztotoznéni reakci figur na platné s G¢in-

10) Eugenie Brinkema, c. d., s. xiii.

11) Toto tvrzeni plati zejména pro spinozovsko-deleuzovskou vétev afektové teorie, napt. i fenomenologické stu-
die afektt vSak s koncepci subjektu pracuji opatrné. K tématu subjektu a subjektivace v afektové teorii viz napt.
Marie-Luise Angerer, Desire After Affect. London, New York: Rowman & Littlefield 2015.
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ky na divaka/ctenare, potazmo k identité tviirci-
ho zdméru s vyslednym efektem.'? Divék/¢tenar
je opét spise umélym konstruktem ¢i rétorickou
figurou, skrze niz autor umoctiuje sviij argument,
nez ,skute¢nou bytosti, kterd na podnéty dokaze
reagovat ne¢ekanym zptisobem nebo vii¢i vidéné-
mu muiZe zaujmout odstup. Fraze typu ,,bezpro-
stfedni zakouSeni afekt(i télem a smysly“ (s. 320)
jsou zde nastésti relativné méné pritomné, nic-
méné mnozstvi odkazi na ,afikaci“ & ,,zasazeni”
¢tenafe bez blizs$i konkretizace naznaduje, Ze si
autor s mimoradneé slozitou otazkou afektivnich
reakci nevi rady. Nékteré metodologické pasaze
pritom vzbuzuji nadéji, Ze by zazité koncepce
afektivni odezvy mohl alespoil ¢aste¢né revido-
vat: v uvodu sp