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EVROPSKY FILMOVY PRUMYSL 

Anne Jackelová 

Kapitola 2: Vývoj a výrobní zázemí filmové produkce 

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

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

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

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

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

Tato kapitola zkoumá podmínky ov livňující výrobu ve filmových průmyslech evropských 

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

rakteristické rysy evropské kinematografie. Dále se zabývá problematikou výrobního 

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

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

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

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

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

leckých a obchodních záměru. 

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

Zaměstnanost a heterogenní uspořádání oboru 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

společnoslmi a 1308 servisními zařízeními.:11 

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

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

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

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

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

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

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

Náklady na pracovní sílu a výrobní postupy 

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

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

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

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

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

vých štábů , a to ve všech oblas tech Evropy. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ARP a CSPE FF. 

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

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

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

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

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

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

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

- úzkého mzdového rozpět í; 

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

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

mimo jiné: 

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

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

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

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

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

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

ani urC:it, která z daných zemí je ideální, to by totiž \edlo k řešení kombinujícímu 
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brits kou a rgume ntac i ve prospěch industria lizace s ita ls kou ílex i bi 1 i tou, španě l ­

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

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

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

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

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

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

S tudi a 

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

Západní Evropa 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ré mus í být dosaženo, aby daná firm a nebo trh mohly efek l i\'ně fungoval. 
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ma lých uskupen í nezávis lých lechnickýC" h provozt1, ve Fra nc ii O\'Šem v Lé to oblas­

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

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

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

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

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

ho dříve za rodinné stříbro. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

nějaký boom" .1
:.

1 

Střední a východní E1 )ropa 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

nému počátkem devadesátých le t. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

tě početnějš í kompars . 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

spíše zat lači la až na pokraj zániku. 

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

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

pt1 ·ohítí v současné s ituaci. 

De Lokalizace 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

a přízni vé podmínky pro networking .1
H

1 

Networking 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

uplatnění strategie vertikální a horizontá ln í integrace. 

Případová studie: Venlure Max 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

i k celosvětovému trhu. 

Specializace a inovace 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

' 

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

;
1 

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

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

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

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

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

"· 19. 
2.)) TanMž. 
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Žánry 

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

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

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

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

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

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

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

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

(pozn. red.). 

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

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

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

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

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

no španělského režiséra Pedra Almodóvara. 

Vývoj a vzdělávání 

Vývoj projektu 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

(1997), když zduraznila, že 

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

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

Kom ise dále konstatovala: 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

33) Tamtéž. 

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

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

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

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

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

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

hl 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Uvedený program měl trojí cíl: 

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

- zvýš it objem in vestic v této přípravné etapě; 

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

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

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

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

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

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

vybízejícími k převzetí hollywoodských metod jakožto normativního rámce. Výzkum rea­

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

au cinéma. Paris : L' Harmallan 2000. 

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

a zpracován í scénáře. 

P Npadová studie: Lola běží o život 

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

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

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

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

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

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

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

' 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

4 1) Eri c R u do I p h. Proclul' tion S la te : A Runa\\ a)' H it. American Ci11ematographer 1999 (Č'l'r\'en ) . ;;. 20. 
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[ . . . ] vy ústily Jo propagačních akcí." 121 I přesto se kriticky vyjádřil k lomu, že za součas­

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Vzdělávání a odborn)~ vfcvik 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

výměn a předvádění studentských prací. 

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

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

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

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

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

i nadále poskytovali záruku vysokého profesionálního standardu. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Konkurence a technic ké změny vytvořily novou poptávku po adekvátně kvalifikované 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

tvrdší lobbying. 

Produ ce nt i a podnik a t e l é 

Význwn producentt'l 

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

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

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

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

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

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

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

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

ními příjmy. 

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

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

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

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

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

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

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

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

konceptu. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ducentu v té to části světa za klíčovou prio ritu. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

logi i TŘI B\R\Y. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

XIII. ok rese. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

1. fn11H·ouZŠIÍ11) . 

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

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

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

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

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

grafii píše: 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

fran~·ais 2000 (20. 10. ), s. I ;J, 

6-l) Tamtéž. 

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

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

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

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

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

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

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

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

nost i komprom is u. 

Konsolidace evropské výroby 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

sektore m. 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

zabezpečení. 

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

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

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

v Rus ku vlastní produkční společnos t (TriTe) . 

Závě r 

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

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

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

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

lentovaní producenti. 

Kapitola 3: Financování výroby a koprodukční čiru1ost 

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

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

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

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

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

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

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

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

objem investic na jeden film. 

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

Výrobní investice Průměrná investice na jeden film 

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

Rakousko 16,9 1,41 

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

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

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

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

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

Řecko 7,2 7,4 +2,8 0,48 0,37 -22,9 

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

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

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

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

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

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

Švédsko 43,9 2,20 

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

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

Evropské produkce zEts távají oproti hollywoodským filmEtm převážně soustředěné na 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

So ukr om é z droj e finan c ování 

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

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

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

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

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

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

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

kromých zdroju: 

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

zace); 

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

né mediální s kupiny); 

- předprodej (distribuční práva); 

- koprodukční finance; 

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

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

a publ ikačních práv) . 

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

( I O. :~.). s . 36. 

28 



ILUMINACE 
A1Hlt" J~frkťlO\ ú: E, rop:-ik~' filmCJ\ f pn:1m~ sl 

K tomuto seznamu lze připojit i odklady plateb (splatnos t honorářů producentu , režisé­

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Finanční instituce 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

prodejem filmu úvěruschopným distributorům a jen zřídkakdy poskytují producentům 

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

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

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

ních programu. 

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

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

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

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

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

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

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

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

1996. Č'. J, s . 508. 

29 



IL UMINACE 

Návrhy na zřízení záručníchfondi1 

Stabilní finanční s truktura je nutným předpokladem zachování plynulosti filmové pro­

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

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

ně podpořit výrobní sektor s timulací růstu objemu finančních prostředků poskytovaných 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

rační strategie : 

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

(EIF) předkládají evropské mu audiovizuálnímu průmyslu návrh nového směru 

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

gitální technologie . Účelem tohoto souboru finančních opatření doplňujícího pro­

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

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

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

vytyčeny další tři směry činnosti: 

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

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

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

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

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

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

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

27. 11. 2000). 

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

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

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

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

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

Veřejn é zdr oje fin ancování 

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

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

Formy státní podpory.filmové produkce 

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

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

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

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

- pré mie na směnné kurzy; 

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

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

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

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

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

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

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

úspěšným na mezinárodních filmových festiva lech. 771 

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

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

a příspěvky od te l.evizních s pole8nos tí. 

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

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

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

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

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

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

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

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

rozpočty určené na financování veřejných fondu pocházely vesměs z pokladních příjmu 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

(pros inec), s. 378. 
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Anne Jiickelo\ á: Evrop~ký filmový pr&mysl 

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

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

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

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

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

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

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

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

Francouzské pobídky v oblasti filmu a televize v 80. letech 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

a v roce 1998 Itálie . 

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

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

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

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

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

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

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

shromážděných finančních prostředku dos tali nezá vislí producenti. Investoři ovšem 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Televize 
(i'.rancouzští Společnosti Automatické Selektivní Francouzští Zahraniční 

výrobci SOFICA příspěvky příspěvky Koprodukce 
Předprodej distributoři investice 

práv 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

světluje, proč celkový podíl společností SOFICA na financování původních francouz­

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

prosLředku plynoucích z tohoto zdroje . 

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

2001 profesionální filmaři na zasedání nedlouho předtím založené Akademie francouz­

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

vytvořil francouzsko-německou společnost SOFICA. To by nepochybně předsLavovalo 

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

slavby podpurnýc h soustav obou zemí. 

Automatické a selektivní formy pomoci 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ných ú věrů (Ra kousko) , automatických subvenčních nástroj l'1 vázaných na kasovní úspěš­

nos t dané ho filmu (od roku 1995 Španělsko), revizí automatického po kyt o\ ání pomoci 

(Franc ie), ne bo daňových úlev (Is land, Irsko, Lucembursko, Nizozemsko a Británie). 

V řadě evrops kých zemí nejsou systémy poskytování podpor omezeny na domácí produk­

c i. Některé z příslušných ins tituc í, napřík lad Vídeňský fi lmový finanční fond (Wiene r 

Filmfinanzierungsfonds) ne bo několik regionáln íc h fondu v Německu , pos kytuj í přízni vé 

účastnické podmínky i zahraničním produkcím. Podle obchodní zprávy o „stavu Němec­

ka v nové m ti sícile tí" se konce m devadesátých le t „v rychle vzni kajícíc h soukromých fil­

mových fondech v ěmecku nashromáždily dos lova miliardy ma re k od jednotli,·ých sou­

kromých o ob toužícíc h dosáhnout ú lev od vlastní daňové zátěže umísťováním investic do 

produkcí v celosvětovém měřítku".!S!S1 Výrobc i mimo Německo, zejména ameri cká studia. 

87) Anne-Cla ire Se h 111 i l l. Aicles <t La production el d La distribution en Europe <'I a11 Canada. Pari o.; : C'\/C 

1992. 
88) Leo Ba r r al" I o u g h. \'\"e k ornt' lo Be rlin . Screen lntemational: Cerman\ in tlw \"e1c ,llille1111i11111 

Supplement 2000 (4. 2.), s. I. 
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\nnť J~u lťlm..í: E\rop ... l~ filmm~· pncun~ ... I 

Tabulka č. 4. Poměr mezi selektil'nÍ a automatickou podporou l'ýrob/9 

Selektivní Selektivní Automatická Automatická 
podpora podpora podpora podpora 

(mil. ecu) (%) (mil. ecu) (%) 
Belgie 9,56 72 3,79 28 

D á nsko* 14,71 83 2,92 17 

Finsko* 7,53 100 

Francie* 54,92 29 131,37 7 1 

Německo* 66,23 90 7,26 10 

Řecko 4,71 100 

Island 0,60 100 

Irsko* 3,75 100 

Itá lie* 84,03 92 7,31 8 

Lucembursko l,03 100 

Nizozemsko 28,95 100 

Norsko.,..11 7,55 68 3,58 32 

Portugalsko* 3,91 68 1,8 1 32 

Španě l sko* 11, 15 52 10,38 48 

Švédsko l J ,40 75 3,80 25 

Švýcarsko 8,07 100 

Velká Britá nic'
1 1 11,34 100 

se na tyto fondy pochopitelně pohotově napojili. Francie e oproti jiným zemím, usilují­

cím o při lákání zámořských - zv láště amerických - produkcí, soustředi la h lavně na pod­

poru inves ti čního rustu na d omácím poli , zároveň ovšem i ona zavedla, byť v omezeněj­

ším měřitku , proje kty s timulující koprodukce se zahran ičn ími partnery (viz d á le). 

Případol'á studie: Daňové úlet')' v Irsku, na Islandu a v Lucembursku 

\! Irsku se zavedení daiíových ú le\ pokládá za finanční zák lad existe nce národní kinema­

tografie a za klíč k úspěchu při konstituování irs kého audiovizuálního prumyslu.'ni Para­

graf 35 Finanč n ího zákona (Finance Act) z roku 1987 poskytl fi rmá m nárok na cla11ovou 

ú levu z částek do výše 100 000 irskýc h libe r in vestova ných do výroby fi lmE1, j ež spl­

tllljí předepsané podmínky. Pozdější dodatky rozšíři ly jeho pE1sobnos L o hromažďování 

potřebných finanč-níeh proslředkf1, což zvýšilo přitaž livo L programu pro podnikové in­

' eslory a souČ'asně ho otevře lo jednotlivcům (1993), o pobídku k investicím do menších 

89) Zdroj: C. Bi ze r n - A.-l\I. A ul i s s i e r, c. d.; *čísla za rok 1995. 
<)0) Za rok 199.5 je nulné doplnit podporu poskylnulou norskou I adad pro audiovizuáln í produkci (dala ne­

b) la posk) lnula). 

<)])Za rok 199.') jl' nulné do kategorie >.ťlekt i,ní podpory dopl nil 16.71 mil. ecu z b ritské Národní loterie. 

92) Ruth 13 ar Ion. lri>.h Film Finance. Hefenít přednesen) na Europ(•an Cinema Confe rerwe. pořádané na 

L;ni\er>. it~ of\\ale» (27.-29. 1. 2001). 
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(offpeak) produkcí (1995), a o pobídky s cílem přimět producenty k zadávání postpro­
dukčních prací v Irsku (1997). Po těchto modifikacích byl celý systé m přepracován a za­

členěn do zákona pod novým označením ja ko paragraf 481. 
Filmy usilujíc í o získání finančních prostředku podle paragrafu 481 musely spl ňovat ná­
sleduj ící podmínky: 

- být natáčeny v Irsku a vytvořit zde pracovní příležitosti; 

- vytvořit příj em pro státní pokladnu; 

- být přínosné pro irskou kulturu. 

Ruth Bartonová konstatuje, že poslední z uvede ných pod mínek zůstal a „poměrně vágním 
pojmem pro ofi ciá lní dokumenty" .9:

11 In vestice musely být umisťovány na dobu minimál­

ně tří le t a investoři měli je n malý prostor v rozhodování o fin álním produktu. Když pak 

zavedly daňové úlevy i další země, zejména ty, jež se nacházejí v blízkém souseds tví, na­
příklad Ostrov Man či Spoje né krá lovství, ztratil irský systém poněkud na při taž li vos ti 

pro zahraniční společnosti . Bartonová to ve svém vystoupe ní na Evropské fil mové kon­
ferenc i v Bangoru kome ntovala takto: 

Tato opatření s i kladou za c íl povzb udil zahran i čn í produkce k natáčení v I rsku 

(s přidruženými pozitivními dopad y na poli odborné ho výcviku a s lužeb) a m ístní 

filmové tvůrce k obs ta rávání in ves ti čních prostředku . Růst ta kových pobíde k 

v celoevropském a světovém měřítku však sníž il konkure nceschopnost lrska v Léto 

oblasti , ta kže hlavn í příčinou trvajíc ího přítoku zahraničních produkcí do země 

je mome ntá lní rela tivní s labost irs ké libry vůč i s te rlingu a a merickému dolarn. 

Atraktivitu tohoto systé mu dá le snížil i prudký pokles irských dar'íovýc h sazeb. 

Kritikové paragrafu 481 celý systé m za vrhují pro nedostate k transparentnosti, byrokra­

tic kou zátěž a nákladnost koordinace je ho jednotli vých součástí. Domnívají se také, že 

klade příliš vysoké finanční ná roky na s tá tní pokladnu. Vzdor těmto kritickým postoj ům 

se v roce 1999 strategic ká zpráva o plánován í dalšího rozvoje vyslovila pro zachování 

a da lší rozšíření pa ragrafu 481.9 ~1 

Isla nd má na ta k malou zemi nepoměrně akti vní filmový průmysl. Tomu prospělo za­
vedení daňových refundací odstupňovaných podle výše investic vkláda ných domácími 

společnostmi a jednotlivci do produkcí točených přímo na Is landu. Dalš í pobídkou pro 

zahraniční producenty pa k je to, že tento systém nezahrnuje požadavek na používání 
islandštiny ani mís tního obsazení.951 

V Lucembursku (400 tisíc obyvatel) se producenti snaží zdůraz1'1ovat, že jejich systém 
investičních pobíde k je „ fi skálním mechanismem, nikoli formou daňových úlev".%' 

93) Tamtéž. 

94) Film lndus try S trategie Review C roup. The Strategie Del'elopment ofthe lrish Film and Tele1úion lndus­

try 2000 - 2010. Dublin : Depa rtment of Arts, He rilage, Caeltachl and the l s lands 1999. \'iz online: 

< http://www.iftn.ie/s trategyreport/ fil min.pdf> (c it. 3 . 12. 200 1). 

9 5) Astrid So d e rb e r g h Widding, lcela nd.ln: Tytli Soi l a - Astrid Sode r be r gh Widding­

C unna r I ve r se n (eds.), Nordic National Cinemas . London : Routledge 1998, s. 96-101. 

96) Cit. d le anonymního soukromého roz hovoru a utorky. 
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Podle us ta novení Ce rtifi cat ďlnvesti ssement Aud iovis uel (CIAV) - poprvé zavede né ho 

v roce 1988 a doplněn ého v roce 1993, je hož p la tnos t byla roku 1998 obnovena a pro­

d loužena na dalšíc h deset le t - s i muže kterákoli společnost financující filmovou výrobu 

kompe nzoval určitý podíl s pecifikovaných výrobních ná kladu ve formě daňových certi­
fiká tEi , pokud tyto náklad y prokaza te lně vznik ly v rámc i produkce realizované na území 

Lucemburs ka. Dřívějš í lucemburs ký systém daňových úlev nevyžadoval, aby byl výrob­

ce domácího pi'1vodu ne bo měl v Lucemburs ku stá lé sídlo, pokud byla podsta tná část 

rozpočtu dané ho filmu spotřebována v Luce mburs ku. Do konce devadesátých le t byl sy­

stém CIAV uplatňován automaticky, dnes však funguj e selektivně, s tím, že vláda vydá­

vá ce rtifiká ty pouze společnostem, kte ré již obdržely formální souhlas od Národního 

fondu pro podporu a ud iovizuální produkce (Fonds nalional de soutie n a la production 

audiovis ue lle). Produkční č i nnos t dosáhla v současnos ti v Lucemburs ku nejvyšších hod­

not od zavede ní tohoto systé mu . 

Význa m daňových úlev pro budování či přežití filmového pri'1myslu ovšem nelze přecer1o­

val. V Nizozems ku byly daňové pobídky zavedeny v roce 1997. Ni zozemská filmová fede­

race ovšem namítá, že da ný systé m zvýhodňuje výhradně zahraniční výrobce a nepřispí­

vá rozvoji domácí infras truktury filmového prumyslu.971 Ta to kritika muže platit i pro jiná 

te ritoria. 

Konkurence a koordinace 

V celoevrops ké m měřítku zpi'1sobi lo zavede ní nových nástrojů určených ke stimulaci in­

vesti c do fi lmové výroby zesíle ní konkurenčního zápas u o zahraniční investi ce mezi jed­

notli vými te ritorii. Koncem devadesátých le t byla německá spolková země Severní Porý­

ní-Vestfáls ko (NRW) natolik úspěšná v přetahování filmařských projektů ze sousedního 

Nizozems ka prostředni ctvím s vých s ubvenc í, že s i nizozems ké fil mové společnos ti po­

da ly s tížnos t u Evrops ké komise. Zajímavé je, že současný celoe vropský trend směřuje 

k přijetí systé mu obdobné ho přístupi'1 rn praktikovaným Severním Porýním - tzn. nas ta­

veným na pomoc výrobc i při udržování plynulé ho d louhodobé ho provozu spíše než na 

podporu jednorázových projektu - ane bo nějakého systému podle vzoru francouzských 

spo lečností SOFICA. 

Podmínky definujíc í charakte r subvenčních systému mají vš ude v Evropě tendenci k vaz­

bě na konkrétní národní myšlenkové a zájmové okruhy, k zahleděnosti dovnitř a k podpo­

ře domácích produkc í. Ja k uvádí Screen Digest, každé teritorium s i i nadále „žárlivě stře­

ží vlas tní pobídkové mechanis my a otevírá se navenek (pouze] v případech koprodukcí", 

a proto se zdá, že celoevrops ká koordinace pobídek je s tále ještě v nedohlednu.9
m 

Objevují se však i známky toho, že některé z těchto systé mu začínají být připravené 

otevřít své subvenční fond y š irš í regionální e konomice a vykročit směrem k výraznější 

„europeanizac i". Tak napřík lad fra ncouzský systém - nejpropracovanějš í evrops ká sub­

venční sous tava , j ež má zároveň pověs t systé mu nejobtížněji přístupného zahraničním 

proclucentí'.11n - byl nedávno podrobe n revizi s c ílem umožnit, prostřednictvím s ložitého 

bodového mechanis mu, evropsk ým produkcím (jež dosáhnou celkem pětacl var.Pt i hocl1I) 

97) Dutch Tax Break Exte 11ded During Review. Screen Digest 2000 ( říjen) , s. 29:3. 

98) Toward a S ingle F.:u ropean Ma rke t in Film. Screen Digesl l999 (říjen ), s. 261-262 . 
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pří tup k j eho fondu produkč ních ubve nC'Í. To má ovšem samo o sobč je-: tě da leko 
k návrhu předloženému v roce 1996 Kluhem evropských producentu (C luh de · Produ<·­

te ur Européens I European Produce r C lub) na přijetí opatření umožr'íujícího produ­

centům s ídlíc ím v zemích s fungujícím systé me m a utomatických s ul)\ encí přístup 
k podporúm jiných takových zemí, za předpokladu, že jejich film y bude možno ozna{ it 

za evropské (s použitím bodového systé mu podobné ho systém u Eurimages zavedené mu 

Radou Evropy).'191 

Finan cová ní t e l evize 

Te lev izní s tani ce jsou dnes v Evropě nej významnějšími zdroji financování kinematogra­

fi e . V několika zemích mají te levizní spol ečnosti ze zákona povinnost odvádět přím~ pří-

pěvky do rozpočtu s távajícíc h filmových fondu. Způsob investo\ání te lev izních po­

l ečno tí do filmové výroby se liší podl e jednotli vých zemí a spo lečností, přičemž lu lze 

hovořit o třech základních formác h: koprodukc i, předprodej i a akvizici prá\ (zprm id la 

na jedno č i dvě uvedení v době po uvedení filmu do kin). Cena je \ pos ledním případě 

obvykle s tanovena na zák l adě kasovního ú · pěchu dotyčného filmu. 

Ve Franci i j sou te levizní společnos ti pobízen) k investování tím, že jim postavení kopro­

ducenta umožňuje uvádět film y v dřívějších te rmínec h. Od devadesátýc h le t invest u­

je pětice fran couzs kých pozemníc h te levizních kanált1 povinně minimá lně tři procenta 

svého ce lkového obratu do filmové výroby. V zájm u zajiš tění nezávis losti produce ntu 11 ~1 

te lev izníc h spol ečnos tech se mohl y te lev izní kaná ly účastnit koprodukc í výluč ně pro-

třednict vím spec ia lizovaných poboček a jejich podíl nesměl přesáhnout 50 proce nt cel­

kového rozpočtu da né ho filmu, ne bo francouzského podílu na tomto rozpočtu. Nejroz á h­

lejš í inves tice zatím do filmové produkce ve Francii vlož ila kódovaná placená te levize 

Cana l Plus . iooi Na či nnos t Canal Plu , která investuje kolem 20 proce nt svého celkového 

obratu do filmových akvizic, j e přitom uplatňována zvláštní právní norma pro celove­

černí filmy. Od roku 1993 bylo 60 procent čá tek vydávaných společno tí Canal Plu · na 

akvizice filmových práv určeno na pořizování evrops kých film fr a z toho 45 procent na 

fra ncouzs ky m luvené fi lmy. 

Ve Franc ii investují všechny telev izní pol ečnosti do celovečerních filmových dehult1 

i do vysokorozpočtových s nímku. Rozdíl y mezi profi ly jednotlivýc h s ta nic, jež h ) ly\' po­

l ovině devadesátých le t zj evné,101 1 se dnes zdají být méně nápadné. Stává se ovšem, že 

soukromé te levizní spo lečnosti dají přednos t rozsáhl ým investicím do n ejnákladněj š í('h 

99) Klub producentu také vyzval k přij<'tÍ pad<'~átiprocentní b<Ít} na uvádění P1Topsk)ťh fi lm t'.'1 1 tel<'1 izi 
( nčc-o podobného je i obsahem c1 rop;.. k(- snu~rn ice ,.Tele1 ize bez hran i<"·· z roku 198<) ( .. Tcl(•1 i s ion 

11 ithout Frontiers". T\'WF) a ke sjPdnoc·cní koprodukč·níťh pra1 idei (na Zéikladč spolt"ti1c~ 1) pra<"m a-

11<~ definice pojmu e1ropský filr11). 

100) Ca11al Plus in1·estoval během roku 1999 <"el kem 9:30 franc. franku do 1ýrob) I W fi lm t'.'1 (1 l"O<"l' l<J<J8 to 
b) lo 9 17,8 milionu FF a 1 I 7 fi lm t'.'1 ). Jeho konkurent TP.' (existující od rok u 1997) ir11 C',.,lc11 al I O I mi­

lionu FF do 1ýroby l9 filmi't. Celkm) objťrn i111eslic· l)naložen)eh pětid pozemníc·h kanált'.'1 t-inil 
557 milionu FF (1 ro<·e 1998 lob) lo 61 l milionu). \"iz C.\ C lnfo 2000. č-. 276 (k1ěten). ;... U. 

I O I) Anne J a e k e I. .. Broadcast ť'r·· I 111 oh em<'nt in Cinematographic- Co-produc·t ion„. In: \I icha<'I 
S c· r i 1 ť' n - ~lonia Lec o m t e (l'd:-,.I , Telel'ision Broadcosling in Conlemporary France and Britain. 

Oxford : Berghahn Books 1999. s. 182. 
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A1111t.: J ikke lm á: F.vrop-ský filmový pnlm):-.1 

prod ukc í. Například TFl přispěla 22 miliony francouzských franku do dvousetmiliono­

vého rozpočtu filmu v produkc i Gé rarda Depa rdi e ua VATEL (Roland Joffé, 2000, Francie/ 

USA) a 33 milion u fra nku do stotřináctimilionového rozpočtu PRI CE z TICHOMOŘÍ (Alain 

Corneau, 2000, Franc i e/Španě lsko) . Na druhé straně však deset z jeclenaclvaceti filmu , 
do nic hž tento soukromý ka nál investoval, byly režisérs ké de buty. 

V Be lg ii přispívají na fina ncování kine ma tografie rovněž veřejnoprávní i soukromé 

(včetně ka be lových) te levize a v Nizozems ku mus í te levizní stanice přispívat na financo­

vání fil mové tvorby prostřednictv ím složité ho systému přes koprodukční fond. Podobně 

i švýcars ká veřejnoprávní telev ize má s filmovým průmyslem uzavřenou dohodu stano­

vící výš i její podpory filmovým výrobcům ve formě koprodukc í. Španělské televizní s po­

lečnosti od roku 1999 pov inně investují pěl procent svého obratu clo evrops ké filmové 

a a udiovizuální produkce, a do kine matografie začaly investovat i noví operátoři Via 

Dig ita l a Ca nal Satellite . V Německu přispívají te levizní společnosti ZDF a ARD clo roz­

počtu Filmforde rungsans talt (FFA) , jež je hlavní veřejnou subvenční instituc í. V porov­

nání s Franc ií jsou zde příspěvky tele vizníc h společností (v roce 1997 18,8 milionu ma­

re k) da le ko méně podstatné . Přitom ale filmy, do nichž už inves tovala televize , obvykle 

dostávají navíc i s tá tní s ubvence. 

Italská veřej noprávní te le vi zní společnos t RAI má povinnost investovat část s vých pří­

jmu do filmové produkce a v roce 2000 zřídila vlas tní filmovou odnož, RAI Cine ma, jež 

se zabývá výrobou a mezinárodním prodeje m. 1021 Poté, co firma Fininvest Silvia Berlus­

coniho vydala obrovs ké částky na získá ní práv na ame rické film y, bylo v roce 1994 roz­

hod nuto, aby kódované placené televizní ka nály ode vzdávaly 10 procent ze svých roč­

ních zis kti na potřeby ná rodní filmové produkce. Podle odhaclti č iní příspěvky ita ls kých 

te levizních společností 40 procent z celkové výše financ í vynaložených v Itálii na filmo-
, b 10:11 

VOLI vyro u. 

V Británii nepodléhají te levizní spo lečnos ti žádné povinnosti investovat clo filmové pro­

dukce, ta mní Channel 4 , který zaháji l činnos t už v roce 1982, však má dlouhole tou tradi­

c i v zadávání filmových proje ktE1. Během devadesátých le t ho v lom začaly následovat 

i BBC a nezávis lé te levizní sta nice. V roce 1999 zís kalo 25 filmu brits kých výrobců pod­

poru od domácíc h i zahraničních televizníc h společností. Nejaktivnější byly v té to oblas ti 

FilmFour a BBC Films, jejic hž investice činily v prvním případě 44 milionu liber na deset 

filmtí a v druhé m případě 21 ,32 milionu liber na sedm filmů. V Irs ké republice poskytuje 

veřejnoprávní televizní společnost RTÉ subvence na tvorbu celovečerních filmů prostřed­
nic tvím přímých investic nebo nákupu vysílacích práv. V posledníc h le tec h se však 

íRTÉ] sta la terčem kritiky ze strany filmařů za nedostatek angažovanosti ve pro­
spěch irské celovečerní filn1ové tvorby. a svou obranu uvedla, že náklady na vý­
roou hodiny ce lovečerního snímk u jsou často podstatně vyšší než cena špičkového 
te levizního hraného seriálu - přičemž sledovanost je v druhém případě vyšší. 1041 

Podobná napět í a obavy panují i v jiných evrops kých zemích. 

102) Boorn ing T irnes fo r ltalian Produc:tion. Screen Digest 2000 (duben), s . l03 . 

103) E. O u b e l , c . d., s. 227. 
104) R. B arton, c . d.,s.5. 
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Výjimečné postavení mezi evropskými televizními spo lečnostmi zaujímá fn1 1H·ouzsko­
německý kulturní kanál ARTE, a to jak pro svou podporu „kulturně hodnotný<'h" 
(cultural) film t1, tak pro své investice do evropských koprodukcí. Tento kanál im.estuje 

do evropských koprodukčních projektu valnou část svého nevelkého rozpoČ'lu. 111"11 Od za­
hájení provozu v roce 1990 se ARTE podíle la na akvizicích práv, zadávání projekt ť1 

a koprodukcích více než 200 fil mt1. J sou mezi nimi snímky režírované filmovými tvfm·i 
bezmála všech evropských národností. Řada z nich jsou koprodukce různých evrop­
ských zemí. Patří mezi ně napříkl ad Angelopoulosova ODYSSEO\A CESTA (1995, l{e<'ko/ 
Franc ie/Itá lie/Německo/VB), film Alaina Berli nera M 

0 

J RŮŽO\ Ý Žl\'OT (1997, FranC'ie/ 
Belgie/VB/Švýcarsko), snímek Petera Creenawaye DíT[ z MAC01 U (1993, VB/ Fran<"ie/ 
Německo/N izozemsko) , film Alexeje Cermana C111HSTAUO\'E, rl'z!, Akiho Kauri smakiho 
LEN! CRADŠTÍ KO\'BOJO\'É POTKf\\AJÍ MOJŽÍŠE (1994, Finsko/ Francie/ ěmecko), Ademira 
Kenoviče DoKO 1ČE 1

\ · KRLll (1997, Bosna-Hercegovina/ Francie/ izozemsko), l\1i<'haela 
Hanekeho PIA ISTKA (2001, Rakousko/ Francie/ ěmecko), Luciana Pinti lieho EZ.\PO­

ME LTELNÉ LÉTO (1994, Rumunsko/Francie) a PŘÍLIŠ POZDĚ (1996, Francie/ Rumunsko), 
či Lar e von Triera PROLOMIT \L\) (1996, Dánsko/Švédsko/ Francie/ izozemsko/ ltá lie) 
a TA EC\ TUL OTÁCl-I (2000, Dánsko/ ěmecko/Nizozemsko/USA/VB/Francie/Švédsko/ 
r tál ie/Fi nsko/lsland/N orsko). 
Te levize se s ta la významným zdroj em financování celovečerních filmli i ve · třední a vý­
chodní Evropě. Domácí ce lovečerní film y se tu považují za vysoce atraktivní prime­
-ti movou programovou náplň a telev izní pol ečno ti tedy ochotně investují s d lem zís­
b1val budoucí vys ílací práva. 1

U<•
1 Většina tamních teri torií zaved la zákon né úprav) V)­

mezující objem investic te levizních spo lečnos t í do domácí filmové tvorby. Napřík lad 

v Polsku se na fi lmové produkci podílejí oba stá tní televizní kanály, a také vě tšina čes­

kých a s lovenskýc h film li je lou č i onou formou financována z Le lev i zn íd1 zclrojf1. 1117
' 

V zemích potýkajících se s hlu bokou ho podář kou krizí Uako Bulharsko č i Rumunsko) 
O\'Šem nejsou investice do kulturní t\C>rh) a zavádění příslušných legis lativních opatře­
ní v kulturní oblasti prioritou. 
Evropské společnosti investující do novýc h kódovaných placených telev izních kanálu se 
propracovaly do postavení s ilných hráčů (např. Canal Plus ve Francii , Bsk) B v Británii , 
Nethold /dnes spojená s Canal Plus/ a Kirc h v Německu) a projevují živý zájem o filmo­
vou produkci . Spojují tak s íly se zavedenými produkčními společnostmi nebo zřizují 
vlastní produkční divize, jakou je třeba Studio Canal společnosti Canal Plus. Několik te­
levizních společností dnes investuje do fi lmf1 jiných evropských zemí. Tak německé 
WDR a CLT-Ufa a francouzské TFl a Canal Plus investova ly koncem devadesátý<' h lel 
do britských filmli. 
Ať už s pomocí stá tní legislati vy, nebo pobídek či bez nich se dnes televizní ·pole(-rrns ti 
a mediální skupiny staly předním i in ve ·tory do evropských kinematografií. Exi ·tují ' šak 
i doklady nasvědčující lomu, že te le ... izní · polečnosti začínají zájem o kinematografii 

]().')) \" roC'e 1998 im eslornla AHTE 49.7 milionů FF do jl'dnachaC't'li celcl\t'ternkh filrn1'1. \ i1: E. I) ulil' l. 

('. d., ,;. 226. 
106) D. I o rd ano' a, Easl Europt'\. Cinl'111a l11du„1ric·„ Sinc·c 1989. "· 50. 
107) Tamtéž. 
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poněkud ztn\cet. Ze zprávy zveřejněné nedávno fran couzským regulačním orgáne m, 
Conseil upérieu r cle l 'Audiovisuel (CSA), vyplývá, že francouzské televizní společnosti 

dne jen zřídka zařazují soudobé francouzské fi lmy do svého prime-timového programu. 

V reakc i na tuto zprávu CSA dovozuje Elisabe th Leque retová v revue Cahiers du ciné­
rna, že te levizní společnosti nyní j ev í me nš í záje m o filmovou produkci, před níž dávaj í 

přednost inve li cím do sportu, televizníc h seriált1 a ta lk show. 1081 Konsta tuje, že se s itua­

ce čím dá l víc vyv íjí tak, že už jen kódované p lacené ka ná ly zaujímají pozi ti vní přístup 
k filmovému provozu , tedy kinum jakožto dulež ité „výkladní skříni" pro předvádění fi l­

mt1, kte ré pomá hají financovat. 

K op r o duk ce a k o fin a n co vání 

Jak h) lo uvede no výše, jen nemnoho filmu produkovaných v současné době v Evropě je 

financováno výhradně jedinou produkční polečno tí. Větš i nou se jedná o koprodukce. 

Termín koprodukce je ovšem zhus ta zne užíván: muže označovat jakoukoli formu finanč­

ní úča ti (předprodej práv televizní s ta nic i, kinodis tributorovi č i některému zahran iční­

mu teritoriu), nebo tvurčí a finanční spoluprác i mezi něko lika výrobci ( včetně televiz­

níc h poleč ností) . V posledníc h letech j ou dohody o finanční spoluúčas ti oblíbenější 

než nepružné mezistá tní koprodukční dohody. 

Všechny evropské s tá ty mají uzavřené bi late rá lní nebo multilaterální koprodukční 

dohody, pod le nic hž mus í být technic ké a tvt1rč í přínosy v souladu s finančním vk la­
de m. 111)1 Z inic iativy Rady Evropy došlo v říjnu ] 992 k doplnění těchto dohod o Evrop­

skou úm luvu o filmové koprodukci (European Conventi on on Cinematographic Co­

-Production). C ílem úmlu vy bylo zjed nodušení s t~1vaj ících tripartitníc h koprodukčních 

dohod a starých bilaterálních dohod, jež byly ča to pokládány za ne pružné.1101 Pod le 

té to úm lu vy, přijaté Radou Evropy, se te rmín „evropské filmové dílo" vztahuje na filmy 

splr'íující podmínky s tanovené v jejím doda tku 11. Fi lm je kvalifikovatelný jako „evrop­

ské filmové dílo", jestliže obsahuje „evropské prvky", a to v počtu minimálně patnácti 

z devate nác ti možných bodu. Zmíněné prvky byly bodově hodnoceny podle následují­

cích krité rií: 

- tvt1rč í kupina (sedm bodu): režisér a scenáris ta (po třech bodech), hude bní sklada te l 

(jeden hod) ; 

- herecká skupina (šest bodu): první ro le (tři body), druhá role (dva body), tře tí role Ue­
den bod ) - měřeno pod le počtu odpracovaných dní; 

I 08) Eli zabc1h L c q u ť' ret. Le einéma enehainé. Cahiers du cinérna 2000 (červenec/srpen). s . 46- 48. 
I 09) Fran(' ie má uzm'řeno \ Íl'e než ('tyřieet koprodukčních ·mlu1 se zeměmi ve všec h částech S\ ěta. Ja kkoli 

mohou b)I ofi('iální s tátní koprodukční dohod) přežit kem, země - s \'ýznamnou \'ýjimkou U A - tako­

\ é mezi\ l<íclní úmlu\} nadále uza\·írají. fr„J..o podepsa lo\ 90. le tech dohodu s Franc ií. zatímco j iné 

zem(\ (\ frt nl- Belgie, Itálie a Británie) S\ é koproduk{ní smlou\')' re\·idovaly tak, ab) se do nie h da la za­

pra('O\ al u:.lano\ ení o spol ečném financO\ ání. 

110) Existuje-li mezi dvěma zeměmi nějaká bila te rá lní do hoda, pak je dosud platná. Jest liže se na nějakém 

projek tu podílejí ~Í<'e než drn výrobci z n°izn)ch č- l <'nský('h zemí, pak má tato Konvenee prioritu před 

jakoukoli bilaterální dohodou. 
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kupina techniky a řemesel (šest bodť1): kame raman, zvu kař. s třihač, architekt/ výt va r-
' k 1. , I , , v , , l k v , h , ( . 1 1 1 ) I 111 

111 , ale 1er ne Jo m1s lo nalace111 a m1 sto pos tproc u c n1c prac1 po Je< nom )O< u . 

I pokud proje kt nedosáhl patnácti bodu, mohl se ještě kvalifikova t, došlo-li ·e k závěru , 

že <la11é <l ílo odráží evrops kou s vébytnost. V úmluvě nebyly zakotveny žádné jazykové 

požadavky a do projektu mohly in ve Lovat až 30 procent i země, jež nebyly č leny Rady 

Evropy. 
Tato úmluva byla vypracována se záměrem s timulovat evropskou koprodukl-ní (- innos t 

vytvořením rámce umožňujícího multilate níl n ím koprodukcím s účastí tří a více č l en­

s kých státu přístup ke s tá tním s ubve nc ím v každé ze zúčastněných zemí. 

J ejí us tanovení mohla vstoupil v platnost až v okamžiku, kdy byla ratifikována pěti ze­

měmi (z toho nejméně čtyřmi členskými Láty Rady Evropy) . I když se multilate rální do­

hody s taly běžnou formou financování kine matografie, evropš tí produce nti se do pode­

pisování úmluvy nijak nehrnuli. a konec v loupila v platnos t až 1. dubna 1994, poté co 

ji pode psaly Dánsko, Švýcarsko, Švéd ko, Loty"'sko a Británie. Jednou z příči n počáteč­
ního váhání v přístupu k úml uvě byla kutečnost , že vlastní podpůrný program Rady 

Evropy Eurimages nepožadoval po koprodukcích uc házejícíc h se o jeho s ubven<-ní pří­

spěvek , aby odpovídaly příslušným us tanovením úm luvy. Úmlu va se patrně dodnes t ěší 
největš í oblibě v menš ích evrops kých te ritoriíc h, jež nemají uzavřené bi lateráln í doho­

dy s většími zeměmi. 

Tabulka č. 5. Procentuální podíl koprodukcí (se všemi zahraničními partnery) 

na úhrnu produkcí ( 1988 - 1998) 1121 

1988 1994 1995 1996 1997 1998 

Rakousko 11,1 30,0 5,3 13.3 20,0 4 1,7 

Belgie 73,3 75,0 100,0 75.0 83.3 85,7 

Dánsko 12,5 21,4 30,8 38,l 30,4 66.7 

Finsko 21,4 36,4 50,0 20,0 10,0 87.5 

Francie 32,1 47,0 55,3 44,8 47,2 44.3 

Německo 14,0 19,3 41,3 34,4 23,0 25,2 

Řecko 6,7 83,3 94,4 50,0 62,5 

I rsko 60,0 11 ,8 18,2 66,7 27,3 

I tálie 16,9 25,3 20,0 22,2 18,4 14, 1 

Lucembursko 100,0 100.0 

N izozemsko 11, 1 25,0 44,4 37,5 46,7 27.8 

Portugalsko 77,8 78,6 75,0 30,8 

Španělsko 14,3 18,2 37,3 27,5 31.3 2 1,7 

Švédsko 33,3 24,0 86,7 83,3 13.8 35,0 

Velká Británie 5,0 45,7 47,4 46,8 37,0 

11] ) Te rmi nologie dle českého překladu - \ iz online: 

< http://www.radaevropy.cz/cfokumenly/ S11100 _ 026.pd f> (pozn. red.) . 

112) Zdroj: Screen Digest 1999 (bělen), s. t:B. 
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ílohody o koprodukci nebo finanční účasti dnes t voří významný podíl filmových produk­

cí \ e \ ropských zemích (viz ta b. č. 5) . Bez koprodukcí by mnohé malé země neměl y 

vla tní filmový průmysl. Koprodukce jsou v pozadí valné části filmové tvorby zemí, jako 

jsou Be lg ie, Řecko, Lucembursko č i Portugal ko. V s ituaci, kdy v celé Evropě doc hází 
k d 1stu postprodukčních nákladu, poc i ťují všechny země potřebu rozděli t finanční bře­

meno filmové produkce mezi více účastníku. 

Colin Hosk ins a kol. uvádějí nás ledující seznam výhod mezinárodních koprodu kcí: 

- sdružování finančních zdrojů; 

- přístup k pobídkám a subvencím pos kytovaným c izím stá te m; 

- přístup na trhy partnen 1; 

- přístup na trhy třetích zemí; 

- pří · tup k projektům inic iovaným partne ry; 

- ku lturní c íle; 

- žáda né zahraniční exte riéry; 

- nižší vstupní nák lady v partnerských zemích; 
" , , I , I o I LH - cerpa n1 zna o 11 oc pa rtne ru. 

Mezi nevýhody koprodukční činnosti patří vyšší náklady na koordinac i daného projektu , 

byrokratické překážky ze strany vlád , zt ráta rozhodovacích pravomocí a kulturní svébyt­

nosti , oportunis tické c hování zahraničních pa rtne rl'.t a možnos t, že partner ml'.tže ze s táva­

jící s polupráce těžit do té míry, že se z něho v budoucnu s ta ne vážný konkure nt. Výrobci 

v me nš ích zemích mají obavy zej ména z inílačních efektl'.t koprodukc í. Sharon Stroverová 

argumentuj e i tím, že logis tická stn:lnka výroby probíhající v součinnosti se zahraničními 

partnery, „a lo zejména, jsou-li ve hře rl'.tzné jazyky a rozdílné přístupy k práci, vytváří tla­

ky ve pro pěch určitých produkčních metod a určitých obsahových hledisek, jež j ou 

v rozporu se zachováním jakékoli svébytnos ti či ,národního' ducha".1111 

Roz" ířené využívá ní koprodukcí vedlo k tomu , že me nší te ritoria se často spojují s větš í­

mi ·ou edy (např. Francií, Německem, Španě l skem č i Británii). Kromě toho, že kandi­

náv ké země stá le tvoří jasně ohraničenou po politost, s pojují se i s dalšími obla tmi, 

a to jak na východě (Es tonsko, Maďarsko), tak na západě (Skotsko) . Španělsko dnes těží 
z roz á hl ého hispa nofon ního a kulturně spřízněného mimoevropského trhu , a rozvíjí pro­

je kty ve polu práci s Latinskou Amerikou. 

V Británii vznik Evropské ho koprodukčního Íondu počátkem devadesátých le t s polu 

s ú ilím vyvíj e ným poradním sborem Britis h Screen nijak významně nepřispěl ke změně 

tradiční te nde nce britských producentu vyh ledc1vat partnery spíš za Atlantike m než na 

druhé traně průli vu La Manc he. Jelikož však evropští filmo ví financiéři jeví čím dá l vý­

razněji záje m pouze o filmy s reá lnou per ·pe ktivou investičn í návratnosti , zejména pak 

o takové, j ež prokáží schopnost proniknout na obrovský anglofonní trh , zís kává Británie 

na atrakti v itě pro inves to11' a produce nty z kontine ntá ln í Evropy. 

1 1 :~) C. ll o:,ki n s - S. t\l c fa~den - A. Finn,C'.cl.,s. lOL 
11 i ) Sharnn S Iro' e r. Inslilulional Adaplaliom, lo Tradc: The Case of .S.-European Co-produetions. 

Rťfl'rál přednesený na Turbulenl Europe Confe rern·(•, pořádané \ al ional Film T heatre v Londýně 

(19. - 22. 7. 199 i). 
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Velká poptávka je vzhledem k velko1-ysému systému státníc h subvencí a pobídek zave­
de nému ve Francii i po koprodukcích s účastí francouzských producentů, takže musí čas 

od času zasahovat CNC, aby zajistila postup všech zúčastněných v souladu s pravidly. 

Tak například v roce 1995 vedla d isproporce mezi francouzskými a britskými in vesti­
cemi k dočasnému pozastavení koprodukc í mezi oběma zeměmi , neboť CNC trvala na 

s triktním dodržování zásady „reciprocity". 

Partnerství mezi Východem a Západem 

V devadesátých le tech rostl význam mezinárodní finanční účasti pro kinematografie 

střední a východní Evropy. Francie je tu hlavním partnerem Maďarska, Rumunska 

a České Republiky. Největším koprodukčním partnerem Pols ka je Německo, a Řecko 
se přednostně zapojuje do proj ektů s partnery v balkánském regionu. 1151 Přitom však 

někteří koprodukční partneři dokáží v rámci ne tworkingových a liancí, jež tu vznikly, 

diktovat podmínky spolupráce důrazněji než jiní. Podle Martina Ledinského, delegáta 

za Svaz mladých maďarských filmových tvůrců na semináři Východ-Západ, pořádaném 

v roce 1992 ve Vídni, existují tři typy koprodukcí mezi Východem a Západem. První typ 
představují situace, kdy na východoevropské země nepři padá sebemenší d íl tvůrčího 

vkladu a tamní producenti j sou využíváni čistě jen jako dodavatelé laciných výrobních 
pros tředků. Druhým type m je takzvaný „europudink", hybridní směs tvůrčích a kul­

turních vkladů, v níž využití mnohojazyčného hereckého obsazení a mezinárodních ex­

teriérů prozrazuje mnohonárodní finanční zaji štění daného filmu. Konečně pak jsou tu 

koprodukce zpracovávající látky, jež jsou vysoce a ktuáln í na Východě, mají však ma­
lou naděj i na distribuční úspěch na Západě. U té to třetí a lternativy západní producen­

ti obvykle projeví záje m pouze tehdy, jsou-li ri zika spojená s takovým projektem pok1-y­

ta nějakým vládním programem nebo evropským, případně celoevropským subvenčním 

fonde m. 

V zemích bývalé ho východního bloku je tempo změn pomalé a situace zdaleka není všu­

de stejná . Podle Anny Franklinové „dosud nacházíme nejúspěšnější filmové průmysly 

v těch zemích, jejichž demokratické vlády projevují legislati vní a fi skální angažova­

nost" . 1161 Pro tyto kinematografi e jsou „koprodu kce a s ní spojená jistota zahran i ční dis­

tribuce" nesmírně důležité. Podle šéfa marketingu společnosti Space Films - jednoho 

z čelných výrobců a distributor\j českých filmů (mimo jiné i držitele Oscara a Zlatého 

globu z roku 1997, snímku KOLIA) - jsou koprodukce „jedinou komerčně schůdnou al­

ternati vou pro budoucnost českých filmů". 1 1 '1 Investice do filmů vyráběných ve střední 

a východní Evropě se zapojením mís tních tvůrcl'1 dnes s jistou dávkou pomoci ze Zápa­

du zaznamenávají vzestup. Jedině ruskému režiséru Nikitu Michalkovovi se však zatím 

podařilo dát dohromady rozpočet souměřitelný s hollywoodskou produkcí. Jeho film 

LAZEBNÍK SIBIŘSKÝ (1999), francouzsko-rusko-česko-italská koprodukce natočená van­

glické a ruské verzi, prý stál 49 milionů USD, z čehož dvě třetiny dodal fra ncouzský ko­

producent Michel Seydoux (Caméra One). 

ll5) O. I o r d a n o v a, Easl Europe's Cinema lnduslries Since 1989, s. 51. 
ll6) Anna Fr a n k I i n, Bloc Buslers. Screen fnternational ] 996 ( 16. 2. ), s . 22. 
ll 7) Tamtéž. 
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Ann1~ Jitckt:lmá: E, ropsk) filmO\ ~ průmy:o;.I 

Tabulka č. 6. Filmy podpořené fondem ECO (1990-1997}' 18
) 

1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 

Počet filmů 3 12 11 15 4 12 3 5 

Výše podpory z fondu ECO 
10 13 16 12 12 12 12 

(v mil. FF) 
Celková výše francouzských 

17,37 53,45 57,59 50,10 21,43 48,59 14,96 15,54 
investic 
Celková výše investic 

41, 10 101,52 26,29 32,26 
(v mil. FF) 

Francie v roce 1990 za ložila fond ECO (Fonds ďaide aux coproductions avec les pays 

d'Europe Cen trale et Orientale), zaměřený na pomoc kinematografiím zemí bývalé ho vý­

c hodního bloku zápasícím o přežití. Ze svého ročního rozpočtu kolem 10 milionu fran­

couzských franku přispěl fond ECO v letech 1990 až 1997 na výrobu 65 celovečerních 

fi lmu (viz tab. č . 6). 1191 Pod francouzs kým patroná tem byly téměř všechny filmy vznikají­

cí s podporou ECO natáčeny v domovských zemích režisérů a nebyly francouzsky mlu­

vené. Pro rumunského režiséra Luciana Pintilieho (DUB, 1992, Francie/Rumunsko), rus­

ké filmové tvůrce Vitalije Kanijevského (NEZÁVISLÝ ŽIVOT, 1992, Francie/Rusko) a Pavla 

Lungina (LUNAPARK, 1992, Francie/Rusko), a litevského režiséra Šarunase Bartase 

(FF:W OF Us, 1996, Portugalsko/Francie/Německo/Litva) představoval tento fond nedoce­

ni te lný zdroj finančních prostředkl1. 1w1 Mnohé z film u vzniklých s podporou fondu ECO 

vzápětí získalo ceny na různých domácích i zahraničních filmových fest ivalech. V roce 

1996 Franc ie ohlásila své rozhodnutí o zrušení fondu vzhledem k existenci celoevrop­

s ké ho programu Eurimages i vzhledem k projevům e konomi cké ho zotavování probíhají­

c ího tehdy v některých zemích. 

Výroba anglicky mluvených filmli 

Zdá se, že začíná panovat čím dál š irš í s hoda v názoru, že založení konkurenceschopné­

ho evropského filmového prl'1myslu závis í na schopnos ti produkovat s nímky s vyššími 

rozpočty, které se mohou spole hnout na pokrytí svých nákladE1 zis ky z dalších meziná­

rodních teritorií. Komerčně ambicióznější výrobci ve ve lkých i malých zemích argumen­

tují tím, že budoucnost mají produkce schopné přesáhnout hranice. V dE1sledku toho do­

c hází k růstu invest ic do anglicky mluvených film u, a to vzdor obavám o ztrátu kulturní 

svébytnos ti vyjadřovaným nezávis lými producenty z neanglofonních teri torií. Každá ze 

zem í s významnou kine matografií, v nic hž není angli čtina prvn ím jazykem, dnes vyrábí 

118) Z<lroj: CNC lnfo 2001 , č. 280 (květen) . Viz onl ine: 

< http://www.enc.fr/ b _aclual/rS/ssrubS/ bilancine/metho.htm > (c it. 29. 3. 200 l ). 
119) Francouzská spolupráce s východní Evropou nebyla úplně neziš tná, je likož v jejím rámci měly pod le 

ustanovení ECO francouzské finanční prostředky plynout do pokladny francouzské produkění společ­

nosti anebo měla postprodukce probíhat ve francouzských studiích. 
120) A. Jack e I. Cu ltural Cooperation in Europe: The Case of British and Frencl1 Cinernatographic Co­

product ion s with Centra I and Eastern F:urope. Media, Cu/ture and Society 9, ] 997, č·. l , s. 111- 120. 
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anglic ky mluve né film y. V řadě případů podporuje rozvoj té to mezinárodně orientované 

filmové tvorby přímo i nepřímo stát. 

Koncem osmdesátých a začátkem devadesátých let pobídlo te hdejší uvolnění francouz­

s ké legislativy regulujíc í výrobu anglic ky mluvených filmů zahraniční výrobce k inves­

tic ím do vysokorozpočtových francouzských filmd s účastí britských výrobcd a a me ric­

kých financí, obsahově ovšem jen málo souvi sejíc íc h s Francií. Z příkladu tu lze uvést 

filmy MEDVĚD Jeana-Jacquesa Annauda (1988, Franc ie), MAGICKÁ HLUBINA Luka Besso­

na (1988, Francie) a 1492: DOBYTÍ RÁJE Ridleyho Scotta . Po protestech ze strany fra n­

couzského filmové ho průmyslu došlo ke zpřísnění legislati vy, ovšem pouze na pá r le t, 

než se znovu uvolnila a umožnila zařazení anglic ky mlu vených snímků režírovaných 

francouzs kými tvůrci s využitím francouzských technic kých č i tvů rčích kapacit do kate­

gorie „francouzských filmu" (byť s ni žším nárokem na subvence). 1211 V roce 2000 tak 

bylo natočeno v angličtině deset filmů vzn iklých z „ fra ncouzské ini c iativy". 

Národní i evropské legisla tivní nástroje a směrnice jsou příliš malou překážkou, aby do­

kázaly zabránit velkým hráčl'1m na evropské m trhu v uzavírá ní obchodu s a meri ckými 

společnostmi , zahrnujícíc h investice ohromných částek do produkcí s mezinárodním 

dosahem. Fondy s ídlící v Německu zača ly finan covat angl icky mlu vené film y, a to v mi­

nulosti nevídaným te mpem: v období mezi koncem roku 1999 a podzimem 2000 údajně 

patnáctka největších soukromých investičních fondů (z oblasti filmu a te levize) kopro­

dukovala ne bo kofi nancovala výrobu 124 amerických filmů při celkových nákladech ve 

výši 1 milia rdy e uro. 1221 Čím dál víc a nglic ky mluvených film l'1 se točí ve Skandinávii, 

a také větší italské a španělské společnosti vyráběj í ne bo koprodukují anglicky mluve­

né filmy. 

Formy evropsko-americké koprodukce a finanční spoluúčasti 

Navzdory hlas itým protestům proti nadvládě Hollywoodu a obavám o ztrá tu tvůrčího vli­

vu na filmy financované společně s americkými pa rtnery Evropa obecně vítá americ ké 

investice, přičemž Evropané sami investují do amerických filmů i ame ri ckého filmového 

průmyslu. Souběžně s ús ilím amerických di stributorů o udržení s i svého podílu na trhu 

v zámořských teritoriíc h v současné době většina velkých a me ric kých společností zří­

dila v Evropě vlastní produkční základny a podniká zde. Vedle snímků nejvyšší katego­

rie se specializovan í distributoři (Miramax, Fox Searchlight, Paramount C lassics, Sony 

Classics, Fine Line Features) věnují i produkc i a získávání práv na zahraniční filmy 

s nižšími rozpočty. Tak například 20th Century Fox v roce 1997 prostřed nic tvím své spe­

c ia lizované pobočky Fox Searchligh t financoval filmo vý hit vznikl ý v brits ké produkc i 

DONA HA! (Peter Cattaneo, 1997, VB/USA). Dis rrey má uzavřené s mlou vy na první náhl e­

d y v Británii, Německu, Nizozemsku a Itá lii. 

121 ) To vyvolalo obavy. že fra n('ouzský fond by neje n finan('oval film y, které „ neodrážejí francouzského 

t v~ rč ího ducha a kulturu", a le s tal by se i centrálním zdrojem financí pro francouzské a zahraniční 

obchodní zájmy. Viz M. D a n a n, c. d., s. 80-81. 
122) Philibe rt Vit a I, Une Sofica franC'o-al lemande cs t-elle réalisable! Le Film franr;ais 2001 (12. I. ). 

s. 14. 

48 



JL UMINACE 

Americké · po l ečnosti sehrály dl'dežitou úlohu v britských produkcích. Celkový objem 
investic do americko-britských fi lml'1 dosáhl v roce 1996 rekordní výše 350,6 milionu li­
ber. V prliběhu roku 1999 investovaly americké polečnosti do devatenácti filml'1, jej ichž 
souhrnný rozpočet čini l 303,64 milionu lihe1: Z toho připadalo 92 mil ionu liber na in­
vesliC'e vložené společnostmi U ni versal Pic lure a Dream Works SKG do fil mu GLADIÁ­

TOH (Rid ley Scott 2000, USA). Da lších a i 50 milionu li be r tvořil vklad společnosti 

nited Arti sts do hondovky JEDEN SVĚT N[STAČÍ (Michael Apted 1999, VB/USA) ze stáje 
EON Produ<"li ons. Oream Works rovněž podepsala smlouvu s Aardman Animations (VB) 
na mimoevropská práva na trojici animovaných filmu počínaje snímkem SLEPIČ Í ÚLET 
(Peter Lord a Nick Park, 2000, VB/USA). Jak ovšem konstatují pozorovatelé britského 
filmového prl'1myslu , ameri cké investice mají fluk tuační charak ter, což je zpusobeno řa­
dou faktorl'1, zejména vývojem směnného kurzu. 12

·ll 

Po neúspěchu francouzských společností (Le tudio Canal Plus, Ciby 2000, Crédit Lyon­
nai ·) v Hollywoodu na počátku devade átých let změn il y francouzské konglomeráty tak­
tiku a zača l y s i budovat těsné svazky s americkými partnery s cíle m investovat do „glo­
bálních film l'1". Nejambicióznější byla v tomto podnikání firma Canal Plus - v roce 2000 
utvoři la alianc i s francouzským di stributorem Bac Films, získala kontrolu nad německou 

firmou Tobi -, podepsala smlouvu o právu na první náhled s britskou společností Eclip­
se, a vy t vořila joint venture s americkou kupinou Michaela Ovitze Artisls Production 
Group (s plánem vyrobit v nadcházejících třech letech patnáct filmu pro mezinárodní 
trh ). Od okamžiku fúze spo lečnosti Canal Plus s Vivendi a Universal tvrdí francouzští 
řídící fi lmoví činite lé ve Vivendi Un iversal, že ve filmech s celosvětovou pusobností bu­
dou ve větší míře využíval evropské tvurčí pracovníky a že budou v Evropě toč i t větší 

množství vysokorozpočtových snímku, jejichž zi ky pak poplynou zpět do evropské kine­
matografie. Pozorovatelé filmového prumy lu do ud čekají na první náznaky p lnění těch­

to pří · libu. 
Závě r 

lan Chri tic v roce 1989 poznamenal , že jednota, na niž aspirují evropské kine matogra­
fi e, by měla být strategicky založená a vycházel píše z „komerčních požadavku" než ze 
společného kulturn ího zázemí. 1211 Ex istují některé doklady, z nichž vyplývá, že právě 
k tomu nyní dochází. Stávaj ící formy finanční spoluúčasti včetně koprodukcí probíhaj í­
C'ÍC'h na základě ofic iálních dohod nebo s podporou evropských (MEDIA) č i panevrop­
skýc h (Eurimages) iniciativ přispívají k ož ivení filmové produkce jak co do kvantity, tak 
co do rozpoč tových ukazatelů. Zvýšené tempo rozvoje kódovaných placených televizních 
programl'1 a videotrhu by mělo evropským producentum - stejně jako lomu bylo v uply­
nul ý<"h deseti letích u producentu amerických - po kytnout ekonomické zázemí umožňu­
jící da leko větší nárust investic do „komerční" fi lmové produkce.1251 

1:.2:3) \ i1. E. () ) j a.<". d„ s. 2:3; Ten") 11 o t t, K Film, Tele1 is ion and Video: 01'erview. ln: E. O) j a (ed.), 

BFI Film a11d Telel"isio11 Handbook 1996. London : BFI 1996, s. 27. 
1 2-~ ) Cit. dle John Hi 11. The Future of Europea11 Cinema: Tlw Economics and Cu lture of Pan-Europcan 

Strategie~. ln: John H i 11 - Mart in ;\I c· L o on e - Peter H a in s w o r t h (cds.). Border Crossing: 
Film i11 lrelall(l. Britai11 and Europe. London : BFI 199~, s. 67. 

12.'5) lh11 id 'X' a term a n - Krishna P. J a) a kar, The Competitive Balance of the Italian and AmcriC"an 
Film l11dustrics. Europea11 }oumal ofCommu11icatio11 15, 2000, Č'. 4. s. 504. 
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Opatření zaváděná národními vládami na pomoc film ovému podn ikání zaznamenávají 

pohyb směrem k pobídkám, jež na hrazují přímé subve nce . Tento trend posiluje soukro­

mé investice do evrops kých kinematografií. Jak uvedl Screen Digest : 

Vlády s i uvědom i ly, že fil my jsou velký byznys a vynikajíc í prnpagační nástroje 
působící ve prospěch jejich zemí. Filmová e konomika je dnes složitou množinou 

pobídek a sti mu I u, přičemž všechny u s i I ují o při vábení č ím dál vybíravějších ,·ý-
b o I 1 • , I , k . . o 121> I ro cu a v ca s1111 panu pa 1 turistu. 

Zavedení eura by mělo znamenat další pomoc pro in vest i ční činnost: „V oblasti filmové 

produkce a dis tribuce se dá očekával, že země eurozóny budou ochotněji vzájemně spo­

lupracovat, čímž dojde k usnadnění vzniku koprodukcí, spojování sil a realizace prode­

jů do ostatních zemí eurozóny."1271 Pro ame ri c ké a další zahran iční investory bude spo­

lečná měna rovněž znamenat snížení míry finanční nejistoty plynoucí z p raxe plovoucích 

směnných kurzu. 

Přeložil I van Vomáčka 

Přeloženo z anglického originálu: Anne J ~i c ke I, European Film lndustries. 

London: British Film Institute 200:1. s . 18- 66. 

Poznámka o autorce: 
Aime Jackelová pE1sobí jako hostující vědecký pracovník na Fakult ě jazykt°i a e\'ropsk)eh studií 
při Zápacloangl ic ké u niverzitě v Bristol u. Ve svýeh publ i kacíC"h se zabývá mj . problematikou 
evropských koprodukcí, filmo vé politi ky evropských zemí, otázkami vícejazyčnost i (jazykovými 
verzemi, překladem) a hybridní národní identity ve fi lmu. 

Citované filmy: 
I 02 dalnwtin1'l ( I 02 Dalrnatians; Kevin Li ma, 2000), 1492: Dobytí ráje ( 1492: Conqucst of Paradi:,e; H idle~ 

Scoll, 1992), Absolutní giganti (Absu I ute Ciganten; Sebastian Schipper. 1999), Amen (Custa-Ca1 ras. 2002). 

Andělin popel (Angela's Ashes; Alan Parker. 1999), Armáda r sukních (The Land Cirls, Da,·id L<:'land, 

1998). Asterix a Obelix (Asté ri x et ObC-li ~ ('Olltre César; Claude Zidi , 1999). Asterix o Obelix: i11ise l\leopatra 

(Astéri x & Obé lix: Miss ion Cléopatre; Alain Chabat. 2002). Camarades (l\l arin Kannitz. 1970). Coup pour 

coup (Mari n Ka nnitz.1972) , Čtyři srntby a jeden pohřeb (Four W ecldings and a F uneral: 1\1 ike Ne\\ell. 199"~ ). 
Diskrétní (La Discrete; Christian Vincent. 1990), Dítě z Moconu (The Rahy of l\lacon: Peter Greena Wa). 

126) Pe rpective. Screen Digest 1999 (květen). s. 119. 

127) Toward a Single European Market in Film. Screen DiKest 1999 (říjen). s. 26:~. 
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199:~ ) . Dokonfen_l' kruh (Sm r;t'ni krug; Adc111ir KenoviC: , 1997), Donaha! (The Full [\fonty; Peter Callaneo, 
1997), Dotek mot_1~la (La Lengua de las 111aripo"as; José Luis Cuerda, 1999), Drači srdce (Dragonhcarl; Rob 

Cohen. 1996). Dub (Balanla; LuC'ian Pinti lie. 1992). Few oj Us (Šarunas Bartas, 1996), Generál (The Gener­

al: John Boorman. l 998). Gladiátor (Cladialor; Ridlt>y SC'oll. 2000), llusar na střeše (Le Hussard sur le toit; 
Jean-Paul Rappcn(•au. 1995), Hrě:.dnf rálk_1: Epizoda I - Skrytá hrozba (Star \1:' ars: Episod(• I - The Phan­
tom \lenace; Cl'orgc Lu('as. 1999). Chruswljore. rLlZf (Chrustaljo\. maš inu!; Alexej Cerman 1998 Francie/ 

Rusko). /ndočí11a (lndod1ine; Régis \l:'argn ier, 1992 ). }eden srět nestačí (Thc World ls J ol Enough; ~lichael 

,\pted. 1999). Johanka z rlrlm (Jeanne d'ArC"; Lu(· Besson. 1999), Kapitán Conan (Capitainc Conan; Bert­
rand Ta,crnier. 1996). Kolja (Jan S,ěrák. 1996), Králorna Margot (La Rt>ine Margot; PatriC'e Chéreau, 

I 99 i ). Lazebník sibiřský (Sibirskij cirjulnik; Ni kila M idia lkov, 1999), Leningradští kol'bojové potlafrají Moj­

fí.'fr (Leningrad C<l\\boys Mecl Moses; Aki Kaurismaki, 1994), Lola běží o žil'Ot (Lola rennl; Tom Tykwer. 
1998). Lunapark (Luna Park ; Pan'I Lungin. 1992). Magická hlubina (Le Grand bleu; Luc ílesson, 1988). 
llal_i' Buddha (littlc Buddha Bernardo Bcrtolu('ci. 1993).Jllatrix (The ~l atrix; Larry \'í'achow · ki. Andy Wa­

<·lul\\ski. 1999). Jledl'(rd (L'Ours; Jean-Ja<·ques Annaud, 1988), /11ělk_}- hrob (Shallow Gra,e; Danil) Boyle, 

]<)9 i ) . . llichael Collins ( ei l Jordan, 1996), Hission: lmpossible (Brian de Palma, 1996), illission: lmpos­

úble li (John Woo, 2000), M1°ij n'iiol'_Ý žil'ol (i\la \'ic en rose; Alain Berliner, 1997), Nebe (Hea,·cn; Tom 
T) kl1t•r, 2002). N<'lítosln_Ý sl'ěl (U n n1onde sans pitié; Eric Rodrnnt , 1989), Netvor (Der U nhold; Vol ker 

S<'hliindorff. 1996). Nezapomrnulelné léto (Un (-1(- inoubl iable; Lu('ian Pintilie, 1994), Nezávislý život 

(SarnostojaLt'lnaja žizr'í ; \ ' italij Kanij('\skij. 1992). Nostradamus (Roger Christian, 1994), Od_ysseova cesia 

( fo \ 'lemma lou Ody:-.;,ca; Tlwodoros Angelopoulos. 199.5). Ožil'l)' les (f: I bosque animado; Manolo Gómez. 
-\ngel de la Cruz. 2001 ). Parl_r:.án Jolrnny (li Partigiano Johnny: Cuido Chiesa. 2000). Pcítf elemenl 

(Th(' Fifth Element; Lu<' Besson. 1997). Pianistka (La Pianiste; ,\ I ichad Haneke, 2001 ). Plecho!')' bubínek 

(Die Bleehtrommel; \ olkcr Sehliindorff, 1979), Polibek hada ( fhe Serpenťs Kiss; Philippe Rousselot, 
1997). Posedlosl ( F atale; Louis Mal IP, 1992), Prci, prci, prciN;y (American Pie; Paul Weitz, Chris Weitz, 

1999), Princ z Tichomoří (Le Prince du Pa<'ifique; Alain Corneau, 2000), Princezna a bojol'ník (Der Krieger 

und elit' Ka isni11 : Tom Tykwer. 2000), Proklelí oslro1•a Sain1-Pierre (La Veuvc de Saint-Pierre; Patrice Le­
c·ontc. 2000), Prolomil l'ln_r (Breakinl-( tlw \\ a\es; Lars \'011 Trier, 1996). Prolože (Becam;c: Tom Tykwer, 
1990). Příběh hraček (To) Story: John Las::icler. 1995). Příliš pozdě (Prea tarziu: Lucian Pintilic, 1996). 

SchindlerÍÍť seznam ( "t·hindler·s List: StcH'n Spielberg. 1993), SlepiN úlet (Chicke11 Run: Peter Lord , Nick 
Park, 2000), Smrlící llarie (Die tiidlidlt' l\laria; Tom T)kwer. 199:~). 'rdcol'á sedma (Sliding Doors; Peter 

llcmitt, 1998), Tanec I' tem1101ách (Daneer in the Dark; Lars \'011 Trier, 2000), Touha létal (Volere volare; 

~l au rizio Nidwlli, 199 1), Trainspolling (Danil) Boyle, 1996). Tři barn_v (Tři bany: Modr<Í {frois couleurs: 
Bku; Krzysztof Kieslowski. 1993/; Tři ban1y: Bilá /Trzy kolory: Bialy; Krzysztof Kieslowski, l 994/ ; Tři 

bari•_r: Čen·eruí I Trois ('ou lcurs: Rougc: Krz) sztof Kidlowsk i. l 99LV), U11w1eni sluncem (Utornljonnyje soln­

<'Clll: Nikita :\l idialko,, 199-1-), l'nclergrowul ([mir Kustu riea. 1995). Úplněk (Pleni lunio; lmanol Uribe. 
2000). I 'a1el (Roland Joff<-, 2000), I fchod - Západ ( Est - Ouest; Régis \'\'argnier. 1999). Zachraiíte rnjína 

R_i ana (Sa, ing Pri' all' R~ an: Stc\'l'n Spiellwrg. 1998). Zamiloran_\' Slwkespeare (Shakt>speare in Lo\'e; John 

~ladden. 1998). Zimní spáči (\'\' intersehliifcr; Tom Tykwt'r. 1997), Zloději m_ýdla (Ladri cli saponelle; l\lauri­
zio Nichell i, 1989), Žim! je krásn_Ý (La ~ila (·helia; Roberto Benigní. 1997). 
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