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Premysl Martinek

Jsou filmové festivaly skutecné
platnou distribu¢ni platformou?

Instituce filmového festivalu pohledem distributora
»festivalovych® filmii

Na konci kapitoly Festivalovy okruh v knize Déjiny filmu Kristin Thompsonové a David
Bordwell cituji kritika Rogera Eberta,"” ktery varuje pred tim, Ze umélecké filmy* mohou
skoncit pouze na festivalovém okruhu a nevstoupit do $irsi distribuce, coz negativné ovliv-
ni jejich mozné vynosy. Jakkoliv jsou vztahy mezi festivaly a distribuci komplikované,
v obecné predstavé zlstévaji festivaly v pozici zachrancti uméleckého filmu jako jakysi al-
ternativni distribu¢ni okruh, ktery nabizi prostor pro jeho exploataci, jenz by jinak chybél.
Deset let po Ebertové vyroku jsou festivaly i nadale klicovym prostfedim pro selekci a me-
zindrodni distribuci filmt vyrobenych mimo struktury amerického studiového systému
(dale Hollywoodu), nicméné filmova distribuce mezi tim prosla radikdlni proménou a je
otazkou, do jaké miry bude filmové prostiedi toto vysostné postaveni festivalt i nadéle
potvrzovat a jestli festivaly, jejichZ rozpocty jsou vétsinou postaveny na penézich z verej-
valy jsou i v Ceské republice ,vykladni skiini“ filmového priimyslu a jsou neodmyslitelné
spjaté s autorskym pojetim kinematografie.

Cilem textu je zamérit pozornost na funk¢énost a platnost teze o filmovych festivalech
jako ,alternativnich distribu¢nich platformdach® ve vztahu k soucasné situaci ve filmové
distribuci.” Text je koncipovany jako prakticky pohled na teoretické koncepty spojované

1) Kristin Thompsonovd - David Brodwell, Déjiny filmu. Praha: AMU 2007, s. 746.

2) Termin umélecky film postihuje kategorii zejména autorskych filmii (ve smyslu auteursky film). Casto se
také pouziva termin artovy film. Pokud bychom to zjednodusili, pak se jedné o filmy, kde jsou jeho autofi
(rezisér, scendrista) rozhodujicimi ¢initeli ve vyvoji, produkci a dokonéeni projektu. Jejich pozice je tedy vy-
razné dilezitéjsi nez v pripadé filmi, které vznikaji v prostredi, kde ma hlavni slovo producent.

3) Festival jako alternativa soucasné distribuce je tématem mnoha studii, které se festivalim obecné vénuji. Z4-
kladnim argumentem je vzdy to, Ze autorské, naroéné, umélecké filmy ziskaly diky rychle rostouci festivalo-
vé siti moznost, jak se mimo klasickou distribuci, kterd o né nejevi zdjem, dostat k divakiim. At uz se autofi
studii divaji na festivaly jakoukoli optikou (ekonomickou, estetickou, sociologickou, antropologickou),
vztah k distribuci je v nich popisovan viceméné identicky. Jedna se napiiklad o texty: Thomas Elsaesser,
European Cinema Face to Face with Hollywood. Amsterdam: Amsterdam University Press 2009, s. 82-107;
Marijke De Valck, Film Festivals. From European Geopolitics to Global Cinephilia. Amsterdam: Amsterdam
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s roli filmovych festivala v audiovizualni kultufe. Hlavni otazky, které si klade, se tykaji
udrzitelnosti vyznamu filmovych festivali pro autorskou kinematografii a pro jejich §irsi
distribuci. Funguji festivaly stale v jeji prospéch, nebo jsou spise jejim poslednim utocis-
tém, jakymsi trpénym prostorem pro filmy, které nemohou mit ambici oslovit §irsi di-
vackou obec (tedy nerezignuji na experimentovani s naraci i s formou a na zvyraznéni
kulturnich odli$nosti)? Studie pritom vychazi z analyzy festivalového provozu obecng, ale
primarné se zaméfuje na zkusenost s ceskym festivalovym a distribu¢nim prostfedim.

Z praxe na poli distribuce je dnes zfejmé, Ze zdjem publika i lokalnich distributorii
o umélecké filmy upada, a ty nasledné mizi z programi kin. Stale bobtnajici sit filmovych
festivald sice nabizi prostor pro jejich uvedeni, ale jak je to s redlnymi ptijmy z tohoto typu
distribuce ve srovnani s témi z té klasické? Jak je mozné, ze kdyz mame néstroj, ktery umé-
lecké filmy dokaze dostat do popredi zajmu médii a publika, tak v momentg, kdy jsou stej-
né filmy k dispozici v klasickém distribu¢nim provozu, uz tento zajem neexistuje? Jak moc
festivaly ovliviuji filmové prostfedi v daném teritoriu a co to pak pro distribuci znamena?
Jaky je viibec vztah distributor a filmovych festival? To jsou z mého pohledu klicové as-
pekty role festivala ve filmové distribuci, které v soucasnych akademickych textech stoji
stale na okraji zajmu.

Klasicka distribuce versus festivaly

Pokud plati hojné rozsitfena premisa, ze filmové festivaly jsou klicovym exploata¢nim pro-
storem pro umélecké filmy tvari v tvar hegemonii hollywoodskych filma* ve vétsiné dis-
tribuénich teritorii, musime se zaméfit na to, jak analyzovat konkrétni vysledky jednotli-
vych filmi pfi uvedeni na festivalech a v distribuci a také na to, jaké rozdily panuji
v klasifikaci jednotlivych filma v distribué¢nim prostfedi a jakym zpasobem klasifikujeme
filmové festivaly.

Festivaly jsou jakousi nezavislou, samostatnou entitou, stojici mimo trzni prostredi,
ale zdroven jsou povazovany za zasadni instrument pro jeho ovlivnéni, protoze jsou mis-
tem predvybéru pro distributory. Festivaly nejsou revolu¢nim prostfedim s ambici ménit
stavajici distribu¢ni systém, ale prostredkem pro jeho korekci — za predpokladu, Ze jsou
nastavené jako prostor, kde dochazi k vybéru a soutézi mezi filmy, které se o vstup do dis-
tribuce uchdzeji a kterym muze festivalovy uspéch nebo pouhé uvedeni ve vybéru prestiz-
niho soutézniho festivalu otevrit cestu k divikam dalsich festivala nebo v kinech.

Podivejme se nejprve na konkrétni priklady z ¢eského festivalového okruhu a z ceské
distribuce. V klasické distribuci se dnes objevuji tfi zdkladni typy filmi. Pro zprehlednéni

University Press 2007; Mark Peranson, First You Get the Power, Than You Get the Money: Two Models
of Film Festivals. In: Richard Porton (ed.), Dekalog 3: On Film Festivals. London: Wallflower 2009, s. 23-
-37. Tezi o festivalech jako alternativnim distribu¢nim okruhu podrobila kritice Dina Iordanova - viz
D. lordanova, The Film Festival Circuit. In: Dina lordanova and Ragan Rhyne (eds), Film Festival Yearbook I:
The Festival Circuit. St. Andrews: St. Andrews Film Studies 2009, s. 23-38.

4) Pro podil, ktery zaujimé na evropskych trzich hollywoodska kinematografie, viz: Scott Roxborough,
Europe Hits Record $8.5 Billion Box Office in 2012. Online: <http://www.hollywoodreporter.com/news/eu-
rope-hits-record-85-billion-512243>, [cit. 8. 1. 2014].
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se soustredme na ¢eskou produkci a jeji produkéni podhoubi, které do znacné miry reflek-
tuje celosvétovy model distribuce. Prvni tuzemskou skupinou jsou filmy financované ze
soukromych zdroji: tedy snimky jako BABOVRESKY (Zdenék Troska, 2013), BASTARDI
(Toma$ Magnusek, 2010) nebo KAMENAK 4 (Jan Novak, 2013). Skupinu druhou tvofi
filmy castecné autorské, castecné zanrové, jejichz postaveni se kodifikovalo v pozdnich
90. letech, kdy se jim dostavalo zna¢né podpory domaciho publika® a filmového prostte-
di obecné a kdy sklizely mezinarodni ocenéni.”’ Jejich produkci dnes spolufinancuje skrze
dotace poskytované hlavné prostrednictvim Stdtniho fondu kinematografie stit spolecné
s vefejnopravnimi institucemi, jako je Ceska televize. Jde o tvorbu Jana Svéraka, Jana Hre-
bejka, Alice Nellis, ale i Bohdana Slamy. Tyto snimky jsou podobné jako tituly ¢isté ko-
mercni Gspééné zacilené na lokalni publikum, ale maji i mezindrodni ambice. Tato skupi-
na filma a jejich tviarct se da srovnavat napriklad s francouzskymi reziséry Arnaudem
Desplechinem, Bertrandem Bonellem, Jacquesem Audriardem, Gasparem Noém, tedy
s autory generac¢né spriznénymi.” Posledni kategorii tvofi filmy, které jsou na statnich ¢i
vefejnych penézich zavislé absolutné a které ¢eskou kinematografii dnes reprezentuji na
zahrani¢nich i domdcich festivalech, ale z hlediska masovéjsi distribuce jsou jaksi ,,nepo-
uzitelné®. V klasickych kinech se jejich nav$tévnost pohybuje maximalné v stovkach diva-
kt. Sem je mozné zaradit snimky TamBYLLES (Michal Hogenauer, 2011), PR{LIS MLADA
Noc (Olmo Omerzu, 2011) ¢i OsMDESAT pDoPIsU (Vaclav Kadrnka, 2010).

Zatimco u klasické distribuce jsme tedy schopni rozliSovat kulturni pfinos toho které-
ho titulu, festivaly obecné jsou neoddiskutovatelné kulturni uz ze své podstaty a rozdil
mezi trovni a pfinosem jednotlivych festivali je pro verejnost takika necitelny. Ve festiva-
lovych programech se vSechny tyto tfi segmenty setkavaji najednou, stejné jako se jejich
autori, producenti a koproducenti setkdvaji v jeho zakulisi. Na festivalech prvniho fadu
(Cannes, Berlin, Benatky) se i ty z hlediska distribuce nejslabsi filmy dostavaji do popredi
zatazenim do festivalové soutéze nebo do nékteré z vedlejsich programovych sekci. Tim
padem ziskdvaji mimofadnou pozornost mezinarodnich i lokdlnich médii, pfipadné na-
vitévnika festivalu zastupujicich filmovy pramysl. Pravé jejich ptitomnost je skute¢né
onim klicovych mechanismem, kterym jsou festivaly schopné ovlivnit distribuci.

5) Srovndvat navétévnost filmi jmenovanych reziséri v prabéhu poslednich let je oemetné, protoze kazdy
film vstupoval do jinak strukturované sité kin, mél jiny typ kampané, jiné zanrové zafazen, jiny potencial,
ale v obecné roviné nam tato ¢isla ukazuji, jak silné jednotlivé tituly promluvily do vysledkd névstévnosti
v kinech. Film PELiSkY Jana Hiebejka z roku 1999 vidélo celkové 1 060 375 divikii. Na Oscara nominovany
film stejného autora MUsiME s1 POMAHAT vyrobeny v roce 2000 pak 323 981. Autoriv predposledni film
SVATA CTVERICE z roku 2012 pak 154 480 divaka. Na film StEsTi Bohdana Slamy z roku 2005 pfislo 228 236
divaka. Na jeho dalsi film VENkOVSKY USITEL (2008) 195 655. Na jeho posledni film Cty#1 sLunce do kin
dorazilo 58 288 divaku (informace prevzaté z www.ufd.cz).

6) Napriklad v roce 1998 zvitezili KnorLik ARl (Petr Zelenka, 1998) na festivalu v Rotterdamu, kde o ¢tyfi roky
pozdéji zvitézily DivokEg vCELY (Bohdan Sldma, 2001). V roce 1997 ziskal Kovja (Jan Svérdk, 1996) Oscara.
Film MusiME s1 POoMAHAT (Jan Hrebejk, 2001) byl v roce 2002 nominovan na Oscara stejné jako v roce 2004
film ZELARY (Ondfej Trojan, 2003).

7) Ve vétsiné evropskych zemich se da jesté mluvit o kategorii film, které natocila nejstarsi filmafska genera-
ce. Ve Francii jde o Romana Polanského, Jean-Luca Godarda a dal$i tviirce, ktefi svou kariéru zapocali v 60.
zel, Karel Vachek, Jan Némec, Jan Svankmajer (pokud nam jde o generacni pfislusnost), ale mezi jejich fil-
my jsou tak podstatné rozdily z hlediska produkéniho zazemi, distribu¢niho potencialu a vlivu na filmové
prostiedi, Ze je na rozdil od zapadnich kinematografii nemaZeme vnimat jako samostatnou skupinu.
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Jenze u mensich festivali u nas i v jinych regionech se pozornost odborné i laické ve-
fejnosti vénuje spise obecnému zhodnoceni postaveni akce a diiraz je ¢asto kladen na uve-
deni film{ prave z vyse zminénych prestiznéjsich festivali — a to nikoliv vyhradné filmi
ocenénych (s vyjimkou vitéznych) a téch s mensim distribu¢nim potencialem, ale naopak
téch, reprezentujicich vyse uvedenou prostfedni skupinu. Rada prehlidek narodnich kine-
matografii pak do svého programu zarazuje pouze filmy ze skupiny prvni. Samozrejmé je
rozdil, kdyz se ve vybéru festivalu v Cannes objevi kazdy rok cca 100 filmd, na které je za-
méfena pozornost médii a obchodniki na trhu — lze namitat, Ze na pridruzeném filmo-
vém trhu Marché du film je prezentovano dalsich nékolik stovek filmi, ale trh je samostat-
nym subjektem a lze ho srovnavat pouze s podobné koncipovanymi akcemi — a kdyz
MFF Karlovy Vary uvede kazdy rok 230 tituli. Karlovy Vary jsou pfitom jesté o tfi dny
kratsi nez festival v Cannes, a zacileni PR je tak i pri nejlepsi snaze ceského festivalu ori-
entovano predevsim na nejsilnéjsi tituly.

Pokud bychom klasické distribu¢ni prostiedi chtéli porovnat s tim festivalovym a pro-
myslet festivaly jako samostatnou distribu¢ni platformu, narazime na jeden zasadni pro-
blém, a tim je nemoznost méteni vysledkua jednotlivych filma v ramci jejich festivalového
uvedeni. K tomu je dilezité alespon naznacit hierarchickou strukturu festivalového pro-
vozu.

Festivaly mGzeme hierarchizovat pouze jako celek. Kritérii je cela rada. Od kategoriza-
ce Mezinarodni federaci asociaci filmovych producenti (FIAPF) udélujici festivaliim sta-
tut kategorie ,,A“ — tedy mezinarodni soutézni, pres rozsah filmového trhu, ktery festival
doprovazi, az po pocty takzvanych industry (pramyslovych) aktivit zamérenych na pod-
poru vyvoje, vyroby a distribuce filmt. Ci je mozné déle festivaly klasifikovat podle poctu
VIP hosti, ktefi jim zajistuji publicitu, atd. Nemzeme je ovSem porovnat pomoci nastro-
ji, kterymi se méfi filmova distribuce, jako jsou statistiky navstévnosti nebo General Box
Office (GBO), tedy hrubé trzby filmu. Namétkou tfeba MFF v Cannes ¢i v Rotterdamu
dokonce nezverfejnuji ani obecnou statistiku, udavajici pocet prodanych vstupenek, akre-
ditaci a hosti. Mezinarodni festival v Karlovych Varech oznamuje ¢isla obecné. Kazdy
rok uvadi, Ze se prodalo a rozdalo priblizné 128 000 vstupenek.®’ Podobna ¢isla zverejnuje
i prehlidka Febiofest.” Ovsem tfeba u Febiofestu jsou do vysledku zapocitavany odhady
navstévnosti projekci na mistech, kde se vstupenky neprodavaji ani nerozdavaji, a tudiz se
zde poéty divaka spise odhaduji, nez pocitaji. Podobné u MFF Karlovy Vary zase pracuje-
me pravdépodobné s ¢isly, ktera vychazeji z rezervacniho systému vstupenek, jenz oviem
neméfi, kolik lidi se té které projekce skute¢né zucastni. Cisla tak spise nez jako relevant-
ni distribu¢ni ukazatel slouzi k tomu, aby festival mohl potvrdit dopad na filmové publi-
kum, aby ukazal, Ze na tento typ filma umi prilakat tisice divaka, zatimco v klasické distri-
buci by to nebylo mozné.

Mozna zde srovnavame nesrovnatelné a u festivalt je kladen diraz na aplné jiny typ
evaluace filmd, ale tento rozdil je nutné vést v patrnosti v momenté, kdy festivalovy okruh
nazyvame alternativni distribu¢ni platformou. Da se rict, Ze festivaly vlastné nahrazuji

8) Zavéretna tiskovd zpréva. Dostupné online: <http://www.kviff.com/download/docs/history/2013_Final-
PR_cz.pdf>, [cit. 8. 1. 2014].
9) Zavére¢na tiskova zprava. Dostupné online: <http://www.febiofest.cz/cs/pressroom>, [cit. 8. 1. 2014].
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pouze jeden segment prav, kterd jsou u filmu k dispozici, a to prava na vefejné projekce
v daném regionu. To odpovida vysledkam filma v kinech, a pokud nemdme moznost zis-
kat relevantni tidaje o ndvitévnosti, neni mozné festival s distribuci poméfit. Pro autora
nebo producenta je samoziejmé lepsi, kdyz se film hraje na festivalu, nez kdyby se nehral
viibec. Je navic ptislibem, Ze si ho lokdlni hraci (distributofi, televizni dramaturgové a dal-
§1) viimnou, a film tak diky festivalu zaséhne i dalsi segmenty audiovizudlniho trhu, ale to
porad sveédci spise o doplnkové, korektivni roli festivalu ve vztahu ke klasickému distri-
bu¢nimu prostiedi.

Uvazujeme-li o festivalu jako o distribu¢ni platformé, je treba vést v patrnosti, ze festi-
valy jsou schopné dopredu avizovat jen urcité penzum filmu ze svého programu. Pouce-
néjsi navstévnik ma pak dalsi reference od novinaft a filmovych fanouskd, ktefi navstivi-
li festivaly prvniho fadu, nebo ma oblibené reziséry, jejichz nové filmy festival uvadi.
Pokud se na tyto filmy z kapacitnich diivodii nedostane, zaéne si vybirat z téch projekci,
které jsou jesté k dispozici. Festival tedy generuje masovou navstévnost filma exotickych
z hlediska formy, obsahu i mista piivodu, ale je to jakysi vedlejsi produkt zdjmu o ty ,,nej-
silnéjsi“ filmy.

Festivaly prvniho fadu vzniklou situaci kompenzuji pocty projekci filmi z oficidlni-
ho vybéru. Naptiklad v Cannes jsou soutézni filmy uvadény oficidlné minimalné Ctyfi-
krdt a k tomu lze pfipocitat projekce pro novinafe a profesionaly na trhu — je tedy tézké
se soutéznimu filmu vyhnout. Ceské festivaly uvadéji filmy maximalné tfikrat (Karlovy
Vary, kde je u nékterych filmi i jedna spolecna projekce pro novinéfe a profesiondly) nebo
dokonce jen jednou (MFDF v Jihlavé). Filmové festivaly také slouzi jako misto pro premi-
éru nebo predpremiéru titulu, ktery vstupuje do distribuce. Festivaly distributortim nabi-
zeji PR zdzemi, a tudiz pozornost pro film. Pro distributory jsou festivaly dnes zdroven
prostorem, kde mohou iniciovat Septandu (word-of-mouth) a také poprvé zpoplatnit
zakoupenou licenci na trhu. Nicméné i zde jsou veliké rozdily jak mezi servisem poskyto-
vanym jednotlivymi festivaly, tak mezi pocty divaka, ktefi jednotlivé filmy na festivalech
zhlédnou. Ani zdaleka se ovSem neda hovofit o idedlnim zpiisobu prezentace filmi.
Na festivalech prvniho fadu ano, ale u mensich prehlidek opét plati, ze uvedeni filma
miize byt dokonce kontraproduktivni. Dobfe patrné je to opét na prikladech z ceského
prostredi.

Uvedeni filmu ma pro distributora nejsilnéjsi komeréni efekt u téch prehlidek, které
vynosy ze vstupného déli mezi kinare a distributora, a u festivall, které nestoji na akredi-
tacich, ale na volném prodeji vstupenek (v ¢eskych pomérech Febiofest ¢i Festival fran-
couzského filmu). Naptiklad snimek NEVESTINEC (Bertrand Bonello, 2011), uvedeny na
Festivalu francouzského filmu v roce 2011, dokazal vyprodat prazské kino Svétozor (356
mist). Nicméné v tydnu po skonceni festivalu na stejné misto prildkal na dvé projekce jen
125 divéka. V celkovém souctu festivalovi divéci tvofili zhruba 35 procent navstévnosti
filmu. U titul, jako je madarsky JE To JEN VITR (Bence Fliegauf, 2012), pak tfeba ¢tyfi fes-
tivalové projekce navstivilo ptes 50 procent vech divika, kteti film v Ceské republice vi-
déli.'” Jenze ne vzdy si mGze distributor tato ¢isla oficidlné pripsat. Pfedevsim mensi fes-

10) Film mimo gkolni projekce zaznamenal 1354 divaki. Na festivalech (Karlovy Vary, Letni filmova skola,
MFDF Jihlava, Jeden svét a Cinema Mundi) ho zhlédlo cca 1490 divaki.
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tivaly a ty odehravajici se mimo klasicka kina zapojena do systému sbéru vysledk Unie
filmovych distributorti (UFD) oficialni vysledky jednotlivych titulit nedodavaji. Festivalo-
vé uvedeni je tak pro distributora v radé pripadi do jisté miry prodélecné. Napriklad na-
vitévnost u evropskych filmi se distributorovi zapo¢itava do takzvané automatické pod-
pory distribuce, coZ je grantovy okruh programu Media (dnes Creative Europe). Pokud
¢isla z festivali nejde do celkové navstévnosti zahrnout, v kone¢ném uétovini se muiize
distributor prokazat niz§imi realnymi poéty divékau.

Podobné je to i s placenim poplatki za licence k uvedeni filmu. Znovu plati, ze festiva-
ly, které déli zisk mezi kinare a distributora, jsou pro distributora vyhodnéjsi nez ty, které
se domlouvaji na fixnim poplatku. Zahrani¢ni prodejci licenci si i¢tuji za jedno nebo dvé
uvedeni filmu na ¢eském trhu od 200 do 1500 euro. Cesti distributofi jsou v pozici, kdy za
stejné tituly dostavaji nepomérné min. Festivaly ¢asto argumentuji tim, ze délaji prospés-
nou véc a maji omezeny rozpocet, ale ve vysledku odvadéji distributorovi za jednoho di-
véka napfiklad pouze 10K¢ (u kinodistribuce je to primérné vice jak ¢tyfndsobek). Je
otazkou, jestli by na dany film lidé prisli i bez festivalu. Odpovéd je s nejvétsi pravdépo-
dobnosti zdpornd. Jen se obloukem vracim k otazce, jak a zda festivaly predstavuji pro
umélecké filmy jediné a klicové prostredi pro distribuci a finan¢ni vynosy z ni plynouci.
Navic vySe zminéné festivaly, které odvadéji distributorovi podil ze vstupného, tak ¢ini
pouze ve vztahu k ¢eskym distributorm. Zisky z filmi, které nemaji ¢eského obchodniho
zastupce, zistavaji festivalu. U festivalt prvniho fadu navic plati, ze je to naopak produ-
cent, kdo plati za prihlasku filmu a zadné licen¢ni poplatky za uvedeni si neuctuje.

I z toho diivodu se dnes predev$im v zahranici stale vice ozyvaji hlasy, které po festiva-
lech pozaduji zménu jejich ekonomického modelu ve vztahu k licenénim poplatkim, jak
pide napriklad Sean Farnel na serveru indiewire.com.'” Festivaly dnes plati pfedrazena
prava sales agentiim (alespon ve srovndni s tim, kolik za podobné penzum projekci zapla-
ti distributor) a u mensich filmt vyzaduji naopak finan¢ni participaci producenta (prihla-
$eni filmu) a nebo mu platbu kompenzuji plnénim v podobé PR, platby za ubytovani
a cestovné pro $tab atd. Farnel navrhuje, aby festivaly zacaly odvadét procentualni podil ze
vstupného na jednotlivé projekce jednotlivych tituli (ve vysi 35 %), protoze dnes skutec-
né pro mnoho filmi znamenaji jedinou moznost uvedeni pred divaky, a tim paddem i jedi-
nou moznost, jak ziskat penize.

Mizejici, nebo rostouci prostor pro exploataci uméleckych filma?

Do ¢eské kinodistribuce v roce 2013 vstoupilo 288 filma. To je jen o pér vice, nez bylo uve-
deno na jednom ro¢niku MFF Karlovy Vary. Da se predpokladat, ze mimo klasickou dis-
tribuci se do ¢eského prostredi dostane diky festivalim dalsich nékolik stovek celovecer-
nich titult. Aby bylo mozné realizovat desitky festivali a prehlidek, které se v Cesku kazdy
rok uskutecni, musely se tyto udalosti stat nedilnou sou¢ésti programi klasickych kin. Vy-

11) Sean Farnel, Fair Trade for Filmmakers: Is It Time For Festivals To Share Their Revenue? Online:
<http://www.indiewire.com/article/fair-trade-for-filmmakers-is-it-time-for-festivals-to-share- their-reve-
nue>, [cit. 8. 1. 2014].
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sledkem je, ze v jednosalovych kinech (a silnéji v tzv. artovych kinech)'? mizi prostor pro
nasazovani umeéleckych filma. Pro pochopeni tohoto trendu je nutné zamérit se jak na
historicky vyvoj festival®, tak na zmény v dramaturgii téch kin, které se specializuji na
umélecké filmy.

V Ceské republice se po roce 1989 nejdrive upevnilo postaveni klicového festivalu ka-
tegorie A v Karlovych Varech, kde se promita ve dvou standardné fungujicich kinech
a ostatni saly jsou postaveny pouze pro festival. Silné postaveni si udrzel i Mezinarodni
festival filma pro déti a mlddez ve Zliné, jehoz tradice rovnéz sahd pfed rok 1989. Poté
vznikl prehlidkovy Febiofest, ktery nakonec zakotvil v jednom z multiplexti — tedy festi-
val méstského typu, ktery se odehrava v kinech, kam lidé bézné chodi. Pak se scéna rozsi-
fila o specializované festivaly: pro cleny filmovych kluba (Letni filmové $kola Uherské
Hradisté, kterd vznikla jiz v sedmdesatych letech, ale podobu festivalu, jenz nakupuje li-
cence na nové a archivni filmy, ma az od devadesatych let), festival dokumentarnich filmi
v Jihlavé — vedle Karlovych Varti jsou LFS a Jihlava jediné dva festivaly, které si buduji
vlastni projekéni mista a maji ambici stat se klicovou kulturni udélosti pro regiondlni més-
ta —, filmy s lidsko-pravni tématikou, G&L filmy, asijské filmy, filmy s ekologickou tema-
tikou, nasledované festivaly narodnich kinematografii jako Festival francouzského filmu,
Das Filmfest nebo La Pelicula. Dnes vSak miizeme najit i festivaly argentinského filmu,
iranského filmu, festivaly zaméfené na skandinavskou tvorbu, Festival otrlého divéka, fes-
tival skateboardovych filmi atd. Nékterd kina poradaji minipfehlidky starsich titult za
snizené vstupné (Filmmania). Nejprve se festivaly soustfedily ve vétsich méstech, dnes se
tieba i prostfednictvim takzvanych ozvén konaji i v méstech, kde chybi standardni kino-
sal. Néktefi distributofi ve svych kinech promitaji tituly ze zemi, na které se nejvice zamé-
fuji (spole¢nost Cinemart pravidelné uvadéla prehlidku skandinavskych filma v prazském
kiné Evald, slozenou predevs$im z tituld, které v pfedchozim roce uvedla do kin).

Jestlize tedy drive byl festival jakymsi karnevalem, dozinkami, spektaklem, dnes ho
muzeme vnimat jako integralni soucast distribu¢niho systému, jako jeden z jeho marke-
tingovych nastroji, ktery ma diky svému charakteru udalosti (event) silnéjsi potencial
oslovit navstévniky kin a hrat miize v podstaté cokoliv.

Vétsina festivalt se dnes odehrava v prostoru klasickych kin, které diky nim omezuji
svij bézny provoz. Nejzdsadnéjsim problémem z pohledu distributora je tedy jejich mnoz-
stvi. V dusledku digitalni revoluce v distribuci filmi je dnes do kin uvadéno okolo 7 filmu
kazdy tyden (jesté pred dvéma lety to byly 3-4 filmy). Prostor pro jejich hrani se v8ak spi-
$e zuzil, protoze fada kin na digitalizaci z finanénich a jinych dvodi nedosahla a ndsled-
né ukoncila sviij provoz, nebot distributofi dnes nabizeji témér vyhradné digitalni ko-
pie."” Priddme-li zménu v dramaturgii kin — jednosdlova kina, ktera dfive nasazovala
35mm kopie klicovych filmi az po jejich uvedeni v multiplexech, dnes tudiz prednostné
hraji pravé tyto tituly —, zmensil se predev§im prostor na projekce téch z hlediska na-

12) Jednosélové kino je kino s jednim silem. Artové kino je vétdinou také jednosilové, ale jeho program je za-
je napiiklad Kino Kotva v Ceskych Budéjovicich, jehoz program je dnes vice ¢i méné identicky s programem
multiplexu v tom samém mésté. Artové kino je napriklad brnénska Scala nebo prazské Aero.

13) Srov. Ale Danielis,Svétfilmu bez perforace. Hrozby a prilezitosti digitalni filmové distribuce. Ilumina-
ce 25, 2013, ¢. 2, 5. 89-101.
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vitévnosti nejslabsich filmt. Tedy film{, které jsme si zvykli oznacovat jako festivalové.
Neoznacujeme je jiz jako umélecké nebo autorské nebo artové, ale festivalové proto, ze je
jejich existence pfimo spojovdna s projekcemi na festivalech, pripadné jejich uvedenim na
specializovanych televiznich kandlech, jako je CT Art nebo placeny Cinemax ¢i Film Eu-
rope. Kdyz k tomu pripoc¢teme fakt, Ze tieba klicova prazska jednosalova kina jako Svéto-
zor nebo Lucerna jsou v obdobi podzimu (z hlediska trzeb klicovém) vyrazné zaplnéna
festivalovym provozem, je tento prostor jesté mensi. A nejsou to pritom kinafi, kdo piebi-
ra iniciativu a nabizi prostor pro $irsi dramaturgii, nez jakou nabizeji nakup¢i distribuc-
nich firem, ale je to stat a jeho podpora festivalim, diky které si tato kina za pro kinare
vyhodnych podminek festivalové §taby pronajimaji. V tom je jeden dulezity rozpor. Digi-
talizace a predev$im ta podpofend z vefejnych prostfedka kinafim prinesla svobodnéjsi
podminky pro nasazovani filmi. To se mélo projevit jednak vyssi navstévnosti kin v du-
sledku uvadéni mainstreamovych premiérovych tituld, ale zarovenn méla kinarim poskyt-
nout moznost vyuzit jednodussi a levnéjsi cirkulaci evropskych a lokdlnich filmu. Vysle-
dek je zatim jemné feceno rozpacity a pro kinare je jednoznaéné zajimavéjsi poskytnout
své kino festivalu s jistotou finan¢niho pfijmu nez propracované strukturovat svou nabid-
ku a vnaset do prace s divakem vlastni dramaturgii (pokud neni autorem festivalového
projektu on sam).

Festivaly se tak skute¢né pro fadu filmi stavaji jedinou platformou pro jejich uvedeni
v tom kterém teritoriu, ale jsou to dvé az tfi projekce v kinech. Ceské festivaly navic v dr-
tivé vétSiné vyzaduji exkluzivitu prvniho uvedeni, takze nékteré tituly lze zahrat pouze na
jediném festivalu (samoziejmé existuji i vyjimky). O prodej licenci na zbyvajici platformy
(televize, VOD, DVD) se musi postarat sam producent nebo mezindrodni prodejce prav.
Pokud je film v distribuci, jsou v daném teritoriu k dispozici vSechna prava na dobu Sesti
az deseti let a také obchodni zastupce (distributor), ktery s nimi disponuje. Stéle tedy pla-
ti, ze film, ktery vstupuje do distribuce, ma vétsi Sanci prosadit se v daném regionu, a i pro-
U vétdiny film(, které jsou zakoupeny distributorem, je to také on, kdo poté rozhoduje
o jejich festivalovém nasazeni. O rostouci sile festivalli ve vztahu k distribuénimu prostie-
di vak svédci fakt, Ze ¢cim dal tim vice filma narodnich kinematografii je do ¢eskych kin
nasazovano az po skonceni konkrétniho festivalu — napfiklad filmy francouzské az po
uvedeni na Festivalu francouzskych filmii na konci listopadu. Jistota, Ze pravé tento festi-
val umi nastartovat slu$nou distribu¢ni kariéru jednotlivym filmtim, se ale pomalu vytra-
ci. Jednak pro tolik filmii uvolnénych najednou uz nemaji kina misto, jednak si navzajem
berou divaky, protozZe jsou urcené stejné cilové skupiné. Jinymi slovy, festival, ktery svou
spoluprdci s distributory zalozil na ekonomicky zajimavych vysledcich filmi na ném uve-
denych, sim zpsobil to, Ze jeho drive platny obchodni model je presyceny a nefunguje
tak jako dfive. Francouzskym filmam festival vzdy pomohl prosadit se v médiich (i diky
pozvanym hostim) a v povédomi fanousk. Dnes je ale spise prostorem, kde se pouze vy-
téZi jeho potencidlni navstévnost. Takovy vyvoj ma vliv na promény vyznamu jinych dis-
tribu¢nich platforem.

Vyse popsany problém totiZ nepostihuje pouze cesky trh, ale i dalsi evropské regiony,
kde je festivalovy ,kalendai“ i pres znac¢né rozdily v jednotlivych teritoriich strukturovan
stejné. Evropska komise, potazmo grantovy aparat, dnes pod tihou situace veli k vysoké
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podpore VOD aktivit.'¥ Kdyz se vytraci prostor pro filmy v kinech, je nutné je divakim
nabidnout jinde, a to nejlépe hned od premiéry (systém tzv. day and date uvedeni). To
neni pouze reakce na eventizaci distribu¢niho prostoru, ale také na rostouci pocet filmd,
které jsou uvadény pouze na festivalech, a k §ir§imu okruhu divak se tak ¢asto nedosta-
nou. Je otazkou, jestli pfesunuti na internet neni jen vyklizenim pole a pfijetim porazky,
kterou evropsky umélecky film na poli distribuci proziva.

Ona festivalizace provozu klasickych kin se zda byt specialitou stfedoevropského regi-
onu, ktery v dasledku nékolik desitek let fungujiciho systému statem ovladané distribuce
neni vyvinut tak, jak je tomu v tradi¢nich kapitalistickych zemich. Jestlize je svét festivala
prvniho fadu i nadale svétem auteurského filmu, protoze v jejich programech stale rezo-
nuje nastup evropskych novych vin, u nas byl tento vztah cenzurou znemoznén a konti-
nuita s tradici auteurského filmu chybi. Nedostatek divak pro umélecke filmy a silny po-
dil hollywoodskych studii na trhu totiz ve stfedni a vychodni Evropé nuti mensi kinare
k tomu, aby spiSe nez kontinudlnimu uvadéni filma tfeba v tydennich nasazenich davali
prednost nasazeni na jednu az dvé projekce mési¢né a programovaly filmy do specifickych
kolonek, jako jsou projekce pro seniory, matky s détmi nebo priznivce dokumentarniho
filmu.

Jestlize drive tedy festivaly fungovaly jako misto setkavani filmarské komunity, misto
soutéze mezi ne-hollywoodskymi filmy, kde se urcovalo, ktery z nich bude mit 3anci na
$irsi uvedeni v klasické distribuci,'” dnes festivaly samy prebiraji distribu¢ni iniciativu
a do zna¢né miry parazituji pravé na prostoru, ktery byl distribuci dfive vyhrazen. Distri-
bu¢ni iniciativou se v tomto pfipadé nemysli aktivity festivali jako Era Nové horizonty
v Polsku nebo Ostrava Kamera Oko v Ceské republice, které maji vlastni distribu¢ni spo-
le¢nosti, vstupujici na standardni trh, ale pfesun festivalovych filma z distribuce do na
sebe ¢asové navazujicich programii rizné dramaturgicky postavenych festivali.

Dramaturgie jako klicovy rozdil mezi festivalovym a distribu¢nim provozem

Pti analyze vztahu distribuce a festivall je nutné zaméfrit se i na to, jakym zptisobem pro-
biha vybér filma do obou platforem. Tedy na dramaturgii, a to jak v globalnim, tak lokal-
nim méfitku. Protoze je to pravé dramaturg (u distribuce se pouziva spise termin nakup-
¢i / buyer), kdo rozhoduje o tom, které filmy se k divakiim tak ¢i onak dostanou. Tady
muzeme vidét zasadni rozdil, ktery je samoziejmé strukturalni, ale zaroven ilustruje to,
pro¢ panuje jista nerovnovaha mezi prijimanim a exploataci autorského filmu v distribu-
ci a na festivalech. Distribuce (a nejen nakup filmd, ale i jejich programace v kinech a me-
dialni reflexe) totiz svou dramaturgii opira o filmy ve stadiu vyvoje, tedy filmy nehotové,
kdezto festivaly pracuji s jiz hotovymi filmy, coz dle mého nazoru zastinuje i to, Ze distri-

14) Kromé podpory, o kterou mohou zazadat pfimo VOD platformy (http://ec.europa.eu/culture/media/fun-
dings/new-technologies/support-vod-dcd/index_en.htm), existuje i projekt podpory soubézného uvadéni
filmi do kin a na internet (http://ec.europa.eu/culture/media/fundings/new-technologies/support-vod-
-dcd/index_en.htm).

15) T. Elseasser,cit. d., 5.92.
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butofi chtéji uvadeét primarné filmy, které si na sebe vydélaji, a festivaly zase filmy s jakou-
si uméleckou pridanou hodnotou.

Klasickd distribuce funguje predevsim diky predprodejim prav (pre-sales). Ne, Ze by
filmy byly prodané dfive, nez budou prodané, ale jednotlivi hraci do jejich produkce vstu-
puji v momenté, kdy maji k dispozici tfeba jen synopsi, letak s obrazky a v lepsim pfipadé
scendr. Pracuje se tedy s moznymi ocekavanimi potencialniho publika v blizké budouc-
nosti, a nikoli se zkusenosti z projekce filmu s divaky a s jeho kritickym zhodnocenim,
k ¢emuz byly klicové festivaly dfive optimalnim prostorem. Vynosy z kino-distribuce uz
nejsou v samotném financovani produkce filmu tak dulezité, i kdyz vynosy z predprodeje
ano. Nové filmy autort, u kterych se da predpokladat uspéch na festivalech prvniho fadu
a které zna $irsi publikum, se prodavaji i dva roky pred tim, nez vstoupi do stadia produk-
ce, a za cenu nékolikandsobné vyssi nez v momenté, kdy jsou dokoncené. Riziko finan¢ni
ztraty se tedy presouva od producenta spiSe smérem k distributorovi, ktery film kupuje
s tim, Ze musi doufat, Ze za zminéné dva roky se skute¢né podafi do filmu naldkat néjakou
vyraznou hereckou hvézdu, ze film bude skutec¢né takovy, jak prodejce pred jeho vznikem
avizoval, nebo Ze jeho rezisér potvrdi své postaveni a znovu prilaka do kin stejny nebo vét-
§1 pocet fanouska.'®

Pokud bychom to srovnali se systémem, jakym své filmy distribuuji hollywoodské spo-
le¢nosti, nenajdeme kupodivu prili§ odlisnosti. Tedy alespon v tom, Ze distributor pracu-
je s filmem, jenz nemél moznost dopredu vidét, coz se jesté vice prohloubilo s ndstupem
uvadéni filml v jednom terminu ve vétsiné teritorii najednou. I tady se s kampani za¢ina
v momenté, kdy film jesté¢ neni hotovy a marketéfi se tak museji drzet nékolika mélo in-
formaci, které maji k dispozici, a budit mnohdy pozdéji nenaplnéna ocekavini publika.
Zasadni rozdil je samoziejmé v obchodnim modelu, kdy jsou hollywoodské filmy distri-
buovany skrze smluvné vazané distributory s podilem na zisku, a nikoli na zdkladé pred-
-prodeje prav. I kdyz onen pred-prodej se odehrava o stupen vyse v prostredi produkénich
a investi¢nich firem uvnitf Hollywoodu. Diulezité nicméné je, ze se v obou prostiedich
pracuje s je§té nenatocenymi filmy. Podobné jako musi distributofi nakupovat filmy ,,na
slepo’, jsou i kinafi odsouzeni k tomu, ze vétsinu filmi nasazuji do programu, aniz by je
vidéli, a museji se tak spoléhat na to, Ze jim distributor ve svych propaga¢nich materidlech
nelze. Silngjdi distributofi pak mohou uvedeni atraktivniho hitu podminit nasazenim
svych méné atraktivnich tituld, u kterych je dopredu jasné, ze se pro mistni publikum to-
lik nehodi. Nutnym vysledkem silného pfetlaku filmt v kinech a dominance multiplexua,
nabizejicich v jednom c¢ase moznost vybéru, je pak ubytek divikia. Umocnény i tim, ze
dnesni publikum ma nepreberné moznosti kulturniho vyziti. Instituce lokalniho kina to-
tiz nemd moznost stat se jakymsi ,chranénym” prostorem, jako jsou galerie, divadla a hu-
debni kluby, které si buduji vlastni divackou zdkladnu osobitou dramaturgii.

16) V Evropé je dnes také bézné, ze umélecké filmy vznikaji v mezinarodnich koprodukcich, aby se tak zajistila
moznost ziskat prostfedky z riznych narodnich i regionalnich fondt a z televizi, operujicich v celé Evropé
(Arte, Canal plus). Ceské kinematografie zatim v koprodukeich neni ptili§ silnd a i to je jeden z divodu, proc
jsou ¢esti producenti nuceni spoléhat na ziskavani financi na lokalnim trhu a oslovovat komeréni firmy, je-
jichz ucast se promitne jednak do zacileni filmu na co nejsirsi cilovou skupinu, jednak ¢éasto také product
placementem.
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Tohle viechno oviem neplati pro festivaly. Na festivalech se pracuje pfevazné s filmy,
které projdou dramaturgickym vybérem. D4 se pfedpokladat, Ze festival v Cannes nasadi
do soutéze novy snimek reziséra Romana Polanského, i kdyby se dokoncil deset minut
pied projekci, protoze svému auteurovi véri. Stejné tak se da predpokladat, ze se tfeba
maly festival (v CR tieba Febiofest) bude snazit pro sviij program ziskat vitézny film z né-
kterého z velkych festivald, protoze ten mu pfitdhne pozornost médii a publika. To jsou ale
spise vyjimky potvrzujici pravidlo. Festivaly sebe sama propaguji pfedevsim jako udalost,
sbiraji kredit svym trvanim nebo postavou festivalového reditele ¢i feditele programu. Na
festivalech se chodi na filmy z exotickych destinaci, protoze se v rdmci jakési spolecenské
dohody mezi organizitory festivalu a navstévniky prosté véri tomu, ze film byl na festival
z néjakého dobrého diavodu vybran. I kdyz jsou tedy jednotlivé tituly na festivalech opro-
ti distribuci jaksi upozadéné (nejsou soucasti primarni marketingové kampané, nefiguru-
ji na plakatech atd.), jsou k nim divaci vstficnéjsi. Chdpou, Ze jejich konzumpce je soucés-
ti néjaké vyssi kulturni hry. Samozfejmé i ve festivalovych katalozich se pracuje s kratkymi
anotacemi, které mohou byt pro divaka stejné matouci a nepfesné jako distribucni listy,
s nimiz pracuje distributor pfi nakupu filmu. Pricetny dramaturg ale do programu nevy-
bere film, za kterym by si nestal nebo by ho nevnimal jako dilezity tfeba vzhledem k jeho
politickému obsahu. Podobnou ulohu sehraly v klasické distribuci v 60. ¢i 70. letech tfeba
filmové kluby, které byly v dobé, kdy nebylo tolik festivala, prostorem, kde se potkavalo
sptiznéné publikum, vymezujici se proti mainstreamu a hledajici filmy s jinou nez zdbav-
ni hodnotou. To, Ze jsou dnes festivaly mistem, kde divéci sleduji filmy v zaplnéném sile,
je diikazem, Ze publikum pro umélecké filmy existuje. Takova divéra se ale uz nepfenasi
do klasické distribuce po skonceni festivalu.

Publikum uméleckych filmi, jinymi slovy, kinafim a distributoriim nevéfi — i kdyz
na davéfe, jako klicovém faktoru marketingu, je naptiklad postavena dramaturgicka kon-
cepce prazskych artovych kin Svétozor, Aero nebo Oko, coZ je oviem znovu dano eventi-
zaci jejich programu, tedy vysokym poctem festivali, specidlnich projekci a alternativni-
ho obsahu, ktery nabizeji. Vyhodou festivalovych dramaturgti v porovnani s klasickymi
distributory je jednak to, ze nejsou odkazani na vysledky navstévnosti jednotlivych filmd,
ale ridi se celkovym dopadem festivalu na kulturni a socidlni prostredi. Zaroven pracuji
s filmy, u kterych jsou schopni redlné odhadnout, jaké budou mit publikum, do jakého
¢asu se hodi. Navic pracuji s publikem, které ptijde za jejich vybérem na jedno konkrétni
misto. V klasické distribuci ¢asto musi distributor pracovat s filmy, které jsou jiné, nez pri
jejich ndkupu predpokladal, a presvéd¢ovat publikum, aby si je samo naslo v programu
raznych kin na riznych mistech regionu, v némz distributor operuje.

Festivaly a jejich vliv na filmovy priumysl a jeho reflexi

Pro distribuci autorskych filmu, které jen tézko hledaji prostfedky na vyrazné marketingo-
vé kampané, je klicové také jejich reflexe ze strany médii a dnes i laické vefejnosti, organi-
zované na fanouskovskych webovych strankach, jako je napfiklad csfd.cz. Na jednu
stranu jsou festivaly prostorem, kde se média na filmy soustfedi, kde mohou diky pfitom-
nosti jejich autorit probéhnout rozhovory, kde se sbiraji prvni ohlasy. Na druhou stranu
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festivaly mohou ovlivnit obecnéjsi predstavy publika o soucasné svétové produkci, mohou
se stat jakousi vykladni skfini filmového primyslu, kterd dokonale maskuje neutéseny
stav autorské kinematografie tvari v tvar publiku, navstévujicimu primarné klasicka filmo-
va predstaveni. Diky davéryhodnéjsi, strukturovanéjsi a smysluplnéjsi dramaturgii maji
festivaly skute¢né vyhodu a mohou ovlivnit tu ¢ast publika, jez filmy aktivné vyhledava.
Mohou je kultivovat. V ¢eském prostfedi napiiklad neni prili§ obvyklé, aby média vysila-
la své korespondenty na zahrani¢ni festivaly, a tak je to predevsim karlovarsky festival,
ktery urcuje, jak bude nase filmové prostredi vnimat stav soucasné svétové umélecké pro-
dukce."” Divak je tedy presvédcovan, Ze prostrednictvim festival pronika do jiného, lep-
siho svéta filmu, ktery se silné vymezuje proti mainstreamu, jenz divakovi nabizi bézna
kina.

Problematické je to oviem treba u festival(i nirodnich kinematografii konanych v Ces-
ku, jimz je vybér casto diktovan prostfednictvim prislusného domovského ministerstva
a jeho strategie o propagaci zemé. Jen maloktera ambasada latinskoamerické zemé je tie-
ba u nés ochotnd podpotit uvedeni ,,svého" filmu do klasické distribuce, coz ovliviiuje
jeho pritomnost v celém audiovizualnim prostoru — a ¢asto je to z politickych divoda.'
Na druhou stranu pravé tyto ambasady organizuji své vlastni jednordzové filmové festiva-
ly, kde predstavi tu méné konfliktni ¢st produkce. Casto z jejich vybéru musi vypadnout
filmy, na které z finan¢nich divoda nedosdhnou, coz jsou vétSinou filmy zastupované me-
zinarodnimi sales agenty — tedy nejispés$néjsi festivalové filmy. Divak tedy z festivalu od-
chazi s tim, ze vi, co se v dané zemi toci, ale obraz je to netplny a casto falesny. Festivaly
tak maji dalsi specificky dopad na kino-distribuci. Pokud je hlad po poznavani novych fil-
mu naptiklad z Argentiny nebo Mexika saturovan na festivalech a v distribuci se filmy
z téchto oblasti témér nevyskytuji, neni to tim, ze by ve srovnani s ostatni produkci byly
horsi nebo méné divacké, ale tim, Ze na né publikum do standardnich kin nemusi a neu-
mi chodit.

Vyse zminéné nastaveni divackych ocekdvani ve vztahu k festivalové dramaturgii je
problematické ovsem i u vétsich tuzemskych festivall, coz je opét dano tim, Ze na rozdil
od zapadniho svéta Cesko dohéni ¢tyfi desetileti, kdy exploatace filma podléhala ideolo-
gickému, statnimu dozoru. Napfiklad program karlovarského festivalu balancuje na hra-
né mezi festivalem, ktery udava smér (mezindrodni soutéz, soutéz vychodoevropskych fil-
mi, prezentace projektd ve vyvoji atd.), a akci sanujici potfebu velké prehlidky uspésnych
filmt z jinych festivala (jednu dobu mél dokonce sekci pfimo vénovanou programu festi-
valu v Cannes, nazvanou Otevrené oci). K tomu karlovarsky program zahrnuje radu re-
trospektivnich a archivnich sekci a dokonce i soutéz dokumentarnich filmu. Vysledkem je,
7e ani jednu funkci festival neplni tak, aby se stala dominantou jeho profilu. Cervenym ko-

17) Jan Gregor - Tomd$ Stejskal, Vary: Kdeze loniské pecky jsou aneb Cekani na velky hit. Online:
<http://aktualne.centrum.cz/kultura/mff-karlovy-vary/clanek.phtml?id=784502>, [cit. 8. 1. 2014].

18) Ptikladem takové praxe muize byt tfeba uvedeni chilského snimku PosT MOoRTEM (Pablo Larrain, 2010) do
kin (Artcam). Na distribuci filmu vénovanému udilostem okolo vojenského puce Augusto Pinocheta se
chilskd ambasdda odmitla jakkoliv podilet, protoZe toto téma se vychyluje z oficidlni doktriny, jak Chile
v zahraniéi prezentovat. Podobné spole¢nost Artcam neuspéla s filmem PosT TENEBRAS LUX (Carlos Reyga-
das, 2012) u mexické ambasady, kde opét vadil pfili§ negativni pohled na soucasnou mexickou spolecnost.
Zkusenost se opakovala i se srbskou ambasadou, kterda méla problém s filmem Krir (Maja Milos, 2012) a od-
mitla podpofit navstévu jeho rezisérky v Praze.
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bercem a prijezdy $tabti pred uvadénim soutéznich filma simuluje atmosféru festivala
prvniho fadu, ale jsou to pravé soutézni filmy, které uz del$i dobu nemaji ani komer¢ni po-
tencial ani nepfedstavuji zadnou vyssi kvalitu ve vztahu k modernim trendiim soucasné
kinematografie. Chybi jim vyraznéjsi pokryti v médiich a ani festival jim ho jak na lokal-
ni, tak na mezindrodni drovni neni schopen zajistit. Pro fadu navstévnika je festival spise
mistem spolecenského setkavani nez patrani po filmech nedostupnych v distribuci. Karlo-
vy Vary musi byt takové malé Cannes, ale pouze tak, Ze kopiruji vnéjsi atributy tohoto fes-
tivalu a nikoliv jeho vnitfni strukturu a silnou dramaturgii.

Festivaly také ovlivuji filmovy pramysl tim, Ze vyvijeji tzv. industry aktivity, které
mohou byt zaméreny nejen na setkdvani filmovych profesionald, ale i pfimym vstupem do
produkce vybranych filmi. Dobrym prikladem je filmovy festival v Rotterdamu, kde byla
postupné vytvorena sekce Cinemart, ktera slouzi k prezentaci vybranych pripravovanych
filmi odbornému publiku. Sekce Hubert Balls Fund se zase podili na financovani filmu
z Asie a byvalych postsovétskych republik. Tyto aktivity viak museji mit dobré finan¢ni
zazemi a pro sponzory jsou v ¢eském prostoru vlastné jen velmi malo atraktivni, protoze
se o né neda oprit PR. U nas je jich tedy jen poskrovnu.

Zakladem tohoto stavu je fakt, Ze financovani ¢eskych festivali neprobihalo v posled-
unich letech (podobné jako financovani jinych velkych kulturnich akci) transparentné a ze
predev$im soukromi partneri maji na programovou strukturu festival a jeho PR velky
vliv. Karlovy Vary i ostatni velké ceské festivaly byly od 90. let financované diky pfimym
zdsahtim poslanct do statniho rozpoctu, diky netransparentnimu rozhodovani mistnich
samosprav a samoziejmé diky soukromym partnerim — CEZ, RWE, Synot, CSOB, KB.
I kdyz se pozdéji zavedla vyzva pro festivaly v ramci grantového rizeni Statniho fondu ki-
nematografie a penize na festivaly se rozdélovaly i v ramci grantového okruhu odboru mé-
dii a audiovize na ministerstvu kultury, stale plati, ze nékteré festivaly jsou financovany
mimo tyto oficidlni struktury. V lonském roce navic pravé ministerstvo kultury ve vyse
uvedeném okruhu nerozdélilo zadné finance, protoze z néj byly stazeny finanéni prostred-
ky, a tak se hledalo jinde, aby se rozpocty festivali nepropadly za tinosnou mez.' Je pfi-
tom pozoruhodné, ze i kdyz stéle castéji citime neochotu verejnosti akceptovat skutecnost,
ze nataceni ¢eskych filmu je tfeba financné dotovat, u festivall toto presvédceni chybi.
Festivaly jsou brany jako néco, co se podporovat prirozené ma nebo se o tom alespon to-
lik nediskutuje. Ale i tak je financovani ¢eskych festivalt z roku na rok zdsadni prekdzkou
pro jejich rozvoj a emancipaci od svéta politiky a byznysu, ktery od festivalu tohoto typu
ocekava néco uplné jiného nez klasicky filmovy fanousek nebo na druhé strané filmovy
profesional. Tento finan¢ni tlak a nejistota brani profesionalizaci festivalt, coz je klicové
pro jejich rozvoj, a tim padem je neni mozné vice institucionalizovat.*® Pravé institucio-
nalizace pomdha festivalim skutec¢né intenzivné zasdhnout do filmového prostredi a pod-

19) Jifi Anger, Schazi filmovym festivala vic penize, nebo kreativita? Online: <http://aktualne.centrum.cz/
kultura/film/novinky/clanek.phtml?id=793785>, [cit. 8. 1. 2014].

20) I'kvili tomu v ceském prostfedi neexistuje fluktuace klicovych dramaturgt v takové mife jako ve vyspélych
zapadnich zemich, coZ vede ke konzervaci piehlidek. Pfi pohledu na zmény na kli¢ovych postech feditelt
programu festivali v Locarnu, Berling, Bendtkdch, Rimé a na dalsich mistech vypada svét filmu jako svét
spickového fotbalu, kde trenéfi putuji z tymu do tymu dle svych vysledkii. V Cechach jsou tizce spojené
s lidmi, ktefi je po roce 1989 zakladali anebo resuscitovali.
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porovat ,,své“ filmy na jejich dalsi cesté k divakam pravé skrze klasickou distribuci. Tako-
vou vnitfni strukturu si u nas zatim budoval jen jihlavsky festival, kde se vsak jednalo
o samostatné projekty Institutu dokumentarniho filmu, z nichz ten kli¢covy byl loni presu-
nut do Prahy a odehrava se dnes béhem festivalu Jeden svét.

Ceské festivaly tak ovlivauji laickou i odbornou verejnost, co se tykd hodnoceni zahra-
ni¢ni produkce. V ramci ceského filmového primyslu viak maji pouze spolecensky do-
pad. Nemluvé o tom, ze kromé festivalu v Jihlavé (industry aktivity) a Jednoho svéta (vy-
vazi sviij formét hloubéji do prostoru byvalého sovétského bloku) maji minimalni vliv na
mezinarodni scéné. Pokud jsou pro cesky prostor vnéjsi atributy festivalt dulezitéjsi nez
filmy, je jejich sila a efekt marginalni i v ramci standardni lokalni distribuce. Tedy pokud
bychom se zaméfili na to, jak jejich dramaturgie ovliviiuje dramaturgii distribu¢ni, a niko-
li na ekonomické vysledky, kterym jsme se podrobné vénovali v prvni pili studie.

Lavér

Thomas Elseasser ve svém textu ,,Film Festival Networks® piSe, ze festivaly spolecné kazdy
rok vyselektuji skupinu filmi, ktera se dostane do $irsi distribuce. Diky tomu je pak témeéf
kdekoliv na svété mozné v multiplexu natrefit na stejné festivalové hity, které ,,soutézi*
o pozornost s hollywoodskymi blockbustery, jez se hraji ve vedlejsim sile. Elseasser vni-
ma festivaly jako prostor, ktery je vyuzivan jak producenty nezavislych filma, tak americ-
kymi filmovymi spole¢nostmi. Jako prostor, ze kterého se rekrutuji rezisérské, autorské
osobnosti, jez mohou pozdéji proniknout k rezii klicovych blockbustert. Jako prostor dia-
logu mezi svétem komerce a uméni. Jenze digitalizace kin, ktera uvedla do Zivota instru-
ment Virtual Print Fee (VPF), kdy distributor plati za nasazeni v multiplexu povinny pfi-
spévek firmé, jez ho zdigitalizovala, moznosti festivali stit se onim garantem Sirsi
distribuce pro nékolik nejuspésnéjsich filmi smazava. VPF totiz plati jak distributofi ho-
llywoodskych film, tak téch uméleckych. Navratnost této investice je nejista a mensi dis-
tributofi nemohou ztraty kompenzovat z uspéchu svych vétsich filmia. Podobné se vychy-
luje i pomér uvadéni hollywoodskych a uméleckych filmi v jednosalovych kinech.

Festivaly se tak stdvaji mistem, kde se sice potkava Hollywood s uménim, ale zatimco
Hollywoodu to pfinasi pozornost médii, profesionalniho i laického publika a potvrzeni
vysoké kvality filmu, které se uvoli na festivalech prezentovat, umélecké filmy mohou na
chvili zazarit a pak obéhnout svét pouze prostfednictvim stile rostouci festivalové sité. Do
distribuce se nedostanou. Spole¢né s rizikem, Ze stoupajici poéet festivalt pfijde o klicové
vefejné financ¢ni prostiedky, na nichz jsou existencné zavislé, je otazkou, zdali neni na case
presvédceni o festivalech jako klicovém prostoru pro prezentaci nezavislych, uméleckych
a autorskych filmt znovu promyslet.

Evropsky film je dnes v mnoha ohledech rukojmim vefejnych instituci, které ho finan-
cuji — od ndrodnich vefejnopravnich instituci (televize, fondy) pfes ministerstva po me-
zindrodni organizace financované z rozpoctu Evropské komise (program Media — dnes
Creative Europe). V Evropé dnes vznikaji rocné stovky film, které si hledaji cestu k diva-
kovi, a jejich producenti pfirozené vyuzivaji moznost vytvorit pro né takové prostredi, kde
jejich navstévnost, tvafi v tvar silné konkuren¢nimu hollywoodskému ekonomickému
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modelu, ktery ovlada evropskeé distribu¢ni trhy, nebude kli¢ovym rozhodujicim faktorem
pro jejich prijeti a zivotnost. Ty dalezité funkce festivald, jako je selekce klicovych titulg,
testovini jejich dopadu na publikum, soutéz mezi filmy a propagace za pomoci odkaza na
historii a prestiz festivalovych ocenéni dnes ¢im dal tim min nachdzi odezvu v komer¢nim
prostfedi standardni distribuce. I kdyz festivali pfibyva, publikum uméleckych filmi mizi
pfed ocima a presouvd se smérem k eventiim, kde je obsah podfizen stylu, jakym je pre-
zentovan.

Jestlize od doby svého vzniku festivaly symbolizuji nastup a potvrzeni autorského fil-
mu jako odpovédi na hollywoodsky Zanrovy model, dnes se paradoxné stavaji jeho hrob-
nikem. Pokud budou autorské filmy odsouzeny k dvéma trem projekcim na lokdlnim fes-
tivalu, ani cena z Cannes témto autorim nezaruci, ze je nékdo bude za par let jesté znat.
Mozna, ze je to prirozené, ale hlubokeé rozdily mezi ceskymi festivaly a jejich zahrani¢ni-
mi protéjsky ukazuji, jak moc jsou festivaly omezené lokdlnim prostfedim a jak ho casto
nemohou presahnout, i kdyz by k tomu mély mit obecné predpoklady. Zakladni problém
vztahu festivalii a distribuce je to, Ze i kdyz se festivaly snazi vytvorit systém, jak umélecké
filmy dostat do popredi zdjmu, a udrzovat tak sviij vliv na filmové prosttedi, je to pouze za
cenu toho, Ze standardni distribuci téch stejnych filmi pomahaji marginalizovat.

Pokud bychom se tedy vratili k sugestivni otazce z titulu tohoto textu, zda filmové fes-
tivaly mohou byt platnou distribu¢ni platformou, tak by odpovéd byla z mnoha divoda
zapornd. Zaroven, jakkoli je tézké predvidat vyvoj v této oblasti, neni vyloucené, ze posta-
veni festivall bude postupné silit na tkor klasické distribuce a nebude existovat viile k re-
vizi konceptu festivalu jako alternativni distribu¢ni platformy.

Piemysl Martinek. Absolvent Katedry filmové védy na FF UK. V letech 2004-2007 pusobil jako
hlavni dramaturg a pozdéji programovy reditel MFF Febiofest. V roce 2007 kratce zastdval pozici la-
bel managera v marketingovém oddéleni distribu¢ni spole¢nosti Bontonfilm. Od roku 2008 je vy-

konnym feditelem distribu¢ni spole¢nosti Film Distribution Artcam.

Citované filmy:

Babovresky (Zdenék Trodka, 2013), Bastardi (Toma$ Magnusek, 2010), Cty#i slunce (Bohdan Slama,
2012), Divoké vcely (Bohdan Slama, 2001), Je to jen vitr (Bence Fliegauf, 2012), Kamerdk 4 (Jan No-
vak, 2013), Klip (Maja Milos, 2012), Knoflikafi (Petr Zelenka, 1998), Kolja (Jan Svérak, 1996), Musi-
me si pomdhat (Jan Hiebejk, 2000), Nevéstinec (Bertrand Bonello, 2011), Osmdesdt dopisti (Vaclav
Kadrnka, 2010), Pelisky (Jan Hrebejk, 1999), Post Mortem (Pablo Larrain, 2010), Post tenebras lux
(Carlos Reygadas, 2012), Prilis mlada noc (Olmo Omerzu, 2011), Svatd ¢tverfice (Jan Hiebejk, 2012),
Stésti (Bohdan Slama, 2005), Tambylles (Michal Hogenauer, 2011), Venkovsky ucitel (Bohdan Slama,
2008), Zelary (Ondtej Trojan, 2003).
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SUMMARY

Are Film Festivals Truly a Valid Platform for Distribution?

The Institution of Film Festivals from the Perspective
of the Distributor of “Festival” Films

Premysl Martinek

This study attempts to contribute to the debate on whether the current environment of film festivals
may be perceived as an alternative circuit of distribution from the perspective of a film professional.
If this position on the part of festivals is uncritically accepted in the field of festival studies, it is the
result of a misunderstanding of the differences between the two worlds. Festivals and distribution
differ in the ways they work with individual titles and select titles for distribution and festival line-
ups. The text also focuses on changes accompanying the increase in the number of film festivals, as
festivals are organized at present in classic cinemas and occupy the space formerly restricted to the
standard distribution of auteur cinema. The study also challenges the perception of film festivals as
events of indisputable cultural value, which is, according to the author, negatively reflected in the
current film environment, as well as in an unbalanced position of distributors and festival organiz-
ers in relation to the authorities who decide on the allocation of public resources.

The author comes to the conclusion that auteur film, categorized currently more commonly as
art-house or festival film, is actually endangered rather than supported by the existence of festivals.
Economically speaking, this is primarily caused by the fact that revenues from screenings at festivals
do not substitute for revenues from classic distribution. The added value in the form of PR support
for films screened within festival programs is limited to a few key titles, which would enter regular
film distribution anyway, regardless of whether they were screened at festivals or not. Even when a
film enters distribution owing to its festival success, it is not guaranteed that art-house cinemas will
be able to screen it as increasing space in their programs is occupied by variously structured film fes-
tivals. The study attempts to demonstrate, through concrete examples from the Czech festival and
distribution environment, that the phenomenon of festivals is generally a positive step towards sup-
porting the exploitation of auteur cinema on other platforms, although it is devastating for these
kinds of films in the reality of a small film market.
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