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Abstrakt

Tato bakalaiska prace se zabyva distribuci vychodoasijské kinematografie v Ceské republice
mezi lety 2012-2022. Jedna se o kvalitativni vyzkum, ve kterém se zaméiuji na tii nezavislé
distribu¢ni spolec¢nosti, jez se v mnou vymezeném obdobi nejvice podilely na cirkulaci filmt
z vychodni Asie. Do vybéru byly zahrnuty nasledujici spole¢nosti: Asociace ¢eskych filmovych
klubti (ACFK), Film Europe a Aerofilms. Prace zkouma strategie distribu¢nich spole¢nosti

s dirazem na postaveni vychodoasijské kinematografie v jejich katalogu.

V teoretické Casti prace je piedstavena obecnd praxe distributora, kterd je charakterizovana
urovnémi distribu¢niho procesu, jimiz si musi projit kazdy distributor. V nasledujici kapitole je
reflektovan nastup VOD streamovacich sluzeb a jejich dopad na nastinénou distribu¢ni praxi.
Pozornost se zaméfuje také na zkuSenost zahrani¢nich distributori s vychodoasijskou
kinematografii i na stav distribuce u nas z pocatku milénia. Kapitola o zahrani¢ni praxi zasazuje
praci do $ir§iho kontextudlniho rdmce filmové distribuce vychodoasijské produkee, jelikoz jsou
pfistupy zahranicnich spolecnosti od analyzovanych spolecnosti v ur€itém sméru odliSné.
Hlavni ¢ast prace je vénovana profilim distribu¢nich spolecnosti, ve kterych je pojmenovana
motivace k vybéru filmt do akvizice, a jakou roli pro né zastavaji filmy z vychodni Asie. Jako
primarni zdroje pro tuto praci poslouzily polostrukturované rozhovory s Janem Jilkem (ACFK),

Ivanem Hroncem (Film Europe), Ivo Andrlem (Aerofilms) a Jifim Fliglem (Kino Aero).
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Abstract

This bachelor thesis focuses on the distribution of East Asian cinema in the Czech Republic
between 2012 and 2022.1t is a qualitative research in which I focus on three independent
distribution companies that have been most involved in the circulation of East Asian films in
the period I have defined. The following companies were included in the sample: Association
of Czech Film Clubs (ACFC), Film Europe and Aerofilms. The thesis examines the distribution
strategies of the distribution companies in an attempt to clarify the position of East Asian

cinema in their catalogue.

In the theoretical part of the thesis, the general practice of a distributor is presented,
characterised by the levels of the distribution process that each distributor has to go through.
The following chapter reflects on the emergence of VOD streaming services and their impact
on the distribution practice outlined. Attention is also focused on the experience of foreign
distributors with East Asian cinema as well as the state of distribution in this country at the
beginning of the millennium. The chapter on foreign practice places the thesis in the broader
contextual framework of film distribution of East Asian productions, as the approaches of
foreign companies differ in some ways from the companies analysed. The main part of the
thesis is devoted to profiles of distribution companies, in which the motivations for selecting
films for acquisition are named, and what role East Asian films play for them. Semi-structured
interviews with Jan Jilek (ACFK), Ivan Hronec (Film Europe), Ivo Andrle (Aerofilms) and Jiri

Fligl (Kino Aero) served as primary sources for this thesis.
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Film Clubs



Obsah

UVOO «oeorerereenrensessessessessessssssssssessessssssesssssessssssssssessassessessessessessssssssssassassassessessessessessessssassassassens 8
MEtOAOIOZIE PIrACE . .ccvueierrericsraressaresseressssrossanssssasssssasssssasssssasssssassssssssssssssssssssssssssssssssssssssssanes 11
1. Poéatky badani 0 filmoveE distriDUCI.....ccvueeveieverseecseiisensneireinensinssisnssesssecsssesssesssscsessne 12
2. ZAKIAANI TEIMINY «.eeevveeisenisrecsnnssancsnnsssecssnssssecssnssssesssesssssessassssssssassssssssssssssssssssssessassssasssns 15
3. Proces diStriDUCE c..ueiecveriiieiiiiniiiitiicnteecntecsneccsnecsstecssnsiessssesssssessssssssssssssssssssssssssssasssses 16
3.1 Pied-akviZiEni CINNOSEL ..c..evueeriieieriieriieieeiiestcete ettt st 17
3.2 ROZNOAOVACT PIOCES ...veeiuviieeiiieeiiiectieeeite e et e et e et e e teeetaeeetaeeeaaeesssaeesssaeessseeensseeanns 20
3.3 DiStrTBUCHT OKNA. ....iiiiiiiiieiieieeeee ettt st 21
3.4 DiStriDUCHT TICENCE ...ttt sttt et et e st 23
4. Zména distribu¢ni praxe v éi'e globalnich platforem ...........coceveeveriensuccsnrssenseccsnccnennnes 25
4.1 Algoritmické doporuCovani 0bSANU ..........ccceeciiiriiiiiieiiiciieeeeee e 26
4.2 Distribucni strategie online platforem .............ccocoeiiiiiiiiiiiiii e 27
4.3 Snahy online platforem o kulturni, ekonomickou a politickou moc..........cc.cccveeeveennnne 28
5. Vliv koronavirové pandemie na filmovou diStribuci ......ccccceeeceiesseicssnccssnnicssnnccssasessannes 30

6. Podminky pro distribuci vychodoasijské kinematografie na izemi Ceské republiky .31

6.1 Vyzvy pieshraniéni prenositelnOSti.......c.eovivuieriiriiniiiiiiiiieieeeeeeeeeee e 31
6.2 Podpora financovani distribuce vychodoasijskych filml..........cccooovveeeiiiiniiiiniis 32
6.3 Fenomén vychodoasijské kinematografie v CR na prelomu tisicileti .............c.c..o....... 33
7. Distribuce vychodoasijské kinematografie v zahranici..........cocevveievueisencsnicsceicsnncsnnenns 37
8. ACFK a japonska animace 41
9. Film Europe a vIiv festivalll ....cccoeinecneiirensecseinsensensnncsensecssensecssesssccsesssecssessssssessecsessaee 46
9.1 Vychodni Asi€ V POTTIOLIU.......eeieiiiieiiieeiie ettt re e e tre e eaee e sree e 48
10. Aerofilms a autorsky film 51
10.1 Mijazaki v podani ACTOfimS ........cccueieiiiiiiiiecie ettt e 52
10.2 Hrana tvorba z Vychodni Asie v portfoliu Aerofilms.........ccccecevveieiiiniinenicnicncnnn. 53




Seznam zkratek

ACFK — Asociace &eskych filmovych klubi

An. — anonym, autor neznamy

DVD - Digital Versatile Disc

SVOD - (z anglického Subscription Video on Demand) piedplatitelské video na vyzadani
TVOD - (z anglického Transactional video on demand) transak¢ni video na vyzadani
Tzv. — takzvany

VHS — Video Home System

VOD - (z anglického Video on Demand) video na vyzadani



Uvod

Filmova distribuce je na poli filmovych studii mnohdy ptehlizenou disciplinou, pfestoze je jeji
role zasadni pro zprostiedkovani vyznamu mezi produkci a recepci, jez si dosud ziskaly vice
zajmu humanitnévédnych vyzkumniki. VEtsi pozornost je upirana na analyzu filmovych dél a
vyzkum podminek produkce a recepce, které¢ v takové mife nevyzaduji systémovou
pramyslovou analyzu, ale vystaCi si s nastroji, jez jsou tradicné uzivané¢ v humanitnim

vyzkumu.!

Zanedbanost vyzkumu distribuce je tedy odiivodnitelnd tim, Ze ze své podstaty vyzaduje
analyzu trhu a obchodnich modelii firem, ponévadz hlavnim cilem distribuce (i produkce) je
dosazeni zisku, ktery je podminény divackou konzumpci obsahu. V zjednodusené forme je
proces distribuce o vytvareni moznosti pro opétovnou spotiebu jednoho kulturniho produktu
v odlisnych podminkach. Velky technologicky posun v tomto stoleti neovlivnil pouze produkci
¢i divacké navyky, ale také mél dopad na roli distributora. V dne$nim proménlivém prostredi
filmového primyslu dominuje silna ptedstava, Ze by bylo mozné vynechat prostfednika mezi
produkci a koneénym spotiebitelem. Ve véku technologické automatizace prace se objevuji
nejistoty o dalsi existenci této zprosttedkovatelské role, ale zaroven, jako nikdy diiv, dochézi k
utvrzeni role distributora, byt v pozménéné podobé&: jakoZto kuratora zajiStujicitho vybér
obsahu pro dané skupiny divaki a jejich maximalni zdsah. MoZnost sdilet sviij film okamzité
online maji dnes bezpochyby vSichni producenti, ale 1 pfesto 1 nadale naprostd vétSina z nich
pfenechava uvadéni filma distributorim. Nasledkem inovaci vznikd nové usporadani a

pfehodnocovani dosavadnich praktik na kazdé irovni filmového primyslu.

Vyvstavaji tudiz vstupni otdzky, na které tato praci musi alesponl zbézn¢ odpoveédet, nez prejde
k hlavnim vyzkumnym otdzkam o lokdlni distribuci vychodoasijskych filma: Jak dochazi
kvyberu v dobé, kdy diisledkem technologické inovace vznika (a je dostupnéjsi) nepreberné

mnozstvi filmu? Jakymi proménami si prosel distribucni proces?

Predkladand bakaldfskd prace je tematicky zaméfend na distribuci vychodoasijské
kinematografie v Ceské republice. Teritorium vychodni Asie jsem si vybral z divodu jeho
ekonomické prosperity, jez vytvofila podminky pro boom audiovizualniho pramyslu, tradi¢ni
a bohaté¢ kultury a kinematografie, ktera se v urCitém obdobi téSila vyrazné celosvétoveé

popularité. Z ekonomického hlediska zde vychazim z argumentu, Ze vétSi ekonomiky jsou

! Roderik Smits, Gatekeeping in the Evolving Business of Independent Film Distribution. Cham: Palgrave
Macmillan 2019, s. 9.
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pojimam selektivné s ohledem na exportni vyznam jednotlivych kinematografii a délim ji dle
zminénych hledisek na Cinu (Cinska lidova republika), Japonsko, Jizni Koreu, Hong Kong a
Tchaj-wan (nevénuji se naopak zemim s nizkym ¢i zanedbatelnym audiovizudlnim exportem,

tedy Mongolsku a Severni Korei).

V soucasné dobé¢ se na c¢eském trhu kinematografie z vybraného teritoria vyskytuje poskrovnu,
piestoze maji dané zeme pestry a prosperujici filmovy pramysl s bohatou tradici. Do oficidlni
distribuce se k ndm odtud dostava v priméru jeden az dva nov¢ filmy za rok. Na jejich distribuci
se podileji dvé distribucni spolecnosti, jimiz jsou Film Europe a Aerofilms. V minulych letech
se na cirkulaci podilela také Asociace ceskych filmovych klubu, které ziskala do svého katalogu
pouze tfi animované filmy od stejného autora. Ptestoze Asociace s filmy z tohoto teritoria
nepracuje pravidelné, mizeme u ni vysledovat vzorec chovani, ktery nam poskytne lepsi

pochopeni prace distributora na naSem tuzemi s kulturné specifickym obsahem.

Vychodoasijskd produkce spada poslednich deset let do zajmu artovych distributorti, jejichz
filmy navstévuji zejména vybiravejsi divaci. Vyhranénost této skupiny distributort se projevuje
zaméfenim na specificky typ film1, jenz v profesni terminologii nese oznaceni ,,festivalovy®,
ptipadné “art-house®. Neptiznivym nasledkem toho, ze na ¢eském trhu jevi o toto teritorium
zajem pouze nékolik specializovanych distributord, je omezeni nabidky vychodoasijskych
filml na festivalové tituly. To zplisobuje jednostrannost, jeZ se projevuje absenci zanrové ¢i
popularni kinematografie z vybraného teritoria, kterd zde byla v minulosti distribuovana

alespon na fyzickych nosicich (zejména DVD).

Filmovy distributor nevybird nahodile, ale naopak jeho rozhodovani podléhd mnohym vnitinim
piesvédéenim a znalostem, které jsou zaroveii v souladu s konceptem jeho spole¢nosti.> Maly
pocet distribu¢nich firem zamétfenych na vychodoasijské snimky mi poskytuje moZnost
zachytit tento subsegment distribu¢niho trhu v jeho celku a porovnat strategie vSech dilezitych
spole€nosti navzajem 1 s jiz prozkoumanymi obdobnymi ptipady ze zahrani¢i. Vyzkumné
otazky smétuji tedy na prenositelnost kulturné specifického obsahu a rozhodnuti, ktera vedou

ke konec¢nému vybéru filma.

2Georgios Alaveras, Estrella Gomez-Herrera a Bertin Martens, Cross-border circulation of films and cultural
diversity in the EU. Journal of Cultural Economics 42,2018, c. 1, s. 646.

3 Virginia Crisp, Film Distribution in the Digital Age: Pirates and Professionals. London: Palgrave Macmillan
2015, s. 33.
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Diivody vybéru tohoto tématu, jak ndzev sdm napovidd, jsou dva. Prvnim je muj z4jem o
distribuci, ktera dle mého ndzoru ¢eli ohromnym vyzvam, které nejsou momentalné dostate¢né
reflektovany z pozice lokalnich ,nezavislych“* distributort. Téma prace se sice netyka
distribu¢niho procesu jako takového, ale kulturné-geograficky vymezené oblasti
kinematografie, jez je v nasem prostiedi zprostiedkovavana uréitym typem distributort, to mi
ale zaroven dava prilezitost obsdhnout i jejich celkovy proces od vybéru k uvedeni. Druhym
divodem je miij osobni zajem objasnit, proC se u nas nevyskytuji napiiklad filmy soucasnych
asijskych tvirct, piestoze je v dneSni dob¢ distribuc¢ni proces usnadnén zdokonalenim a
propojenim komunikacnich siti. VSiml jsem si, ze filmy distribuované z tohoto teritoria jsou
uvadény specifickou skupinou distributorti, ktefi se o tuto kinematografii zajimaji pouze
okrajove. Ptam se tedy, co stoji za vybérem téchto filml a pro¢ se jich k nam dostava pouze

omezené mnozstvi.

4V tomto ptipadsé je dillezité chipat rozdil mezi nezavislymi distributory a distribuci nezavislych filma, ktery
vyznacuje Virginia Crisp ve své praci: ,,Zatimco nezavisli distributori mohou primarné distribuovat nezavislé
filmy, samotné nezavisle filmy nemusi byt nutné distribuovany nezavislymi distribucnimi spolecnostmi.*
Virginia Crisp, Film Distribution in the Digital Age: Pirates and Professionals. London: Palgrave Macmillan
2015, s. 34.
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Metodologie prace

Metodologie prace je zalozend na kvalitativnim vyzkumu provadéném prostfednictvim
hloubkovych rozhovori se ¢tyfmi respondenty. Respondenti byli vybrani na zaklad¢ jejich role
a vlivu v selektovani filmt do portfolia zkoumanych distribu¢nich spole¢nosti, jimiz jsou Film
Europe, Aerofilms a Asociace ¢eskych filmovych klubti. Spolecnosti, které zde budou zevrubné
charakterizovany, byly zvoleny piedev§im na zaklad¢ hlavni podminky pro tuto préci, jiz je
zapojeni do distribuce filml vychodoasijské produkce na nasem tizemi. Tyto tfi spole¢nosti se
daji zatadit do jedné skupiny distribucnich spole¢nosti, které se fidi identickym modelem, at’
uz se jedna napiiklad o typ filmu, které¢ kupuji do distribuce, byznys modelem nebo jejich

identickou cilovou skupinou divaki.

Mezi respondenty byli vybrani: Ivan Hronec z Film Europe, Jan Jilek z Asociace ¢eskych
filmovych klubid, Ivo Andrle z Aerofilms a feditel kina Aero Jifi Fligl, jenz dopliuje
perspektivu distributori o pohled provozovatele kin a spolecnosti, ktera oba segmenty
integralné propojuje. Rozhovory s Ivanem Hroncem a Ivo Anderlem byly realizovany pies
videohovor a s Janem Jilkem a Jifim Fliglem probéhla setkédni osobné&. Pro uptesnéni je vhodné
dodat, ze kazdy rozhovor byl vedeny jednotlivé. Pii praci s daty jsem vychazel z publikace

Kvalitativni vizkum: Zakladni metody a aplikace od Jana Hendla.’

5 Jan Hendl, Kvalitativni vyzkum: zdkladni teorie, metody a aplikace. Praha: Portal, 2008.
11



1. Poéatky badani o filmové distribuci

K systematictéjSimu premysleni o filmové distribuci se zacalo pfistupovat az v ramci tzv. ,,nové
filmové historie®, jejiz vychodiska spocivala mimo jiné ve ,,zpfistupiiovani novych typi
prament [...], ve vlivu novych filmové-teoretickych koncepci, [...] v plisobeni promén na poli

samotné filmové praxe.°

Vyznamnymi teoretiky, ktefi vzesli z ,,nové filmové historie a byli stézejni pro vyzkum
distribuce, jsou Robert C. Allen a Douglas Gomery, kteii ve své ucebnici Film History Theory
and Practice (1985) popsali nové metody a pfistupy pro vyzkum dé&jin filmu. Nové ptistupy
jsou v knize ptedstaveny ve Ctyfech kapitolach, pricemz je vzdy jedna z kapitol vénovana
ur¢itému stanovisku. Piistupy déli na esteticky, technologicky, ekonomicky a socialni. Esteticky
ptistup vnima kinematografii jako uméleckou formu. Technicka historie se zaobira piivodem a
vyvojem technologie, ktera umoziuje vyrobu i prezentaci filmt. Ekonomicky ptistup ,,se
v nejjednodussim slova smyslu tyka toho, kdo plati za vyrobu filmd, jak a pro¢“’. Posledni
kapitola se zabyva socialni historii, kterd si slovy autort klade ptedevsim tfi otazky: ,,(1) Kdo

nato¢il filmy a pro¢? (2) Kdo filmy vidél, jak a pro¢? (3) Co bylo vidéno, jak a prog?**

Hlavnim (byt’ ne jedinym) zaméfenim, které se nabizi pro vyzkum distribuce, je ekonomicky
pfistup. V tomto poli Gomery s Allanem ustanovili zménu ve vnimani filmového dila a pfitadili
mu vlastnosti pfitomné i v odlisnych primyslech, v jejichz zajmu je vydélavani penéz prodejem
produktu nebo sluzby.” Uchopeni filmu jako produktu vedlo k vétsi otevienosti na poli
filmového vyzkumu, a predev§im k hlubsi primyslové analyze, ktera mohla zkoumat soubor
instituci a obchodni podniky, jejichZ zajmem je maximalizace ziskd ve filmovém primyslu.
Autofi mimo jiné pfichdzeji s navrhem, jak k takovému jednotnému primyslovému odvétvi
ptistupovat. Navrhovany model se sklada ze tii aspektt — struktura, jednani a vykon.'® Ugel ¢&i
cil badani o fungovani primyslovych podniki v rdmci filmové historie shrnuji autofi
nasledovné: ,,Primyslovy analytik definuje vykonnostni kritéria pouze z ekonomického
hlediska. Nemtize nam sdélit, co je nejlepsi, pouze nas nuti, abychom jasné vyjadiili své cile a

hodnoty.*!!

6 Petr Szczepanik, Uvod. Nova filmova historie, kulturni d&jiny a archeologie médii. In: Petr Szczepanik (ed.),
Novad filmova historie. Antologie soucasného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha:
Herrmann & synové 2004, s. 9.

7 Robert Allen — Clyde Gomery, Film History: Theory and Practise. New York: Knopf, 1985, s. 38.

8 Tamtéz, s. 38.

® Tamtéz, s. 134.

10 Tamtéz, s. 138.

I Tamtéz, s. 138.
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Zkoumani trznich mechanismi poskytuje vhled do chovani korporaci, ale vyzaduje pouziti

termind vychazejici z ekonomické analyzy, coz v disledku zptisobuje omezeni. '?

Mezi klicové badatele v oblasti filmové distribuce patii Janet Wasko, ktera ve své praci How
Hollywood Works (2003) reflektuje mechanismus hollywoodskych studii, kde se zamétuje na
typické procesy od produkce po kone¢né uvedeni filmu. Popisuje Hollywood jako prumysl, kde
se vyrabi a distribuuji komodity podobné jako v jinych primyslovych odvétvich. Text je
rozdéleny na kapitoly vénované vzdy jedné urovni procesu. Vénuje zde kapitolu také distribuci,
ve které predstavuje profily hlavnich distributorti a jejich matei'skych konglomerat a mimo

jiné nastifiuje distribuéni proces.!?

V soucasném diskursu o digitalnich platformach a distribuci v globalizovaném svété vynika
vyznamny teoretik Ramon Lobato, jehoz zajem zahrnuje nékolik vrstev distribu¢niho procesu.
Ve spolupraci s Jamesem Meesem vydali sbornik Geoblocking and Global Video Culture
(2016), ktery zkouma online blokovani digitdlniho videa v rGznych ¢éastech svéta na zakladé
lokace pfijmového zatizeni. V neposledni fadé Lobato ve své studii Netflix Nations: The
Geography of Digital Distribution (2019) zpracoval profil, infrastrukturu a globalni ptisobeni

sluzby videa na vyzadani Netflix.

Dalsimi teoretiky zabyvajicimi se distribuci v rozvratné digitalni dobé jsou Timothy Havens a
Amanda D. Lotz, ktefi svoji spolecnou publikaci Understanding Media Industries (2012)
vysvétluji koncept industrializace kultury, ke které dochéazi ptres dané struktury, jako jsou
nafizeni, regulace, ekonomicky a technologicky stav. V publikaci se mimo jiné zabyvaji
praktikami ,,masového prizptisobovani®, které¢ reflektuji na pozadi zmén medialniho primyslu

v 21.stoleti.'*

Ve své publikaci Gatekeeping in the Evolving Buiness of Independent Film Distribution (2019)
odhaluje Roderik Smits soucasnou praxi filmovych distributorti a sales agentti (obchodnich

zastupcl), pricemz detailn€ zkouma infrastrukturu filmovych trhii, kde dochazi k obchodovani.

V neposledni fad¢ se na vyzkumu distribuce v soucasné dob¢ podili i Virginia Crisp, ktera se

ve své praci Film Distribution in the Digital Age: Pirates and Professionals zabyva polarizaci

12 Tamtéz, s. 138.

13 Janet Wasko, How Hollywood Works. London — Thousand Oaks — New Delhi: Sage Publication Ltd 2003, s.
59.

4 Timothy Havens — Amanda D. Lotz, Understanding Media Industries. New York: Oxford University Press
2017, s. 21.
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filmové distribuce zpiisobenou rozvinutosti digitdlniho prostfedi. Zkouma jak oficialni formy

distribuce, tak i prostfedky k nelegalnimu obstaravani si filmu a jejich dusledky.

Distribuce v Ceské republice si pro§la ur¢itymi zménami poéinaje zru$enim statniho monopolu
spojenym s padem zelezné opony v roce 1989. Promény spjaté s filmovou distribuci reflektoval
Ales Danielis ve své praci Ceskda Filmova Distribuce Po Roce 1989," ve které se soustiedi ve
vymezeném obdobi (od roku 1987 do roku 2006) na tii zakladni okruhy, jimiz jsou: promény
organizace, nabidka programi a vysledky ¢eské filmové distribuce.!® Deset let po uveiejnéni
této prace se vrha na dal§i zmapovani filmové distribuce na naSem uzemi, uz ale nesleduje
zménu politickou a vlastnickou, nybrz reflektuje proménu technologickou, ktera dle jeho slov:
,....m&la vyznamny dopad prakticky na vSechny oblasti §ifeni audiovize®.!” V této praci
nastifiuje pfechod od analogové filmové kopie na digitalni soubory dat a jaké to s sebou neslo
pozadavky na aktéry zapojené v procesu distribuce a uvadéni. Nezapomina také na sekundarni

formy distribuce (DVD, Blu-Ray, VOD), které se v tomto obdobi formovaly a etablovaly.

Druhym autorem zabyvajicim se filmovou distribuci v naSem prostiedi po roce 1989 je Jan
Hanzlik, ktery ve svém textu ,,Eventization and Targeting in Czech Theatrical Distribution after
1989!® charakterizuje zjevné zmény, jak v uvadéni a cileni na publikum komeréni
,blockbusterové* produkce, tak i artovych distributorti. Dochazi k zavértim, které poukazuji na
nové trendy po roce 1989 v marketingu filmovych distributorti ve formé eventovych projekci,
jejichz zékladem je cilené programovani predstavované nejrizngjSimi filmovymi festivaly a
piehlidkami,' které maji dle prizkumu Hanzlika ,,rozpoznat a uspokojit specificky segment
populace®. 2° V jedné ze svych nejaktualngjsich praci ,,Limiting the Unlimited: Curation in
Czech Film Distribution in the Digital Era**' se Jan Hanzlik dotyk4 vice problémii souvisejicich
s nastupem VOD sluZeb a s nim spojenym pfivalem nepieberného mnozstvi obsahu, vlivu
festivalovych ocenéni na dostupnost filmil v eské distribuci nebo také vymezuje piisobeni

distributora v digitalni éfe, pfi¢emz mu pfipisuje roli kuratora.

15 Ales Danielis, Ceska filmova distribuce po roce 1989. Iluminace 19,2007, c. 1, s. 53.

16 Tamtéz.

17 Ales Danielis, Ceska filmova distribuce 2007-2016. Desetileti zmény. lluminace 29, 2017, c. 2, s. 25.

18 Jan Hanzlik, Eventization and Targeting in Czech Theatrical Distribution after 1989. Iluminace 29, 2017, c. 3,
s. 49-64.

19 Ales Danielis, Ceska filmova distribuce po roce 1989. Iluminace 19, 2007, c. 1, s.48.

20 Jan Hanzlik, Eventization and Targeting in Czech Theatrical Distribution after 1989. lluminace 29, 2017, c. 3,
s. 60.

2l Jan Hanzlik, Limiting the unlimited: curation in Czech film distribution in the digital era. Studies in Eastern
European Cinema 11, 2020, c. 3, s. 262-278.
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2. Zakladni terminy

Pro lepsi pochopeni distribu¢niho procesu je tieba stanovit definici zakladnich pojmi. Po

zbytek prace budou stanovené terminy pouzivany podle nésledujicich definic.

Sales agenti (Obchodni zastupci) — ,,organizuji distribuci filmii pro zahranicni trhy: predstavuji

filmy od konkrétnich producentii a prodavaji prava distributoriim na mezindrodnich trzich. “*

Distributor — ,,ziskava distribucni prava od sales agentii a uvadi filmy na mistni nebo narodni

trhy. “%

Predprodukcni zapojeni — faze zakoupeni prav distributorem od sales agenta v dobé, kdy se
film teprve pripravuje vstoupit do produkce, ale uz ma napriklad vybrané herecké obsazeni
nebo reziséra. Plati také pro sales agenty, kteri se mohou zapojit do financovani nebo vyvoje

filmu.

SVOD (Subscription Video-on-Demand) — model online distribuce, kde uzivatelé plati
ptedplatné, a tim ziskéava ptistup k Siroké skale dostupného obsahu. Mezi tyto sluzby mizeme

zatadit Netflix, Amazon Prime, Disney Plus, HBO Max, Voyo, Edisonline.

TVOD (Transactional Video-on-Demand) - filmy jsou k dispozici jednorazove (streamovani)
nebo trvale (staZeni), pficemz uzivatel plati za konkrétni polozku. Cena se u téchto dvou
zpusobu pofizeni se odliSuje. Mnohdy musi byt film zhlédnut/stazen v ur€itém casovém

ramci.>*

22 Roderik Smits, Gatekeeping in the Evolving Business of Independent Film Distribution. Cham: Palgrave
Macmillan 2019, s 2-3.

23 Tamtéz, s. 3.

24 Elissa Nelson, Windows into the Digital World: Distributor Strategies and Consumer Choice in an Era of
Connected Viewing. In: Jennifer Holt — Kevin Sanson (eds.), Connected Viewing: Selling, Streaming, & Sharing
Media in the Digital Era. New York — London: Routledge — Taylor & Francis 2014, s. 67.
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3. Proces distribuce

Cirkulace audiovizualnich dél podléha nékolikatroviiovému procesu, ktery zajistuje
zprostfedkovani kinematografického dila od producenti ke koncovému uzivateli, jimz je
filmovy divak. Timto procesem se zabyva filmovy distributor. Vystizné roli distributora popsal
Ramon Lobato: ,,Tito zdkulisni prostfednici, o kterych vime tak malo, reguluji toky penéz a

vyznamu, které tvoii soucasnou filmovou kulturu.*?®

Distributora nelze vnimat jako servisniho aktéra, ktery nemé dosah a vliv na vyrobu filmu a
jeho kone¢nou podobu. Naopak je podstatné v kontextu této prace vnimat roli distributora i jako
tvurci, byt nezapadé do konvenéniho pojeti tviirce jakozto umélce. Distributorovou iniciativou
se dilo proménuje, protoze stoji za jeho uvedenim a chépe ho ve vétsim spolecenském métitku,
ve kterém svoji ¢innosti naléza prostredky pro jeho nejlepsi nasazeni v riznych distribu¢nich
kanalech. Stanovisko, jeZ distributor zastava, miZze formovat jim vybrané filmové dilo 1
textove, coz Lobato popisuje na nékolika ptikladech jako vysledky aplikovatelnych preferenci
distributorii, které se odrazeji ve ,,zménach ve scénafich, v obsazeni a v marketingovych

planech*.?°

V mnou zkoumané skupiné nezavislych distributori 1ze vysledovat predev§im zéasahy do
marketingu, protoZe to je jedna z nejpodstatnéjSich urovni, které distributor v tuzemském
prostiedi zprostfedkovava a zajiStuje. Lokalni distributor chipe lokalni spotiebitelské a
kulturni tendence, jejichz osvojenim efektivné cili na specificky vybrané demografické

skupiny.

Distribu¢ni firmy se rozliSuji na zaklad€ jejich strategie. K této diferenciaci mi pomize
rozdéleni z diplomové prace Ondfeje Sira. Pfestoze od doby, kdy vznikla tato prace, doslo
k sté¢Zejnim zmé&nam v Sifeni filmovych dél, predevsim v digitalnim prostiedi, a vznikly i nové
spole¢nosti (Film Europe), zaméfeni a role distribu¢nich spole€nosti nezaznamenala takovych
zmeén, které by vyzadovaly novou diferenciaci na zakladé obchodni strategie. Distribucni

spole¢nosti tedy miizeme délit na:

,,a) Distribucni spolecnosti, které v CR trvale zastupuji velké zahranicni spolecnosti (Majors),

Jjsou smluvné vazany k odbéru filmu v tzv., balicich .

%5 Ramon Lobato, Subcinema: Theorizing Marginal Film Distribution. Limina: A Journal of Historical and
Cultural Studies 13, 2007, c.1,s. 115.
26 Tamtéz.

16



b) Distribucni spolecnosti, které se orientuji prevazné na domdci produkci, cCeské filmy
prevazuji v jejich distribucni nabidce a jsou casto jejich koproducenty.

¢) Nezavislé distribucni spolecnosti, které se zaméruji na domdci i zahranicni filmy, nakupuji

prava na jednotlivé filmy zvlast. “?’

V této praci se budu zabyvat tieti skupinou, tedy nezavislymi spole¢nostmi, které distribuuji
domdci i zahrani¢ni filmy.?® Do této skupiny miizeme zafadit spole¢nosti, jako jsou Aerofilms,
Film Europe a Asociace Ceskych filmovych klubti, jez budou zéroven hlavnim predmétem
zdjmu v mé praci, nebot’ pravé tyto spole¢nosti maji vyznamny podil na cirkulaci
vychodoasijské kinematografie na ceském uzemi v rozsahu poslednich deseti let, a to od roku
2012 do roku 2022. U vybrané trojice nekonci jejich pisobeni procesem akvizice, ale jsou u
nich také stézejni jejich dlouhodobé projekty ve formé filmovych piehlidek (Letni filmova

Skola, Be2Can atd.) nebo provozu kin (Edison Filmhub atd.)

Pro tuto praci bude velmi dulezité popsat celkovy priibéh distribu¢niho procesu, aby se predeslo
nedorozuméni v nasledujicich kapitolach. Nasledujici kapitoly budou zalozené na vypovédich
dotazovanych distributord, ktefi mnohdy odpovidali s ohledem na tazatelovo obeznameni
s distribu¢ni praxi, nebo naopak vysvétlovali jejich obecné zkuSenosti. Nastinit proces je
podstatné pro vyzkum v ramci tohoto tématu, protoze je dlilezité byt obezndmen naptiklad s tim
jak a ktery distributor pfistupuje k danym konvencim vytvarenym sales agenty nebo k zdrojim
finan¢ni podpory distribuce. Takové poznani miiZze doplnit detaily podstatné pro zodpovézeni

vyzkumné otazky.

3.1 Pfed-akvizi¢ni ¢innosti

Distribu¢ni proces miZzeme rozdélit na tfi faze, které se skladaji z n€kolika menSich ukoni.
Pocate€nim bodem pro distributora v jeho cesté za uvedenim filmu je ndkup prav na vybrany
film. Filmy, které jsou nabizené na prodej distributorim, se prezentuji na filmovych trzich,
které se konaji soub&zné vzdy pii vyznamnych filmovych festivalech. Filmové trhy, kde

dochazi k prodeji, existuji dle Roderika Smitse v ,,7iiznych konfiguracich a jsou organizovany

27 Ondiej Sir, Distribuéni strategie. Olomouc, 2010. Diplomova prace. Univerzita Palackého v Olomouci.
Filozoficka fakulta, s. 7.

28 Pro opravu je nutné poznamenat, Ze tento typ spole¢nosti vyhradné nekupuje filmy pouze jednotlivé, ale i

v balicich. Prikladem je Film Europe, ktery ma zajistény odbyt filml ve vice distribu¢nich kanalech, tudiz jeho
infrastruktura vyzaduje nakup vétsiho mnozstvi filmu.
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v riiznych casech a mistech v pritbéhu roku.“*° Pro &eské distributory jsou nejzasadnéjsi
evropské trhy, mezi néz patii Le Marché du Film v Cannes a Evropsky filmovy trh v Berliné
pii festivalu Berlinale. ,,Prodejni trhy jsou formalné integrované sekce velkych mezinarodnich
filmovych festivalii, kde si sales agenti 1 filmovi distributoii mohou zfidit do¢asnou kancelar
bud’ na oficialnich trzistich nebo v hotelech.*** Mimo tyto nejvétsi mezindrodni festivaly, kam
jezdi tuzemsti distributofi obstaravat prava, vyrazeji mimo jiné i na festivaly v Torontu a

v Benatkach, kde rovnéz vyjednavaji distribuéni smlouvy.*!

V pted-akvizicni ¢asti se distributor obeznami s filmy bud’ ptes sales agenta, se kterym ma uz
navazany vztah, tudiZ mu mtze nabidnout film dfive, nez ho ptedstavi na filmovém trhu, nebo
se s filmy sezndmi teprve na trhu osobné. Prava na filmy si mize obstarat distributor jeste
v dobé, kdy samotny film neni kompletné hotovy nebo se teprve planuje zahajeni vyroby, ale
to pouze v pripadé¢, pokud se sales agent s producentem rozhodnou prava na tento film uvést na
trh. Této praxi se fika ,,pfed-produkéni zapojeni®, se kterym vSichni dotazovani respondenti
v tomto vyzkumu maji zkuSenost. Zakoupeni prav v této fazi je pro obé strany velmi vyhodné.
Producentim to zajiStuje pfidanou financni Castku do rozpoctu filmu a jistotu odbytu
vysledného produktu. Distributor na druhé stran¢ nabyva konkurencni vyhody oproti ostatnim
hrac¢im na trhu, nebot’ tim mu jsou zajiSténa vyhradni prava na zakoupeny film v daném
teritoriu. Po pfed-produkéni fazi se dostava film do produkce a poté do post-produkce, na vsech

té&chto Girovnich miize rovnéz distributor film zakoupit.*

Kdyz je film hotov, sales agent
s producentem mohou ¢ekat, nez uvedou film do prodeje, dostane-li se do festivalového vybéru

nap¥. v Cannes, coz mu pfida na finanéni hodnoté.

Distributofi zahrani¢nich filmi vyjednavaji cenu a feSi své z4jmy na zahrani¢nich trzich
predevsim se sales agenty, ktefi zastupuji z4jmy producenti (pro distributory ¢eskych filmi to
ovSem neplati). Pro mnohé mize byt vyjedndvani prav piimo s producenty velmi obtizné az
nemozné, uz jen kvuli pfistupu k jejich filmiim. Pohled na duleZzitou roli sales agenta nam opét
pfibliZi zkuSenost Ivana Hronce, ktery s producenty distribu¢ni prava nevyjednava z nékolika
divodl. M4 za to, Ze maji velmi blizko k nabizenému filmu, coz pfinasi do diskuse nepiijemné
okolnosti, které mohou distributora pouze omezovat v jeho ptsobeni. Producent ma k filmu az

emocionalni vztah, naopak sales agent nechova citové pouto ke konkrétnimu filmu, takZe vnima

2 Roderik Smits, Gatekeeping in the Evolving Business of Independent Film Distribution. Cham: Palgrave
Macmillan 2019, s 28.

30 Tamtéz.

31 Tamtéz.

32 Tvan Hronec v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, Gerven 2023.

33 Tamtéz.
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film cisté jako pfedmét obchodu mezi nim a distributorem. Partner distributora je tedy sales
agent, s nim odpada riziko, Ze by se producent ptal na rizné detaily, které by distributora v jeho
praci pouze zdrzovaly. Dle Ivana Hronce neni pomér ceny a vykonu az tak veliky, tudiz
spoluprace pouze s producenty je neefektivni. Konkrétné pro Ivana Hronce je nevyhodné

vyjednéavat piimo s producentem také z toho diivodu, Ze ma obvykle v nabidce jen jeden film.>

Proces vybirani filmu neni vymezeny pouze né€kolikadennim trvanim trhii pii festivalech,
celkovy vybér filmi a nasledné vyjednavani je celoro¢nim procesem, ktery vyzaduje
konzistentni trpélivost na strané distributora, jenz musi vybirat ze stovek filmii. S touto rutinou

pracuje i Jan Jilek, ktery se stard o akvizici tituld pro Asociaci ¢eskych filmovych klubi:

., Clovék je pribezné cely rok v kontaktu se sales agenty, takze je to pribéznd celorocni
komunikace s témi vrcholy, které jsou dany samoziejmé markety, a ty nejvétsi vrcholy jsou ty
nejvetsi festivaly, to znamend pro nds z hlediska timingu v prubéhu roku a dostupnosti je

zdsadni festival Berlinale. “*

Pozornost distributora na filmovych trzich nezabira pouze mnozstvi filmu, které musi pro svoji
pottebu rozttidit a nasledné vyselektovat k potencialni akvizici, ale v jeho zajmu je orientovat
se v prostiedi, které je dotvareno sales agenty upfednostiiujicimi vlastni zdjmy. Roderick Smits
zprostiedkovava ve své praci Gatekeeping in the Evolving Business of Independent film
Distribution detailni pohled na fungovani filmovych trhli a roli sales agentl a distributort
v procesu akvizice, pficemz ve své studii také vyhrazuje vyznamnou ¢ast fyzickému prostoru
filmovych trhii, se kterym pracuji sales agenti pro lepsi prezentaci zastupujicich filma. Smits

poznamenava:

,Samotny prodejni trh zastava diileZitou roli, protoZe sales agenti vyuzivaji prostorové a
fyzické usporadani na trhu k pripisovani hodnot filmiim. Faktory, jako je typ vystavnich stankii
a také umisteni a velikost, jsou priklady prostorového usporadani, jehoz prostiednictvim sales

agenti vytvdreji hodnoty pro filmy. 3%

Smits dosvédcuje, Ze v prostoru, kde se stietavaji hlavni aktéfi, se ,,vytvaii socidlni hierarchie
prostiednictvim dispozice prostoru.«3’ Strategie investovani do stankd slouzi predevsim ke

zviditelnéni na prodejnim trhu a odligeni se od konkurence.*3Aby se odlisily nejvétsi prodejni

34 Tamtéz.

35 Jan Jilek v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, kvéten 2023.

36 Roderik Smits, Gatekeeping in the Evolving Business of Independent Film Distribution. Cham: Palgrave
Macmillan 2019, s 58.

37 Tamtéz.

38 TamtéZ, s. 60.
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spoleCnosti od mensich, ,,najimaji si nejvetsi vystavni stanky nebo pracuji ze soukromych
kancelafi v hotelech, aby si vytvotily exkluzivni pozici na prodejnim trhu s pfistupem pouze

pro vybrané kupujici.*

Ac¢ je velikost obchodnich stanki ¢i vy€lenénost vyznamnych prodejcti mimo hlavni halu velmi
vlivnym faktorem, nejednd se o jediné praktiky, které by mély vyznamny podil na Gspésné
prezentaci nabizenych filmi. Musime brat v potaz také promitani filmt, jez je nedilnou soucasti
filmovych festivalii obecné, ale také nejlepsi prezentaci a nejvice rozhodujicim faktorem pro
nakupujici distributory. Piehlidka filmt na festivalech z pohledu aktérh, kteti pfijedou na
festival vyhradné z obchodnich z4jmt, mé dvé podoby. Projekce jsou organizovany jak v ramci
evropského filmové trhu (tj. trzni projekce), tak i na mezindrodnim filmovém festivalu (t;.
festivalové projekce). Tyto dva druhy projekci se velmi riizni, a to ve smyslu, Ze na festivalové
projekci jsou uvadény pouze filmy vybrané dramaturgickou slozkou festivalu a na trzni projekci
se dostane jakykoliv film, pokud je zarezervovany patiicnym sales agentem. Pokud se film
dostane do vybéru festivalové projekce, mize byt zatazeny 1 do trzni projekce, kterd je pro
aktéry v obchodni sféte festivalu klicova.*® Smits k pochopeni dynami¢nosti mezi témito druhy
projekci poznamenava, ze ,tento symbioticky vztah* pomaha zvySovani trzni hodnoty filmu,

protoZe se o ném na festivalu mluvi.*!

3.2 Rozhodovaci proces

Proces vybéru filmu, ve kterém se distributofi rozhodnou, jaky film vzit do akvizice, je pro
distributora nejzasadnéj$i trovni, a je v pocateCnim bodu néachylny na vnéjsi vlivy (napf.
dopady vzniklé recepci filmu na festivalu, momentalni nabidka na trhu, soucasné trendy v
kinematografii apod.). Je-1i film uspésny, bude distributor v nasledujicich letech vice inklinovat
k vybéru podobného typu filmu ¢i filml ze stejného teritoria. Z toho vyplyva, ze kazdy vybér
je ovliviovan predchozi zkuSenosti, momentalnim stavem véci na trhu a pfedstavou o budouci
recepci publikem, o kterém distributor artovych filmi premysli s konkrétni predstavou, protoze
pracuje s filmy, které jsou zajimavé pro specificky danou demografickou skupinu.
Kompromisy, na které musi pfistupovat — at’ uz se jedna o kompromisy vytvotené treti stranou
nebo kompromisy, na které musi pfistoupit ze své pozice — dotvareji jedinecnou zkuSenost i

profil distributora, na které je v této praci zaméfena pozornost. Jak tedy chapat rozhodovaci

3 Tamtéz.
40 Tamtéz.
41 Tamtéz, s. 60-61.
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proces? Piedevsim jako nezbytnou soucast kazdé zkoumané spolecnosti, at’ uz se rozhoduje na
zakladé pfedem dané selekce vytvorené treti stranou nebo podle vlastniho pfesvédCeni o
hodnoté vybranych filma. Tento proces se projevuje nejen ve formalni struktufe distribucni
praxe popsané v predeslych kapitolach, ale je to 1 urcity druh pfistupu, se kterym zakonité
distributor vstupuje na trh, aby se jeho snazeni uspé$n¢ zhodnotilo, tudiz se jednd o stiet

rozdilnych z4jm1, predstav i realit.

Dilezité je také zahrnout do tohoto rozhodovaciho procesu v nasem prostiedi radu Statniho
fondu kinematografie, kterd rozhoduje o udéleni finan¢ni podpory na distribuci projektim,
které musi splitovat pozadavky stanovené radou. O této rad¢ a finan¢ni podpofte, kterou mohou
distributofi Cerpat na distribuci vychodoasijskych filmii, se zminim v kapitole o podpoie

financovani distribuce vychodoasijskych audiovizudlnich dél.

Ve své praci Virginie Crisp pfichdzi s ivahou o prohlubujicim se vyznamu procesu akvizice
nezavislych distribu¢nich spolecnosti, pro néz je proces akvizice fizen a utvaien uznavanymi
zdroji filmovych znalosti, a nejen komerénimi tvahami o ekonomické navratnosti.*? Tato
myslenka bude vyznamné rezonovat i v této praci, kde se profil distributori ustanovuje

jedinecnymi predpoklady, které vznikaji z navdzanych vztahi, preferenci a trzniho podilu.

3.3 Distribu¢ni okna

Filmovy distributor si stanovuje strategii, kterd zaru¢i maximalizaci zisku po dobu platnosti
jeho licence na film. Jeden z hlavnich a standardizovanych zptsobil je uvadéni filmad v tzv.
»distribucnich oknech®. ,,Okna* ptfedstavuji urcita ¢asova obdobi, béhem nichz jsou filmy
uvadény na rtiznych distribucnich kanalech a platformach, obvykle s odlisSnymi obdobimi
exkluzivity a riznymi cenami.*® Tato ,,0kna* pro distributora funguji jako zdroj piijmu, ktery
je rozlozeny do nékolika urovni, ve kterych se film pribézné¢ uvadi v danych casovych

vvvvvv

chronologicky na nésledujici arovné: ,,(1) Kino (2) Aerolinky/Hotely (3) Domaci video (DVD,

42 Virginia Crisp, Film Distribution in the Digital Age: Pirates and Professionals. London: Palgrave Macmillan
2015, s. 33-35.

43 Elissa Nelson, Windows into the Digital World: Distributor Strategies and Consumer Choice in an Era of
Connected Viewing. In: Jennifer Holt — Kevin Sanson (eds.), Connected Viewing: Selling, Streaming, & Sharing
Media in the Digital Era. New York — London: Routledge — Taylor & Francis 2014, s. 64.
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Blu-ray, VHS, LaserDisc) (4) Prémiova kabelova sit' (placenda TV) (5) Plosné vysilani
(bezplatna TV).“#

V soucasné dobé€ dochazi k rozvolnéni ,,distribu¢nich oken® v disledku vét§iho zdokonaleni 1
osvojeni si platforem videa na vyzadani (VOD). Ty mély vliv na divacké navyky, které
ovlivnily zkracovéani ,,oken” v celém distribunim fetézci. Ke zkracovani ,,oken* dochazi
a vzrustem nelegalniho stahovani, procez jsou distributofi nuceni zkratit casové rozestupy mezi
,,okny*“, jelikoZ jsou pro n& nevydéle¢na.*> Rozsiteni novych digitalnich technologii znamena
pro filmového distributora stiet s novym typem divaka, ktery primarné konzumuje medialni

4 Konzumace obsahu na online platformach pfiméla

texty prostiednictvim internetu.
distributory pfijit s novymi strategiemi, které si zakladaji na okamzité dostupnosti pro divéka.*’
Dle autorti Ketha Kehoea a Johna Mattera jsou témito strategiemi bud’ uvedeni filmu do kin a
na VOD platformy ve stejny den (tzv. day-and-date release) nebo tzv. premium VOD, tedy
uvedeni filmu za zvySenou jednordzovou cenu na VOD sluzbé nékolik tydnli pfed pldnovanou

premiérou v kinech.*®

Zdokonaleni digitalnich technologii a umélé inteligence mize vyvolat pfedstavu o nahrazeni
role distributora vypocetnimi procesy. PrestoZe se tato pfedstava miiZe jevit pro mnohé
vyznavace technokracie slibnd, musime od ni upustit uz jen proto, Ze distributofi nejednaji
pouze jako zprostfedkovatelé obchodnich vztahli mezi producenty a kinafi, ale jsou to
pfedevsim ,,odbornici na medialni distribuci provadé¢jici své vlastni ritudly, fidi se systémy
vyznamd, viry a hodnot, diky nimZ reflexivné davaji smysl tomu, co dé¢laji, nejen sobé a svym
kolegfim, ale také &tenartim, posluchac¢iim, divakiim nebo hra¢tim, které se pokouseji oslovit.“*
SpiSe nez aby se tradicni distributofi obéavali uplného nahrazeni umélou inteligenci, sleduji

nahrazeni své tradi¢ni role na trhu novym typem distributora, jakym jsou SVOD sluzby v cele

“ Tamtéz.

Angus Finney, The International Film Business: A market guide beyond Hollywood. London — New York:
Routledge 2010, s. 4.

Peter Bloore, Re-defining the Independent Film Value Chain. London: British Film Institute 2009, s. 10.

45 Elissa Nelson, Windows into the Digital World: Distributor Strategies and Consumer Choice in an Era of
Connected Viewing. In: Jennifer Holt — Kevin Sanson (eds.), Connected Viewing: Selling, Streaming, & Sharing
Media in the Digital Era. New York — London: Routledge — Taylor & Francis 2014, s. 65.

46 Keith Kehoe a John Mateer, The Impact of Digital Technology on the Distribution Value Chain Model of
Independent Feature Fllms in the UK. Journal of Media Management 17, 2015, c. 2, s. 99.

47 Tamtéz, s. 102.

48 Tamtéz.

4 Courtney Brannon Donoghue, Timothy Havens a Paul McDonald, Introduction: Media Distribution Today. In:
Paul McDonald — Courtney Brannon Donoghue — Timothy Havens (eds.), Digital Media Distribution: Portals,
Platforms, Pipelines. New York: New York University Press 2021, s. 6.
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s Netflixem a Amazonem, které znejistuji pisobeni dosavadnich hract nejen svymi rozpocty
na akvizici, kterymi zvysuji cenu filmd na trhu az dvojnasobné.’® Smits tuto nové nastolenou
rivalitu vystihuje porovnanim nejistoty tradicniho distributora s jistotou nové ptichozich:
»Akvizicni a distribuéni rozpocty tradi¢nich distributorii pro nové akvizice vychazeji
z oCekavané komercéni vykonnosti jednotlivych filmi v kinech, online a na dalSich
spotiebitelskych trzich, Netflix a Amazon vSak investuji do filma s cilem obohatit své katalogy

o originalni obsah pro piedplatitele.*!

3.4 Distribuéni licence

Na tato jednotliva distribu¢ni okna obvykle licen¢ni smlouvy poskytuji exkluzivni prava, aby
s niz&i hodnotou.>? Mimo prodeje prav pouze na jednotliva okna, jsou licence obvykle zalozené
na geografické teritorialité. Distributofi nakupuji prava bud’ pouze pro urcita izemi nebo ziskaji
globalni licence, jez pak licencuji tietim stranam.>* V Evropé obecné& piisobi distributofi na
narodni Grovni, tudiz je zajimaji pouze exkluzivni prava pro izemi své piisobnosti na vSechny
distribu¢ni okna.>* P. Bernt Hugenholtz a Joost Poort uvadéji, Ze licencovana distribu¢ni okna
a uzemni licence zajist'uji distributorim vyhradni pravo na distribuci, coz znamena, Ze nemtize
nikdo jiny uvadét licencovany film na tizemi nebo platformé& v dohodnutém ¢asovém ramci.>
Pravo 1 povinnost vymahani teritoriality nabyva distributor po zakoupeni licence, kterou
vyjednava se sales agentem filmového producenta na mezinarodnim trhu*®. Timto zpiisobem
muze fada spoleCnosti distribuovat stejny film na riznych uzemich v odliSnych ¢asovych
tisecich®’. Takto fragmentovany zpiisob distribuce se vymyké dnesni logice informaéniho nebo
také digitdlniho veku, ktery je charakteristicky napiiklad volanim po vymazéani tradi¢nich

geograficky urcenych hranic. Dvod, pro¢ by néktefi mohli oznacit ur€ita jednani v procesu

30 Roderik Smits, Gatekeeping in the Evolving Business of Independent Film Distribution. Cham: Palgrave
Macmillan 2019, s. 197.

SITamtéZ, s. 198.

52 P, Bernt Hugenholtz a Joost Poort, Film Financing in the Digital Single Market: Challenges to Territoriality.
1IC — International Review of Intellectual Property and Competition Law 51, 2020, c. 1, s. 170.

33 Peter Bloore, Re-defining the Independent Film Value Chain. London: British Film Institute 2009, s. 8.

54 P, Bernt Hugenholtz a Joost Poort, Film Financing in the Digital Single Market: Challenges to Territoriality.
1IC — International Review of Intellectual Property and Competition Law 51, 2020, c. 1, s. 170.

55 Tamtéz.

5 Tamtéz.

57 Virginia Crisp, Film Distribution in the Digital Age: Pirates and Professionals. London: Palgrave Macmillan
2015, s. 33.
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distribuce za zastarald, je pfedevsim nekorespondujici mnozstvi filmu, které je vyprodukovano

v poméru s nabizenym mnozstvim filmd v oficialni distribuci.’®

38 ,...vroce 2016 bylo celosvétove natodeno vice nez 6 000 celovecernich filmi, ale jen zlomek z nich si zajistil
(vyznamnou) distribuci na fadé mezinarodnich trhti.*
Roderik Smits, Gatekeeping in the Evolving Business of Independent Film Distribution. Cham: Palgrave
Macmillan 2019, s. 2.
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4. Zména distribuc¢ni praxe v éie globalnich platforem

Tato kapitola si klade za cil objasnit zmény v distribu¢ni praxi, které ptisly s nastupem VOD
platforem. Nastup globalnich platforem pfinesl fadu vyznamnych zmén v trendech a divackych
preferenci, s nimiz musi distributofi pracovat, a tudiz tomu vénuji tuto kapitolu. Globalizace a
vzestup online platforem nejenom zpfistupnily nepfeberné mnozstvi obsahu k okamzité

konzumaci, ale také dramaticky proménily zplisob, jakym jsou dnes filmy distribuovany.

V minulé dekad¢ prosel filmovy primysl zna¢nou proménou, kterd se pifevazné promitla do
technického zdokonaleni VOD platforem a jejich expanze do celého svéta. Toto obdobi je také
charakteristické velkym presunem divakd z fyzickych nosici (DVD, Blu-ray) na online
platformy. Trh s fyzickymi nosici zazil tak ohromny pokles, ze v pfipadé mensich titult se stalo
pro distributory ekonomicky nepfinosné, aby sviij film na t&chto nosi¢ich uvadéli.**V této
inovativni fizi audiovizudlniho pramyslu (Hollywood) s neustdle se vyvijejicim
technologickym svétem (Sillicon Valley) dominoval Netflix.®® Jeho pozice na trhu byla
zajisténa nékolika aspekty, mezi néZ mizeme napiiklad zahrnout brzké osvojovéni si online
distribuce a neptipravenost velkych filmovych studii na rapidni rtst digitalnich technologii a
jejich vétsi dostupnosti Siroké vetejnosti. Netflix pfinesl zménu, kterd vyznamné pievratila

divacké navyky.

Probihajici technologicky vyvoj si vyzadal vétsi dosah internetu a vznik novych datovych
ulozist, ¢imz se stal audiovizudlni obsah dostupnéjSim. To zplisobilo mimo jiné, Ze se z
»internetu stal distribu¢ni kanal a archiv rozmanitého obsahu, ktery je nerovhomérné rozptylen
na stovkach platforem a portal“¢! jak poznamendva Ramon Lobato. Reakce Netflixu, jak na
roztfiSténou povahu internetu, tak i omezenost linearniho televizniho vysilani je v jejich
strategii, kterd stavi na rozséhlosti katalogu, ktery je uzivatelim platformy bez omezeni
kdykoliv pfistupny. Co Netflix (i ostatni VOD sluzby) nejvice odliSuje, je jeho strategie a
ptistup ke kuraci obsahu, kterd spociva v upfednostiiovani segmentl a ,,niche* kategorii,

pfiemz je tento ptistup dramaturgie v rozporu s tradi€nim linedrnim vysilanim, které se naopak

9 Marcin Adamczak, Industry Divide: The Interdependence of Traditional Cinematic Distribution and VOD in
Poland. In: Petr Szczepanik — Pavel Zahradka — Jakub Macek — Paul Stepan (eds.), Digital Peripheries: The
Online Circulation of Audiovisual Content from the Small Market Perspective. Cham: Springer Open 2020, s.
147.

60 Uvedeni téchto online distribu¢nich kanald na trh, nastalo uz v dfivéjsi dobé mezi lety 2005-2010, kdy v roce
2007 uvedl Netflix na trh svoji SVOD sluzbu jako alternativu ke své videoptijéovné, jenz spocivala v posilali
filmt na fyzickych nosicich do schranek svych zakazniku.

8'Ramon Lobato, Netflix Nations: The Geography of Digital Distribution. New York: New York University
Press 2019, s. 6.
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musi fidit objektivni dramaturgii v planovani televizniho programu, jenz musi pobidnout

divaka, aby si relaci jak naladil, tak i co nejdéle u ni zfistal.®?

Linearni televize je jako ,,divadlo
s jednim hledistém, jejiz cilem je vytvofit velké publikum pro jednu show, pficemz SVOD
platforma je jako knihovna s mnoha mistnostmi, ktera nabizi vétsi rozsah obsahu, tudiz divak

neni omezovan dodanim konkrétniho obsahu v planovanou dobu“®3

, jak uvadi Lotz. Dnes,
diky globélnimu rozsahu Netflixu i jinych VOD poskytovateli, je ,,pro divaky v mnoha ¢astech
svéta snazsi sledovat obsah — v nékterych piipadech dokonce ziskat ptistup k zivym kanalim —

« 64

prostiednictvim prohlizect, aplikaci a set-top boxi,* **uvadi Lobato.

Ve studii Rafala Miedziaka a Filipa Wojcika o filmové distribuci v dobé koronavirové
pandemie nezapominaji autofi upozornit na potencidlni ptilezitosti pro filmova studia, kterd
mohou pftijit se zalenénim online distribuce do své obchodni struktury: ,,Pro spole¢nosti, které
vlastni filmova studia, jsou streamovaci platformy ptilezitosti levnéji distribuovat filmy, tudiz
je vnimaji jako dlouhodobou investici na snizovéani nakladii.“%> Se zvySujicim se poétem VOD
platforem na trhu musely spolecnosti pfijit s konfiguraci pro souc¢asnou dobu, ktera se projevila
v nabidce ,,velkého mnozstvi obsahu v kombinaci s dostupnou cenou a jedinecnou originalni

produkei, nadeZ se tato sestava potvrdila byt kli¢ovou konkurenéni vyhodou ¢,

4.1 Algoritmické doporuc¢ovani obsahu

Rozvratnou inovaci ve zplsobu prace s obsahem je ptedev§im algoritmické doporucovani,
které pracuje na zaklad¢ sesbiranych uzivatelskych dat, jez jsou nadale vyhodnocovana pro
potiebu efektivniho dodani obsahu. ,,Algoritmy jsou vypocetni procesy, které definuji fadu
kroki nebo instrukci za tcelem dosaZeni pozadovaného vysledku,“®’ takto vysvétluje
algoritmus Catherine Johnson v publikaci Online TV, ve které zkoumd nastup online

distribucnich platforem a zejména jejich systém fungovani.

2 Amanda D. Lotz, Netflix and Streaming Video: The Business of Subscriber-Funded Video on Demand.
Cambridge — Medford: Polity Press 2022, s. 44.

0 Tamtéz, s. 45.

4 Ramon Lobato, Netflix Nations: The Geography of Digital Distribution. New York: New York University
Press 2019, s. 6.

65 Rafal Miedziak a Filip Wojcik, Film distribution in the time of the COVID-19 pandemic. Will streaming také
over the entire market?. Scientia et Societas 18,2022, c. 2, s. 45.

66 Tamtéz.

67 Catherine Johnson, Online TV. London — New York: Routledge 2019, s. 142.
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Algoritmy jsou navrzeny za ucelem vyhodnocovani poptavky, a rozhoduji, v jakém rozvrzeni
bude divdkiim obsah piedstavovan v uzivatelském rozhrani.®® Ve filmovém i televiznim
pramyslu byla data, i dnes stale jsou, pro dramaturgy nedilnou soucasti jejich prace. Data jim
poskytuji piehled o Case, ve kterém maji vysilat programy, aby maximalizovali pocet divaku a
jejich ¢as straveny u televize.*” V soudasné dobé je prace s daty pfenechana hlavné algoritmu,
v mnoha ohledech 1ze jeho roli v online televiznim préimyslu chapat jako redaktora obsahu.”®
Catherine Johnson argumentuje, ze ,,pouziti vypocetnich procest k tfidéni, klasifikaci a
hierarchizaci lidi, mist, objekti a myslenek®, piesnéji vyhodnoti, které¢ vysledky jsou
povazovany za cennéj$i v zavislosti na prioritdch uZivatele.”! Pouzitim algoritmfi vznikd tzv.
»algoritmicka kultura®, jez je zalozena na softwarovych aplikacich, jejichz prostfednictvim
prozivame internet. Data a algoritmy se vyuzivaji ve prospéch online platforem, diky nimz jsou
v soucasné dobé& ovliviiovana rozhodnuti o tom, jaky typ filmu ¢i seridlu vstoupi do produkce,
bude licencovan nebo znovu uveden. Vyhodnocovani divackych preferenci je cenné nejen
z hlediska minimalizace rizika, ale také to piinasi provozovateliim platforem vétsi moc ve

vztahu k inzerentim.”?

4.2 Distribucni strategie online platforem

Netflix, jenz dominuje trhu s online platformami, se prosadil v pribéhu n€kolika let svého
plisobeni téméf po celém svéts.”*S takovymto globalnim piesahem vyuZziva variantu strategii,
které uz jsou dnes od Netflixu neoddé€litelné. Jedna z distribucnich strategii, kterd si v éfe
globalnich platforem proSla vyraznou zménou a pronikla v nové podobé€ i do povédomi Siroké
vefejnosti ve spojeni s Netflixem, je uvadéni kompletni fady seridlu v jeden moment
v kombinaci se synchronizovanym vydanim napfi¢ vSemi zemémi, v nichZ je jejich sluzba
dostupnd. Vydani kompletni fady seridlu vjeden moment je inovaci zejména v oblasti
televizniho primyslu. Zavratnou zménou ve filmové distribuci je simultdnni uvedeni obsahu

(serialy, filmy) ve vSech teritoriich jeho piisobeni, coz pro Siroké publikum znamena konzumaci

%8 Tamtéz, s. 148.

% Tamtéz.

70 Tamtéz, s. 149.

"I Tamtéz, s. 142.

72 Tamtéz, s. 149.

3 Netflix oficialn& uvadi, Ze jejich sluzby jsou dostupné ve 190 zemich.

Countries where Netflix is available. Netflix. Dostupny na <https://help.netflix.com/en/node/14164> [cit.
15.12.2023].
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textd odkudkoliv ve stejnou dobu.”* Ve stile vice propojeném svéte se doba uvedeni textu
synchronizuje pod tlakem novodobych navykt medidlniho publika, jelikoz v ohromném
mnozstvi informaci soucasného digitalniho prostfedi je okamzitd, zaroven probihajici reakce
po celém svéte, prinosnd pro distributory v nékolika ohledech. Timothy Havens a Amanda D.
Lotz ve své studii z roku 2017 Understanding Media Industries argumentuji, Ze ,,simultanni
uvedeni umoziuje distributorim a agregatorim vytvaret celosvétovy ,rozruch’ , protoze jejich
potencialni spotiebitelé ¢tou blogy, sleduji televizi, ¢tou zabavné Casopisy, mluvi s piateli a
fanousky ze zahrani¢i o nejnovéjsich filmech a videohrach.“’>. To dle Havense a Lotz vyvolava
u zasvécencl nad¢ji, Ze medidlni publikum na celém svét¢ privedou k
danému distribuovanému textu s vétsim nadsenim, nez kdyby o ném neméli zadné povédomi.’®
Z ekonomického hlediska je pro distributory simultdnni uvedeni na VOD platformach vyhodné,
jelikoZ jsou propagace centralné fizené a planované, tudiz mohou byt levnéj$i a nemusi se
vytvéiet pro kazdé teritorium zvla§t na miru.”’ V neposledni fadé se zde bere v ivahu redukce
nelegélniho stahovani a prodeje nelegalnich kopii v zemich, ve kterych se titul teprve

pfipravoval na premiéru.’®

4.3 Snahy online platforem o kulturni, ekonomickou a politickou moc

Globalni expanzi americkych SVOD sluzeb, dle Antoniose Vlassise stoji za to chépat ,,jako
koherentni politicky, ekonomicky a primyslovy proces, 1 kdyZ se ofekava, Ze pfinese odliSné
narodni a regionalni vysledky zavislé na kontextu*.” Vlassis rozdéluje tyto strategie expanze
do tii kategorii, skrze které se v soucasné dob¢ snazi globalni platformy posilit sviij kulturni,
politicky a ekonomicky vliv. Cilem téchto strategii je zlepSovat povést globalnich platforem,
vytvatet pozitivni vztahy s vefejnosti, vefejnymi regulanimi organy ¢i profesionaly
z filmového primyslu s cilem podporovat opatieni, kterd nezasahuji do priorit téchto globalnich
platforem.®® Ekonomicka strategie globalnich sluzeb se zaméfuje na jejich ,prosazeni

prostfednictvim ekonomickych dohod s narodnimi operatory placené televize, které pomahaji

7 Timothy Havens — Amanda D. Lotz, Understanding Media Industries. New York: Oxford University Press
2017, s. 230.

> Tamtéz.

76 TamtéZ.

77 TamtéZ.

8 TamtéZ.

7 Antonios Vlassis, Global online platforms, COVID-19, and culture: The global pandemic, an accelerator
towards which direction?. Media Culture & Society 43, 2021, c. 5,s. 961.
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platformam rozsifit své piisobeni na uréitém trhu a pronikat do domécnosti“®!. Politicka
strategie je nezbytnou a kli¢ovou soucasti globalnich platforem, jelikoz se globalni hraci musi
potykat s implementacemi opatieni, ktera se tykaji mistniho obsahu.®? V kulturni strategii se
»americké globalni platformy soustfedi na velké investice do lokalniho originalniho obsahu,
pri¢emz se také snazi rozvijet strategii filmového dédictvi, ¢cimz podkopavaji kritiku smétujici
na prevazujici vliv globalnich platforem a na komodifikaci a standardizaci kulturniho

«83

obsahu*“®, jak vysvétluje Vlassis, a dodava, zZe strategie filmového dédictvi ma za ,,cil posilit a

diverzifikovat $kalu obsahu, ktery platforma zpiistupiiuje publiku po celém svéts 4,

81 Tamtéz.
8 Tamtéz.
8 Tamtéz, s. 962.
84 TamtéZ.
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5. Vliv koronavirové pandemie na filmovou distribuci

Koronavirova pandemie, ktera vypukla na zacatku roku 2020, méla vyznamny podil na
proménu filmového prumyslu a divackych navyki. Z divodu povinného uzavieni kin v roce
2020 a postupného zavadeni striktnich pravidel tykajicich se navstévnosti, prestalo byt uvadéni
film@ do kin Zivotaschopné®®. Autoii Rafal Miedziak a Filip Wojcik se ve své studii zabyvaji
filmovou distribuci v dobé koronavirové pandemie, ve které uvadéji tfi distribuCni strategie
vytvoiené v tomto obdobi. Strategie jsou nasledovné: ,,(1) brzké uvedeni filmi z konce roku
2019 na streamovacich platformach, (2) tzv. hybridni uvedeni, kdy je film uveden v kin¢ a
kratce po (nebo dokonce ve stejnou dobu) ma premiéru na platforme a (3) uvedeni filmi pouze
na streamovaci platformé.*3¢ Miedziak a Wojcik argumentuji, Ze piestoze byl v dobé pandemie
tradi¢ni model distribuce nahrazen modelem ,,hybridnim®, tak tento model ztistal i po névratu
do ,,normalu.?’” St&zejni vyhodou online distribuce je moznost reagovat na potieby uzivateld v
mnohem §ir§im rozméru, coz poskytuje divakim vétsi interaktivitu a personalizaci. 58
V pandemickém obdobi se u nas tesily tspéchu predev§im americké globalni platformy, jimiz
jsou Netflix, Amazon Prime, HBO Max a Disney plus. Netflix ,,podle svych ¢tvrtletnich zprav
za prvnich 6 mésict roku 2020, dosahl 26 miliond novych predplatiteli po celém svéte, coz je
téméf stejny pocet piedplatiteld jako v roce 2019 (28 milioni)*.*” Netflix béhem pandemie, kdy
byla uzaviena kina, neutrpél ztraty, jelikoZ jejich obchodni strategie nezahrnuje uvadéni filma
do kin, tudiZ mohl své sluzby poskytovat bez jakéhokoliv pozastaveni s konkurencni

vyhodou.”

Vyse uvedené distribu¢ni strategie jsou pro tuto praci nezbytné, i prestoze probéhly
distribuce a porozuméni zménam ve spotiebitelském chovani. Prostfedi VOD platforem
poskytuje distributoriim jiné moznosti, napt. ptilezitost cilit na novou skupinu divéku, ktera
sleduje filmy pouze z prostfedi domova. Online distribuci si osvojili také zkoumané spolecnosti
Film Europe a Aerofilms, u kterych je znatelné, ze vnimaji tuto ¢ast distribuce uz jako nedilnou

soucasti distribu¢ni praxe.

85 Rafal Miedziak a Filip Wojcik, Film distribution in the time of the COVID-19 pandemic. Will streaming také
over the entire market?. Scientia et Societas 18, 2022, c. 2, s. 43.

86 Tamtéz.

87 Tamtéz, s. 45.

8 Tamtéz.

8 Antonios Vlassis, Global online platforms, COVID-19, and culture: The global pandemic, an accelerator
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6. Podminky pro distribuci vychodoasijské kinematografie na izemi Ceské republiky
6.1 Vyzvy pteshranicni prenositelnosti

Vyvoz kulturné specifického obsahu nese s sebou obecné podminky, které maji ptimy vliv na
uspeésnost distribuce. V celosvétovém méfitku se nejvice exportuje a dominuje obsah
z americké produkce, ktery svym rozsahem mnohdy pievysuje v oblibenosti i lokalni produkce.
Nicmén¢ uspésnost amerického obsahu nedosahuje vSude podobné urovné, ale odlisuje se v
urcitych zemich.”! Ve své studii ,,Reasons for the US Dominance of the International Trade in
Television Programmes* Colin Hoskins a Rolf Mirus identifikuji faktory, jez maji vliv na piijeti
ciziho kulturniho obsahu, pficemz zkoumaji, pro¢ jsou to pravé americké televizni programy,
které se nejvice ze vSech narodnich obsaht Uspé$né adaptuji a jsou piijimany v zemich
s odliSnou narodni kulturou a odliSnymi hodnotami. Autofi argumentuji, ze potrady vychazejici
z narodnich kultur jsou atraktivni primarné v domécim prostiedi a v jiném prostiedi je jejich
pfitazlivost minimalni, jelikoZ je pro divdky obtizné se ,,ztotoznit se stylem, hodnotami,

piesvédéenimi, institucemi a vzorci chovani daného materialu. %>

Redukce hodnoty kulturnich produktl, jiz autoii nazyvaji ,kulturni sleva®“?® se snizuje

v disledku dabingu nebo titulkd, ale také zavisi na univerzalité textli, kdy napiiklad u dramat
je ,,sleva“ mensi neZz u komedii.” Cim je tato ,,sleva® niz8i, ma dany kulturni produkt vétsi
prilezitosti na zahrani¢nim trhu. Pro vyvozce kulturnich produkti je tedy nejvhodnéjsi, aby tato
»kulturni sleva* byla co nejmensi, jelikoZ tim ma vyvazeny produkt zarucenou ptileZitost se

usp&sné uchytit na cizim trhu diky minimalizaci kulturné specifickych slozek.

K pochopeni, pro¢ neni vychodoasijska kinematografie pravidelné dovazena do Ceské
republiky nebo i do jinych zépadnich zemi, ndm pomiiZze piiklad americké produkce, ktera
disponuje predpoklady, které se jevi byt podstatné k dosazeni uspéchu. Divody nizké ,,kulturni
slevy® u americké filmové a televizni produkce jsou spjaty s komerénim a konkurenénim
charakterem a ,,hollywoodskou tradici, jejiz vysledkem je velké mnozstvi vysoce kvalitnich
produkci, nendro¢nych, osvédcenych zabavnich potadii ¢i filmi zaméfenych na osloveni co

nejvétsiho poctu divakd. Hollywoodské tradice také poslouzila k aklimatizaci zahrani¢niho

o1 C. Samuel Craig — William H. Greene — Susan P. Douglas, Culture Matters: Consumer Acceptance of U. S.
Films in Foreign Markets. Journal of International Marketing 13, 2005, c. 4, s. 83.

92Colin Hoskins — Rolf Mirus, Reasons for the US dominance of the international trade in television
programmes. Media, Culture and Society 18, 1988, c. 1, s. 500.

93 Cultural discount*

% Colin Hoskins — Rolf Mirus, Reasons for the US dominance of the international trade in television
programmes. Media, Culture and Society 18, 1988, c. 1, s. 501.
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publika na americké pofady a hvézdy.“”> Hoskins a Mirus argumentuji, ze dosaZeni nizké
Hkulturni slevy* ovlivnila téz ,relativni rozmanitost publika v USA, kterd zahrnuje znacny
pocet kubanskych, mexickych, portorickych, domorodych Ameri¢anli, Afroameri¢anti a
nedavnych piist¢hovalct. Toto povédomi nepochybné rozvinulo a dale podpofilo vybér

programi s nejirsi ptitazlivosti.“?®

»Kulturni blizkost”, jez je paralelnim konceptem ke ,kulturni slevé®, vytvofil Joseph

Straubhaar pii zkoumdani divackych preferenci.”’

Tento teoreticky koncept vychazi
z presvédceni, Ze ,,pokud si jsou vSechny véci rovny, budou mit divaci tendenci preferovat
programy, které jsou nejblizsi jejich vlastni kultufe, po€inaje narodnimi programy, pokud je
miZe podporovat mistni ekonomika.“’® Kulturni podobnost se formuje pro publikum skrze
tohoto vztahu: ,,,Kulturni blizkost* je vytvarena pocitem kulturni podobnosti, kterd je vnimana
v konkrétnich vécech, jako jsou humor, genderové vyobrazeni, oblékani, styl, Zivotni styl,

etnické typy, ndboZenstvi a hodnoty, které se zdaji byt znamé nebo komfortni.**’

6.2 Podpora financovani distribuce vychodoasijskych filmt

Podptiirné granty zastdvaji v procesu distribuce nezavislych filmd vyznamnou roli. Pro
nezavislé distributory je mnohdy slozité¢ u artovych nezavislych filmi dosdhnout finanéni
navratnosti investice, protoze navstévnost v kinech, kterd je nejzésadnéjSi pro névratnost
financi, je disledkem rozsifeni VOD platforem v poklesu. Lokalni distributofi maji moznost
Cerpat finan¢ni podporu z nékolika grantl, ale v ptipadé distribuce vychodoasijské filmové
tvorby je moZznost omezend pouze na Statni fond kinematografie, ten ale podporuje distribuci i
ostatnich svétovych kinematografii. Tim je jeho rozpofet omezeny a vychodoasijska
kinematografie nema tedy vzdy zarucenou finan¢ni podporu. Distributofi mohou Zadat v rdmci
programu EU Kreativni Evropa, resp. jeho podprogramu MEDIA, jehoz zdmérem je propagace
a prosperita evropského filmového primyslu. Tento program klade diiraz pouze na domaci a

pieshrani¢ni distribuci evropskych filmg. '

% Tamtéz, s. 504.

% Tamtéz, s. 506.

%7 Joseph Straubhaar, Cultural Proximity. In: Dal Yong Jin (ed.), The Routledge Handbook of Digital Media and
Globalization. New York — Abingdon: Routledge 2021, s. 26.

%8 Tamtéz.

% Tamtéz.

100 Tim Raats, Ilse Schooneknaep a Caroline Pauwels, Supporting Film Distribution in Europe: Why Is
Overcoming National Barriers so Difficult?. In: Paul Clemens Murschetz — Roland Teichmann — Matthias
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Statni fond koncipuje podporu distribuce jako pribézny proces, aby umoznil distributorim
podporu idealné v obdobi pfed planovanou premiérou v kinech.!’Rada Statniho fondu
kinematografie vyclenuje finanéni podporu primarné pro distribuci Ceskych filmi. U
zahrani¢nich filmu ,,preferuje snimky, jejichz distribu¢ni potencial, at’ uz vzhledem k tématu,
zanru nebo formé¢, je vyrazné nizsi, a distributor by ho bez podpory pravdépodobné nezaradil
do své standardni nabidky.“!*? Vyse podpory je stanovend pro zahrani¢ni filmy v maximalni
vysi 150 000 K¢. Jedna-li se o dabovany film pro déti, mize udélit vyjimku a poskytnout pro
distribuci az 250 000 K¢&.! U uchaze&t o podporu rada hodnoti predevsim jejich distribucni

strategii, a to, jak obohati stavajici distribu¢ni nabidku.'%*

6.3 Fenomén vychodoasijské kinematografie v CR na pielomu tisicileti

Podobné jako tomu bylo ve Velké Britanii, 1 u nas se vychodoasijskéa kinematografie dockala
vielého divackého pfijeti na prelomu tisicileti.!®> Narist popularity vychodoasijské
kinematografie na pocatku milénia byl odstartovan pfichodem fascinujicich filmd od
rezisérskych osobnosti, které se zviditelnily diky Gspéchiim na svétovych festivalech. Mimo
festivalové snimky se z tohoto teritoria prosadila také vyznamna produkce Zanrové tvorby, ktera
zaujala publikum v zemich, kde se lokdlni Z4nrovd tvorba neprodukuje.!%
Naptiklad priliv novych jihokorejskych reziséri byl zptusoben restrukturalizaci domacich
podminek produkce, jelikoZ Jizni Korea v roce 1992 definitivné piesla prezidentskymi volbami
bez vojenskych kandidatl z autoritafského vojenského rezimu do demokratického ziizeni. To
znamenalo pro filmafe novou pfileZitost prozkoumavat témata, kterd byla nckolik dekad
zakazana.'®” Mimo politickou zménu zde hrala vyznamnou roli také nova generace producentt,
ktera se dostala do poptedi v 90. letech a intenzivné se zaméfovala na ziskovost a sobéstacnost
svych filma. Producenti vyvijeli zvySeny tlak na reZiséry, aby tocili filmy, které nejsou

prodéle¢né.!® Vedle angazovanosti producentfi se na exportu filmii podilel pfedev$im nové

Karmasin (eds.), Handbook of State Aid for Film: Finance, Industries and Regulation. Cham: Springer 2018, s.
193.

101y ysledky rozhodovani rady — 2023-3-2-16 Distribuce Filmu. Stdtni fond kinematografie. Dostupny na
<https://fondkinematografie.cz/kvetencerven2023-3-2-16-distribuce-filmu.html> [cit. 9.12.2023].
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pfijaty zékon o propagaci filmu, ktery vesel v platnost v roce 1995. Spole¢né s timto zdkonem
byl také zfizen fond na podporu kinematografie. Zadkon o propagaci usnadnil vznik

mezinarodnich koprodukci a podpofil vyvoz filmd.'%

V Ceské republice byla popularita vychodoasijskych filma vyvolédna jak piiznivymi ohlasy
pfichazejicimi z mezindrodnich festivald, tak i rozmachem DVD distribuce a nelegalniho

10

stahovani, diky vétsi dostupnosti vysokorychlostniho internetu.!'® Zvyseni zajmu

o vychodoasijskou kinematografii u nas vysvétluje Jiii Fligl nasledovné:

., Tehdy to byla doba, kdy ... znacna cast lidi byla uz trosku unavena tim, co nabizela bézna
distribuce, a naopak se ukazovalo, Ze jsou tady pomerné fascinujici oblasti kinematografie. Ty
nabizely spoustu vyjimecného, ale nebyla to nutné jenom produkce pro narocného divaka nebo
pro festivalového divaka, ale byly to casto zanrové véci...fascinovalo to jak lidi, kteri
vyhledavali osobitéjsi a ndarocnéjsi filmy, tak ty, kteri spis inklinovali k Zanrové tvorbe, ale

mainstream jim uz toho tolik nenabizel. “!!!

Vedle zmény v divackych preferencich se podilela na cirkulaci také dostupnost levnych DVD
nosic, které byly mnohdy dostupné naptiklad v novinovych stancich. V obdobi levnych DVD
nosicl, kdy uz DVD trh nebyl omezeny na prodej v kamennych obchodech, se diky tomu stal
u nas popularnéjSim naptiklad hongkongsky herec a rezisér Jackie Chan, kter¢ho mohli
tuzemsti divaci znat jiz z televizniho vysilani.!'? Na jeho popularité ma vyznamny podil také
zpusob, jakym se lidé k témto filmim dostavali. Jifi Fligl popisuje obdobi levnych DVD nosict

a vzrust cirkulace filmu s Jackie Chanem nasledovné:

,, Priznacné se to sem dostalo [filmy s Jackie Chanem] az ve fazi, kdy DVD trh byl ve stadiu
posSetek na novinovych stancich za relativné nizké penize. Lidi si to viastné kupovali jako noviny

kazdy den a pak to bud’ vyhodili, nebo si to doma nékam zalozili. “''3

Vychodoasijské filmy se dostaly do DVD distribuce také diky specializovanym spole¢nostem,
piestoZe jejich prvotni zajem nebyl zaméfen na asijskou produkci. Mezi né mizeme zatadit
naptiklad spole¢nost Ritka video, ktera primarné vydavala filmy s vojenskou tematikou. Podle

Jitiho Fligla se v této velké mase daly schovat asijské filmy, jelikoZ potizovaci cena pro divaka

199 Jeeyoung Shin, Globalisation and New Korean Cinema. In: Chi-Yun Shin — Julian Stringer (eds.), New
Korean Cinema. Edinburgh: Edinburgh University Press Ltd, s. 54.

110 Jit{ Fligl v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, Eerven 2023.
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113 Tamtéz.
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byla velmi nizka a titul byl vazany na urcité specifikum, at’ uz zaméfenim distributora nebo

specifikum trhu, tudiz divak nefesil, co je to za titul nebo odkud pochazi.!'*

Kino distribuce se dle Fligla tdhla ve dvou liniich, v globalni a festivalové. Nikdy zde
nedochézelo k uvadéni filmii pouze na zakladé¢ asijského piivodu, jelikoz zde na to u nas nebyl
prostor.!'> Filmy v globalni linii se k ndm dostavaly nidhodng&. Dovoz vychodoasijskych filmi
byl zajistén velkymi zahrani¢nimi studii (neasij$ti distributoii) pro lokalni zastoupeni. Cesti
distributofi nejednali v tomto sméru dle Fligla aktivné, ale naopak jim bylo spise t€émito studii
nafizeno, aby uvadéli filmy jako jsou Tygr a Drak od Ang Lecho nebo Hrdina od Cang I-
Moua.''® Na druhé strané zde figurovala festivalova sféra, kde se uchytil naptiklad rezisér Kim
Ki-Duk, ktery byl ,,vyneseny do znaéné miry karlovarskym festivalem*“!!”. Pravé filmy od
tohoto reziséra v sobé nesly prvky, které dle Fligla mély vliv na dobovou inklinaci

k vychodoasijské kinematografii, jak nasledovné popisuje:

,, Pravée Kim Ki-Duk byl nejvic fascinujici tviirce té doby, protoze to bylo néco do té doby
nevidané. Bylo to nécim syrové, zdroven svézi a ne uplné bézné. A pritom to zdroven mélo

velkou ,shock-value ", kterd viastné lidi k tomu filmu p¥itahovala. “''®

Pravé na zéklad¢ toho, jak tyto tituly lakaly divaky svoji netradinosti, pokousSeli se nezéavisli
distributofi Artcam a Cinemart tyto filmy distribuovat. Filmy distribuovali na zaklad¢
divackeho potencialu, pokud film pfipominal jiZ znamy film, a ne, protoZe se jednalo o asijsky

film. Do distribuce se tedy vychodoasijské snimky dostdvaly zcela vyjimecng.!!”

V nasledujici kapitole zprvu uvedu praxi britskych nezavislych distributorti zamétenych
vyznamné na vychodoasijské teritorium, pficemz mi pomulze prace Virginie Crisp Film
Distribution in the Digital Age: Pirates and Professionals."**Ve své studii se zaméfila
na filmové distribu¢ni spolecnosti Tartan Films a Third Window Films, u kterych zkouma jejich
pfistup k procesu akvizice a jejich podnikdni ve sféfe kulturné specifického obsahu, jimz je

kinematografie vychodoasijského teritoria.

Po nastinéni zahrani¢nich zkuSenosti objasnim pfistupy lokdlnich nezavislych distributord,

ktefi se jako jedini v soucasnosti podileji na obehu kinematografie z vychodni Asie na uzemi

114 Tamtéz.

115 Tamtéz.

16 Tamtéz.

17 Tamtéz.

18 Tamtéz.

19 Tamtéz.

120 Virginia Crisp, Film Distribution in the Digital Age: Pirates and Professionals. London: Palgrave Macmillan
2015.
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Ceské republiky. Tato kapitola se zabyva otazkou, co motivuje a formuje akviziéni rozhodnuti
téchto tfi aktérti ve vybranych spole¢nostech. Ohled budu brat i na pozici vychodoasijskych
filmi v celkovém portfoliu zkoumanych distribucnich spolec¢nosti. Porovnani téchto filmt

s ostatnimi teritorii a typy filmi v katalogu poskytne lepsi uchopeni zkoumané problematiky.
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7. Distribuce vychodoasijské kinematografie v zahranici

Tato kapitola piedstavi dvé zahrani¢ni distribu¢ni spolecnosti, jejichz zajem se upira predevsim
na vychodoasijskou kinematografii. Zahrnuti kapitoly, ktera reflektuje zahrani¢ni zkusSenosti
s distribuci filma z tohoto teritoria, je klicovou casti této studie, jelikoZ nam pomulize zasadit
domaci zkusenost do Sir§iho kontextu. V této kapitole podrobnéji prozkoumame ptistupy, které
ovlivituji vnimani a pfijeti vychodoasijské kinematografie na zahrani¢nim trhu. V neposledni

fad¢ poskytne tento vhled ucelengjsi predstavu o cirkulaci na vétsSim trhu.

Studiem filmové distribuce vychodoasijské kinematografie se v zahrani¢i vyznamné vénuje
Virginia Crisp z Velké Britanie, kterd ve své disertacni praci Film Distribution in the Age of the
Internet: East Asian Cinema in the UK z roku 2012 zkouma motivace distributort a jak se tyto
motivace mohou stfetavat nebo dopliiovat. V praci zkouma jak tradi¢ni distribuci, tak i
nelegélni sdileni kopii filmi v komunitnich forech na internetu. Praci o n¢kolik let pozdéji
doplnila o par kapitol a vydala pod novym nazvem Film Distribution in the Digital Age: Pirates
and Professionals. V této ptipadové studii zkouma dvé distribuéni spolecnosti, jimiz jsou
Tartan Films a Third Window Films. Tyto dv¢ spole¢nosti si vybrala z ditvodu jejich zaméfeni
na kinematografie dalného vychodu, pficemz Tartan Films ptisobil mezi lety 1984-2008 a Third

Window Films byl zaloZen roku 2005 a dodnes pisobi aktivné na trhu.

Tartan Films, ktery jiZz zanikl, distribuoval filmy z celého svéta, ale pozdé&ji se stal znamym
pfedevsim svym rozmanitym vybérem z produkce vychodni Asie, kterou vydaval pod labelem
,wAsian Extreme®. Tento label zahrnoval filmy, které byly oznafovany za ,,bizarni®, ,,Sokujici‘
a plné nasili, coz podle mnohych bylo neptipustné z hlediska toho, jakou ptedstavu by si mohlo
vytvofit zdpadni publikum o vychodni Asii.'*! SpiSe nez jako ,,pohorsujici* filmy vnimali
divéci tento label jako jistotu kvality, ktera vystupovala skrze vyrazny styl, jedine¢nou vizualitu
¢i kombinaci vizualnich stylii ,,ztfesténym* zptisobem, v opozici s hollywoodskou produkci.'??
Crisp argumentuje, Ze ,,ackoli se tituly ,,4sia Extreme* zaCaly spojovat s asijskymi filmy
obecng, tak ve skutecnosti nejsou reprezentativni pro to, jaké zanry na asijském domacim trhu

prosperuji — melodramata, komedie a romantické filmy.“!>*Dodava, ze ,,komedie necestuje

2lVirginia Crisp, Film Distribution in the Digital Age: Pirates and Professionals. London: Palgrave Macmillan
2015, s. 52.

122 Emma Pett, Transnational cult paratexts: exploring audience readings of Tartan’s Asia Extreme brand.
Transnational Cinemas 8, 2017, c. 1, s. 44.

123 Virginia Crisp, Film Distribution in the Digital Age: Pirates and Professionals. London: Palgrave Macmillan
2015, s. 52.
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dobfe, a 1 kdyz to mize byt pravda, zaméteni na ur€ité typy zénrt z vychodni Asie a popularita
»Asian Extreme* zdanlivé odhaluje vice o zapadnim vnimani a posedlosti vychodoasijskymi
zemémi neZ o tom, jaci jsou tam lidé nebo spole¢nost.“!?* Tyto ,.extrémni* asijské filmy z
prelomu tisicileti se prosadily svym nekonvencénim zpracovanim a kvalitou reziséra, coz Tartan
Films stavél do popiedi v jejich marketingovych kampanich. Tartan je oznacoval jako mistry

svého femesla, ,,nebyli to pouze reziséfi, byli to femeslni umélci,!?°

jak popisuje Crisp, a
dodava, ,,zatimco situovani rezisérii jako auteurti bylo nezbytné pro vytvoieni hvézdné
pritazlivosti, néktefi by mohli namitnout, Ze toto oznaceni u nékterych konkrétnich reziséra
neodpovidalo o¢ekavanému standardu. Takasi Miike je naptiklad v Japonsku soucasti ,straight-
to-video* trhu, a proto se na svém domdcim trhu nemiiZe t&3it ze statusu auteura.*!?% Rezisérské
osobnosti, jez se dostaly do SirStho povédomi na pfelomu tisicileti, si udrzely své renomé

jakozto tviir¢i osobnosti s pestrym stylem az do soucasnosti a jejich filmy se tak distribuuji ve

Velké Britanii pravidelné.

Proces akvizice se ve spolecnosti Tartan Films béhem devadesatych let — tedy jesté pied
zavedenim labelu ,,Asia Extreme®, ktery uvedl az v roce 2001'?” — odvijel od snahy prosadit se
na trhu. Pozornost akvizitorli se zamétovala na filmy, , které byly nedostupné, jez lidé chtéli
mit moznost vidét a nemohli, natoZ si je koupit na VHS nebo DVD,“!?® jak uvadi Crisp.
V prvotnich snahach pfedstavitelim Tartanu Slo pfedev§im o kontroverznost, snaZzili se
vyzdvihovat filmy, které dle nich lidé museli vidét.'"” Tartan piivodné s vydavanim
vychodoasijské kinematografie pouze experimentoval, kdyz dostéal uspéchu, rozhodl se zalozit
label ,,Asian Extreme®. Filmy pod touto znackou cilily pfevdzné na mladé muzské publikum,
pri¢emZ jejich propaga¢ni materialy zd@raziiovaly ,,podvratné a explicitni aspekty titulti*,!3
Piistup k ziskdvani prav pojal Tartan Film pfevazné pragmaticky, na rozdil od svych
experimentl s netradi¢nimi filmy. V jejich distribu¢ni praxi nedochéazelo ¢asto k takzvanému
Lpredkupovani prav®, zvlasté pak u asijskych titulii. Divod byl jednoduchy, vyhnout se
znaénému riziku, jelikoz asijské filmy nebyly ve Velké Britanii vyhledavany kvili hvézdnému

obsazeni. Crisp argumentuje, Ze ,,britské publikum nema o vychodoasijské filmy bezprosttedni
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zajem, jelikoz vétsina asijskych hvézd neni ve Spojeném kralovstvi snadno rozpoznatelna.*!*!

Ptestoze bylo pro Tartan ,,piedkupovani prav* vzacné, mohla se u asijskych filmt vyskytnout
vyjimka, pokud se jednalo o film reziséra, ktery se t&sil velké reputaci v ramci hodnot jejich
znacky. V této varianté se propagace Tartanu opirala o ,,autorskou‘ osobnost s jedineCnym
stylem.!? I kdyz byly Tartanem filmy piedkupovany spise ojedinéle, jejich vedouci akvizice
udrzoval krok s filmy, které byly aktudln€ ve vyrob¢€. Spolecnost tak méla ptedstavu o filmu,

ktery by si prala ziskat do akvizice, jests pred vstupem na filmovy trh a festivaly.!*

Ve studii ,,Transnational Cult Paratexts: Exploring Audience Readings of Tartan’s Asia
Extreme Brand*“ od Emmy Pett, popisuje skupina respondenti, jaké aspekty je presveéd¢ily ke
zhlédnuti filma distribuovanych pod znackou ,,Asia Extreme®. Ackoliv vétSina respondentli
pfistupovala k filmim rozlién¢, tak 1 pfesto se jejich zkuSenosti vyznacuji uréitymi
charakteristikami. Reakce respondentii na celkovy dojem nabidky filma Tartan Films pod
znackou ,,Asia Extreme* uvadi Pett nasledovné: ,,I kdyz mezi v§emi dotazovanymi je zjevna
tendence srovnavat filmy s hollywoodskou produkci, kazdy znich kladné hodnoti rtizné
aspekty filmli, mezi néz patii ndro¢ny obsah, kreativita, originalita, estetika a psychologicka

komplexita.*!3

Third Window Films se od Tartanu odliSuje pfedev§im omezenym teritoridlnim zaméfenim,
pfiCemzZ se zabyva pouze filmy z japonské produkce. Zakladatel Adam Torel, ktery je mimo
jiné byvalym zaméstnancem spolecnosti Tartan Films, pfistupuje k japonské kinematografii
jako ,,fanousek®, jak sam ptiznava.'*> Stalym cilem pro Torela je zpochybnit dlouhotrvajici
stereotyp, Ze jsou asijské filmy pouze plné nasili, coz bylo zesileno vyb&rem Tartanu. '*® Crisp

vystizné charakterizuje rozdily mezi Tartan Films a Third Window Films nasledovné:

., Strategie je vyraznée odlisna u Third Window Films, kde ma Torel vyhradni odpovédnost za
rozhodovani o tom, jaké filmy budou vydany. Navzdory zdanlivému monopolu, ktery ma Torel
na rozhodovani o tom, co vyda, jsou jeho rozhodnuti podloZzena podrobnymi znalostmi fanouskii

vychodoasijské kinematografie. Diskurzy fanouskii kolem této oblasti zajmu jsou pro Torela

B3I Tamtéz, s. 48

132 Tamtéz.

133 Tamtéz.

134 Emma Pett, Transnational cult paratexts: exploring audience readings of Tartan’s Asia Extreme brand.
Transnational Cinemas 8, 2017, c. 1, s. 43.

135 Virginia Crisp, Film Distribution in the Digital Age: Pirates and Professionals. London: Palgrave Macmillan
2015, s. 40.

136 Jonathan Wroot, Moving from Japanese Film Distribution to Production: An Interview with Third Window
Films’s Adam Torel. Bright Lights Film Journal. Dostupny na <https://brightlightsfilm.com/moving-from-
japanese-film-distribution-to-production-an-interview-with-third-window-films-adam-torel/> [vyslo 18. 5. 2018;
cit. 15. 12.2023].
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velmi diilezité a pouziva je k posouzeni, jaké filmy by oslovily jeho publikum a které sektory
vychodoasijské kinematografie mohly byt ostatnimi distributory prehlizeny. Takovy postoj
ukazuje vyrazny rozdil od vsech dotazovanych byvalych zaméstnancu Tartanu, kteri vSichni

zaujali ponékud méné priznivy postoj k ocenovani fanouskii. “'>’

Piestoze se ve Velké Britanii distribuovalo v praméru vice filmi neZ v Ceské republice, i tam
se v soucasné dob¢ potykaji s nedostatkem vychodoasijské produkce v tradi¢nich distribu¢nich
oknech. Ackoliv se vychodoasijska kinematografie na pocatku milénia tcSila vysoké
popularité, v druhém desetileti je tomu naopak. Navzdory Siroké rozmanitosti a kvalité jejich
produkce se v oficialni distribuci neobjevuji nové autorské osobnosti, ale spise se uvadéji filmy
reziséru, ktefi ziskali uznani v letech piisobeni Tartan Films, mezi néz miizeme zaradit Pak
Cchan-uka, Pong Cun-ha, Takasi Miikeho nebo Sion Sona, ktefi ziskdvaji hlavni ceny
v nejvyssich kategoriich v Cannes, Benatkach a Berlin€. Absence filma z Dalného vychodu
v kinech ve Velké Britanii si vysvétluji domaci nezavisli distributoii nedostatkem prostoru na
asijské kinematografie do SirSiho povédomi vetejnosti. Filmy jsou pfilezitostné uvadény
v kinech, jeZ jsou navitévovana divaky artové kinematografie.!*® Naznacenou situaci nejlépe

popisuje Adam Torel:

,,Samotnd kino distribuce je vyhrazena pro velké spolecnosti od doby, kdy zacal trend redukovat
vSechny prekazky pro uvedeni ve stejny den — to znamena, Ze lidé maji méné pobidek, aby
chodili do kin, a kina proto nejsou ochotna podstupovat zadné riziko u filmii, které budou hrat.
Ale mensi riziko znamena mensi rozmanitost a vzhledem k tomu, Ze si mnoho kin ve Spojeném
kralovstvi rezervuje v podstate stejna mala skupina lidi, kteri pracuji se stejnou skupinou

distributorii, je stale mensi Sance, Ze se asijské tituly dostanou do kin. !>

Dle Richarda Geddese z Terracotta Distribution jsou soucasti problému predsudky publika,
které preferuje americkou nebo evropskou produkei, jelikoz se s asijskou kinematografii
nedostava frekventované do kontaktu a nasledné dodava, ze ,,tim také snizuje Sance na jakékoliv

budouci kontakty, ¢imZ vznik4 zadarovany kruh®.!4°

137 Virginia Crisp, Film Distribution in the Digital Age: Pirates and Professionals. London: Palgrave Macmillan
2015, s. 43.

138 Anton Bitel, Why is it so hard to see East Asian Films in UK cinemas?. Sight & Sound. Dostupny na
<https://www?2.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/features/east-asian-film-distribution-uk> [vyslo
28.7.2017; cit. 15. 12. 2023].
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8. ACFK a japonska animace

Asociaci ¢eskych filmovych klubi mizeme oznacit ze vSech tfi vybranych spolecnosti za
nejmensi, pokud je budeme posuzovat na zaklad¢ pramért uvedenych filmi do distribuce za
jeden rok. Momentalné ACFK dostava do distribuce 5 novych filmi za rok (diive 6, nékdy i 7),
ale dle Jana Jilka pocet film@ snizi od roku 2024 pouze na 4.'*! Takovy maly pocet filmd
vyzaduje na strané ACFK vybiravost, ktera si fika o pe¢livéj§i zkoumani a mapovani nabidky
na trhu. Pro Asociaci je mimo distribuci filmua stale zasadni a hlavni aktivitou ptedevsim
poradani a organizace Letni filmové Skoly. Ta je kazdoro¢ni ptehlidkou filmu, kterd nespada
do kategorie tradi¢nich filmovych festivalii zamétenych na soucasnou filmovou tvorbu, jako
jsou MFF Karlovy Vary nebo Berlinale, ale spiSe uvadi cykly starSich filmd a odborné
ptednasky, které napliuji cile tohoto festivalu, jenz je o prohlubovéani védomosti filmovych
nadsenct.'*? Piiprava festivalu je pro Asociaci celoroéni &innosti, kterd vrcholi zagatkem
festivalu v obdobi mezi ¢ervencem a srpnem. Pfipravy maji na proces distribuce vyznamny
dopad z hlediska ¢asové dostupnosti, kterd se projevuje omezenim navstévovani filmového trhu
v Cannes. Z hlediska naasovani v prubéhu roku je pro Asociaci zasadnim festivalem Berlinale.
Na podzim se Jan Jilek vydéava na festival v Benatkdch nebo San Sebastianu, ale v posledni
dob¢ spise preferuje sledovani a mapovani filmi z linki poslanych sales agenty, které se
objevily na jiz zmifovanych festivalech, ale i v Locarnu, Torontu, piipadné v Rimé& nebo

Tallinnu.'#?

Na druhé strané¢ ma potadani Letni filmové Skoly pro Asociaci a jeji distribu¢ni sekci velmi
pozitivni pfinos jak v socidlnim, tak i kulturnim kapitélu, jenZ je v procesu rozhodovani velmi
dilezitym atributem pro docileni hodnot, které Asociace nasleduje a vyznava. Ve svém
rozhodovacim procesu se nefidi vyhradné uptednostiovanim vysoké financni ndvratnosti
projektu. Tim nedochazi k nevyhovujicim kompromistim a ptiklonéni se k tvorbé s malou ¢i

nulovou uméleckou hodnotou.

Pozici Asociace na naSem malém trhu usmériiuje také pisobeni konkurence, ktera je Asociaci
nejblize, tedy artovych distributort, jimiz jsou jak zkoumané Aerofilms a Film Europe, tak i
napiiklad Artcam, jenZ je mensi, ale konkuruje ji vyhranénosti svého vybéru artovych filmi.

Jan Jilek poznamenava, ze vzhledem ke konkurenci se jim nepodaii dosdhnout na filmy z

141 Jan Jilek v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, kvéten 2023.

142 O festivalu. Letni filmova $kola Uherské Hradisté. Dostupny na < https://Ifs.cz/o-festivalu/> [citovano
27.7.2023].

143 Jan Jilek v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, kvéten 2023.
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hlavnich soutézi a viibec ne na filmy ovéncené Zlatou palmou ¢i Zlatym lvem, hledaji proto

filmy ve vedlejsich sekcich nebo ¢isté jen na marketu.!**

Ptestoze ma Asociace s vychodoasijskou kinematografii velmi omezenou zkuSenost, piispiva
do diskuse zédsadnim podilem rozsifujicim dané téma. Jejich podil na distribuci produkce
z vychodni Asie se tyka pouze tfi filmi, a to konkrétné od autora Mamoru Hosody, jenz je
animatorem a rezisérem distribuovanych snimkt Kluk ve svete priser (2016), Mirai, divka
z budoucnosti (2019) a Belle (2022).'* Vybér prvniho filmu z této trojice, ktery inicioval
nékolikaletou praci Asociace s filmy z japonské produkce, byl na pocatku vysledkem nékolika
okolnosti. Jedna z nich byla, Ze tento film nabizela evropska prodejni spolecnost Gaumont, se
kterou byla Asociace schopna se domluvit na vyhovujici cené. Vyjednani ceny, kterd byla pro

ob¢ participujici strany vyhodna, bylo dosazeno diky diivéjsi spolupraci.

Vzniklému obchodnimu partnerstvi mizeme v tomto piipad¢ ptikladat podil na uspéchu této
konkrétni akvizice, nebot’ moznosti a prostiedky Asociace jsou omezené. Pokud by naptiklad
sales agent nepfistoupil na nabizenou cenu, mohlo by dojit k odvraceni pozornosti Asociace k
titulu z jiné provenience, ¢ili by se nemuseli na obchodni bazi s ndsledujicimi filmy od Hosody
vibec setkat. Mimo zavedeny obchodni styk, ktery obéma strandm déava jistoty o té druhé, je
faktorem rozhodnuti rovnéZ rozpoznani vypovédni hodnoty filmu. Film k potencidlnimu
vybéru jim musi, jak poznamenava Jilek, ,,...davat smysl“!*®, At uz si pfedstavime v tomto
kontextu pod pojmem ,,smysl* cokoliv, vyznam pochazi ptedev§im z hodnotové struktury,
ktera tuto distribucni spolec¢nost odliSuje od ostatnich a dava ji konkrétné;si predstavu, ktera ji

napomaha v selekci obsahu.

Rozhodovaci pravomoc v ramci akvizic ACFK se projevuje na nékolika Girovnich, pfi¢emz s
moznostmi akvizice pfichazi Jan Jilek, ktery méd velky podil na kone¢ném rozhodnuti.
Konzultace probihaji s marketingovym oddélenim, pfedevSim s marketingovou feditelkou
Silvii Jilkovou Suchnovou i s druhou programovou feditelkou Ivou Hejlickovou. Asociace
pfistupuje k marketingovému aspektu vybéru velmi seriozng, coz dosvédcuje také prace
s japonskou animaci, kterd byla vybrana jak na ziklad¢ silné a specifické cilové skupiny
publika, tak 1 pro unikatni zpracovani animace, na kterou zde $ir$i publikum neni zvyklé. Podle

Jilka hledaji film, ktery by se dal né&jak ,,uchopit* a nespadal do Uplné ,,niche* kategorie. Pti

144 Tamtéz.
145 Autor bakalaiské prace uvedl v zavorkach rok oficialni distribuce na naSem tizemi.
146 Jan Jilek v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, kvéten 2023.
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vybéru neuplatiiuje Jan Jilek pouze sviij vkus, ale také zplisob, jenz ho pobizi zacit od konce.

Takovéto uchopeni a jeho ucel popisuje nasledovné:

., ...kdyz se podivate na nas line-up v poslednich letech, tak tam byly veci, které tam mély casto
takovy hacek, ,hint‘, néco, abychom to mohli prezentovat jak v Zadostech na fond, které jsou

klicové, tak predevsim v marketingu. “!*’

Vyse nastinény pristup v rozhodovani o akvizicich slovy Jana Jilka neni ojedin€ly. Zacit tzv.
,0d konce” pomaha distributoriim ziskat presnéjsi predstavu o koncovém uzivateli. Jak chépat
takového ,.koncového uzivatele“? Na tuto otazku nejlépe odpovi charakteristika Scotta
Kirkpatricka z jeho monografie Introduction to Media Distribution: Film, Television and New

Media, kde se vénuje sou¢asnym podminkam medialni distribuce:

., Termin ,koncovy uzivatel’ je hollywoodsky zpusob, jak popsat clena publika, clovéka, ktery se
aktivne ucastni uvedeni medialniho obsahu (coz znamend kazdého jednotlivce, ktery je ochotny
otevrit svou penézenku, aby zaplatil za vstupenky do kina, predplatné Netflixu nebo Hulu nebo
kdokoli, kdo je ochoten zobrazit si reklamu v televizi nebo pred sledovanim videa na

YouTube). “1#

Uchopeni marketingu mé v podani Asociace dvoji rozmér. Predev§im pracuje s primarni
cilovou skupinou, ktera je pro ni charakterizovana jako navstévnici artovych kin a filmovych
preferenci, které mohou mit nespocet variant vZdy souvztaznych k danému filmu. Pro lepsi

vysvétleni mi poslouzi ptiklad uvedeny Jilkem:

, U kazdého filmu mohu prakticky rict, proc¢ jsme do néj sli. Tom of Finland #Feba cilil na
LGBTQ+ komunitu. Filmem Nico, 1988 jsme chteli cilit na pamétniky, na lidi, co maji radi
underground, co maji radi Nico jako zpévacku, Velvet Underground a tak dale. Takze u kazdé

véci byl néjaky hacek a potom s tim pracujeme v marketingu. “'*

Takovyto ,,hacek mizeme vysledovat i u skupiny filmt z vychodni Asie, které jsou vyznamné
svym stylem animace, ktery je nezaménitelny s ostatnimi typy svétové animované tvorby.
Tento druh japonské animace ma pro svoji tvorbu i jedineCny nazev ,,anime*, ktery pochazi

z japonstiny, kde ,,anime* je odvozenou zkratkou od slova ,,animace* a oznacuje animovanou

147 Jan Jilek v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, kvéten 2023.

148 Scott Kirkpatrick, Introduction to Media Distribution: Film, Television, and New Media. New York —
London: Routledge — Taylor & Francis 2019, s. 27.

149 Jan Jilek v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, kvéten 2023.
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tvorbu, kterd ma ptivod pouze v Japonsku. Do anime se nezahrnuje v§echna animovana tvorba,

kc«lSO

jelikoz je ,,vysoce generické a jde pouze o zanr za velmi specifickych podmine , jak uvadi

Rayna Denisonova.

Ve své studii Marco Pellitteri uziva definici, kde je anime ,,0znacovéano v jednotném cisle jako
médium nebo popularni uméni, ale alternativné miize a musi byt zamysleno také v mnozném
¢isle jako souhrn dél.“!*! Japonské anime je tedy dle uvedenych popisti specifickou formou
popularni kultury pochazejici z Japonska, jejiz rysy jsou piedev§im komunikovany pres
vizualni stranku. Pfestoze je produkce anime rozsahld a vytvaii se dnes uz za pomoci CGI
nepieberné mnozstvi seriali i filmu, tak pravé unikatnost a navrat k tradi¢ni technice kreslené
animace zaujala pozornost Asociace.'> Anime se t&3i dlouholetému Gsp&chu po celém svéte
diky vizudlni propracovanosti, ale také komplexni vypravé, kterd dle Pellitteriho muze
fascinovat zahrani¢ni publikum ,,multikulturnimi tématy a hodnotami‘.!** Pellitteri tvrdi, Ze je
»japonska kultura v zdmofi ocefiovana zejména v jejich ,tradi¢nich aspektech®: jeji klasické
dédictvi je obdivovano a piijimano ,tak, jak je‘, s nabojem exotiky. Soucasna japonska kultura
je misto toho Casto zahrani¢ni vefejnosti opomijena.“!>* 1 tento aspekt ,.exoti¢nosti byl u
Asociace spoustécem zajmu, ponévadz s omezenym poctem filml se snazi vybrat néco, co je
,»specifického, specialniho, néco, co je prosté vyjimecné*.!>®> Distribuovat spise néco
netradi¢niho jim dodéava predpoklad odbytu, jak Jilek dale dodava: ,,Citim takhle, Ze to je Sance

aspoi udélat n&jaké divaky.«'*°

Nejistotu s vychodoasijskou kinematografii odivodiuje Jan Jilek tim, Ze se u nas nedistribuuji

filmy z tohoto teritoria na konzistentni bazi a poznamenava:

., Celkovée u Asie je to nesoustavné a nevénuje se tomu nikdo, ani z velkych festivalii, ani z
relevantnich distributorii nejak soustavné. Jsou to spis takové nahodilé vystrely, Ze par véci za
rok se do kin dostane, ale je to malo. Takze tim padem si myslim, Ze divacka gramotnost ohlednée

toho neni velkd a dohani se to v komunitdch, jako je tieba anime komunita... “!>’

150 Rayna Denison, Anime: A Critical Introduction. London — New York: Bloomsbury 2015, s. 1.

151 Marco Pellitteri, The European experience with Japanese animation, and what it can reveal about the
transnational appeal of anime. Asian Journal of Communication 31,2021, c. 1, s. 22.
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V Ceské republice ma anime vyznamné rozsahlou fanouskovskou komunitu, ktera se
kazdorocné sdruzuje na Anime festu, coz je festival s pestrym programem, kde se navstévnik
miZe setkat napiiklad s promitanim filmd nebo workshopy.!*® V roce 2023 navstivilo tento
festival kolem 29 tisic navitévnik(.!> Pravé tato lokalni komunita ,,otaku*, ktera ,,odkazuje na
konstelaci ,fanouskovskych® kulturnich logik, platforem a praktik, které se shlukuji kolem
anime, manga a japonskych her a jsou spojeny s obecné&jsim souborem dispozic k vaSnivému a
participativnimu zapojeni do popularni kultury.'®® Ta byla svym rozsahem také zasadni pro

vybér Hosodovych filmt u nas.

158 O Animefestu. Animefest. Dostupny na <https://www.animefest.cz/cs/Animefest/Index/3 1/caste-dotazy> [cit.
29.7.2023].

159 Animefest 2023. Animefest. Dostupny na <https://www.animefest.cz/cs/Rocnik/Index/2023> [cit. 29.7:2023].
10Mizuko Ito, Introduction. In: Mizuko Ito — Daisuke Okabe — Izumi Tsuji (eds.), Fandom Unbound: Otaku
Cultrue in a Connected World. New Haven — New York: Yale University Press 2012, s. 11.
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9. Film Europe a vliv festivali

Ze zkoumané trojice miizeme oznacit Film Europe za nejvétsi spolecnost, jak z hlediska poctu
distribuovanych filmt za rok, tak i poc¢tem distribu¢nich oken ve vlastni rezii. Posloupnost
distribu¢nich oken Film Europe je nasledujici: (1) festivalova tGroven, (2) standardni distribuce
—kino, (3) VOD distribuce, (4) televizni kanaly linearniho vysilani. Pravé diky témto ,,okntim”

ma spolecnost velky pocet filmu piijatych do akvizice.

Na festivalové trovni pofada Film Europe nékolik filmovych ptehlidek. Jedna se o festivaly
Be2Can, Scandi a Créme de la Créme. Be2can je ptehlidkou primarné vybranych festivalovych
snimkd, které byly uvedeny v hlavni soutézi na mezinarodnich festivalech v Berlin¢, Benatkach
a Cannes. Selekce se neomezuje pouze na filmy z hlavni soutéze, ale sekundarné také ve Film
Europe vybiraji filmy z vedlejsi soutézni i nesoutézni sekce. Scandi je piehlidkou soucasné
produkce skandinavské kinematografie, v jejimzramci se soustiedi na filmy, které
zaznamenaly Uspéch na festivalech nebo mély ohlas u lokalnich divak® a filmové kritiky.!®!
Tretim projektem na festivalové urovni je Créme de la Créme, ktery potadaji pouze na
Slovensku. Jedn4 se o filmovou ptehlidku soucasné francouzské produkce vybrané z jiz
zminovanych mezindrodnich festivali. Mimo potadani vlastnich festivali se Film Europe

zapojuje do spoluprace s vétSimi festivaly, jimiZ jsou MFF Karlovy Vary a Letni filmova skola.

.....

Poté, co je film predstaveny na uvedenych festivalech, dostava se vétSinou okamzité¢ nebo
v pritb&hu jednoho roku do klasické distribuce a je uvadén v kinech po dobu 2-3 mésici.!s? Po
ukonceni promitani filmu v kinech dochézi k jeho pfesunu na jimi provozovanou SVOD sluzbu
Edisonline. Poslednim oknem jsou televizni kandly linearniho vysilani Film Europe Channel a
Film Europe Channel Plus. Mimo své vlastni televizni stanice nabizeji filmy ze svého katalogu

také velkym stanicim, mezi n&z spada Nova, Prima, ale predevsim Ceska televize. '

Ptestoze se spolecnost nazyva Film Europe, nezaméiuje se pouze na evropskou kinematografii,
jak tomu bylo v prvnich tfech letech jejich existence, ale diky festivaliim se jejich zajem rozsifil
o filmy z celého svéta.'®* Festivaly maji pro Film Europe velky vyznam z hlediska rozhodovéni
o vybéru filmu do akvizice. Je samoziejmé, Ze pro kazdého distributora (zde zkoumaného) jsou

festivaly nejzasadné€j$i urovni v distribucnim procesu, ale pro Film Europe nabyvaji v jejich

161 O piehlidce. Scandi. Dostupny na <https://scandifest.cz/o-prehlidce> [cit. 31.7.2023].

162 [yan Hronec v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, ¢erven 2023. (tento rozhovor byl pielozen do &estiny
autorem bakalaiské prace.)

163 Tamtéz.
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pojeti SirSiho rozméru. Rozhodovani o vybéru filmt do akvizice je totiz zavislé na soutéznich

sekcich mezinarodnich festivala.

Hlavnim z4jmem pozornosti ve vybéru Film Europe jsou pfedevsim mezinarodni festivaly, jak
Ivan Hronec uvadi: ,,kdyz se vychodoasijsky film hraje v hlavnich soutézich Be2Can — coz jsou
Berlin, Benatky, Cannes — tak nas ten film zajimda. Takovym zpiisobem se dostane do nasi
akvizice.“!% Takto pfistupuji k vybéru viech filmd. Rozhodnuti o vybéru filmu je u této
spolecnosti predevSim podminéno oficialni selekci festivalové dramaturgie. Pokud se jedna o
evropsky snimek, jsou to dle Ivana Hronce schopni odhadnout i pfed vyhlasenim ucastnikli

festivalové soutéze, mimo jiné dodava:

., ..., logicky se spoléham na to, Ze sito téch desitek dramaturgui, kteri dostanou film dovnitr, mi
uz dela predpripravu. V evropské kinematografii to dokazeme udélat bez nich. Velmi casto jsme
koupili vitéze v Cannes driv, nez dostal cenu. Velmi casto jsme koupili filmy, které se dostaly

do hlavni soutéze diiv, nez byly ozndmeny. 1%

Tento model ma sva pozitiva i negativa. Pozitivni pfinos ma piedevsim pro distributora, ktery
tim redukuje riziko spojené s debutovymi snimky nové objevenych reziséri. Na druhé strané
to miZe mit nepiiznivy dopad naptiklad na riznorodost portfolia spole¢nosti. Pomineme-li tyto
uvahy, stoji si Film Europe za tim, ze délaji ,,echo® festivald, pfi¢emz se takovy pristup odrazi
1 v marketingu. Filmy z festivalii mivaji efektivnéj$i marketing, jelikoZz se film spojuje s danymi
udalostmi, které byvaji pro divdky osvédcenou garanci kvality. K tomuto vSeobecnému
vnimani festivall, jakoZto mista, kde se shromazd'uje a zpfistupiiuje kvalitni kinematografie

z celého svéta, ptistupuje 1 Film Europe v jejich marketingu:

., Ta zakladni marketingova kampan je — ukaze se to v Be2Can. Ten rozdil mezi Artcamem,
Aerofilms a Film Europe je principialné v tom, zZe oni pracuji s filmem jako s produktem — jeden
film, jeden produkt —, my pracujeme se skupinou filmit jako s produktem. Davime je do
nejakého kontextu a pak se z toho kontextu miize dostat jeden konkrétni film, do standartni

distribuce, ale uz s brandem Be2Can anebo Scandi. <%

Marketingovy koncept, jakym se fidi Film Europe, neni v Ceské republice ojedinélym
pfipadem. VySe nastinény model, jehoz smyslem je 1épe cilit na publikum za pomoci vétsi

nabidky filmG zaobalené v doprovodnych akcich, reflektoval Jan Hanzlik ve své studii

165 Tamtéz.
166 Tamtéz.
167 Tamtéz.
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»~Eventization and Targeting in Czech Theatrical Distribution after 1989%. V této praci vychazi
z termina ,,festivalizace kultury*, kterym oznacuje proces probihajici posledni tii dekady, kdy
nastava zvyseni poctu festivall. Pro lepsi argumentaci prace zde dany termin zevSeobeciiuje na
,.eventizaci®,'®® nebot festival povazuje za specificky typ udalosti, pficemz tento termin ma pro
jeho ucel zastiesovat také jednorazové aktivity, jako je naptiklad uvadéni ,,blockbusterti, které
lakaji na svoji okazalost skrze vyfabulovanou piedstavu ,historického okamziku*

s celosvétovym piesahem. Piiklon k ,,eventizaci u artovych distributorti/kinaiti objasiuje

nasledovné:

,Art house filmy se samoziejmé nemohou spoléhat na drahé marketingové kampane, které
vytvareji udalosti svetového vyznamu. Producenti, distributori a provozovatelé kin v§ak mohou

vytvaret mistni akce, které slouzi podobnému ticelu, i kdyz v jiném mévitku. “'%

Do této charakteristiky miizeme zatadit festivaly pofadané Film Europe, jenz se snaZzi
zprostiedkovat obycejnému divakovi festivalovy program pfipominajici ten z vybranych
mezinarodnich festivalii. Vcelku vzato by se dalo fict, Ze jejich snahy cili na zpfistupnéni
vybéru z aktudlni festivalové nabidky i festivalového zéazitku samotného prostiednictvim
nékolika film. Mé tvrzeni podpoii slova Ivana Hronce, ktery ptiblizuje: ,, ..., neni to hodnota,
ktera je vytycend mnou, ale je to hodnota, kterd se k nam dostane uz jako definovand hodnota

a my ji recyklujeme v dobrém slova smyslu v Be2Can. """

Festivaly pofadané takovymto zptisobem maji pro Film Europe vyznam ve dvou ohledech.
Spoléha na fanouSkovskou komunitu sledujici mezinarodni festivalové déni, tudiz mu je
poskytovana také piilezitost promovat své nové akvizice pfirozenym zplsobem za mensi
naklady na marketing. V druh¢ tade¢, ,,eventizaci® v podani Film Europe mlizeme s odstupem
posoudit jako zdmérné cileni na publikum artového filmu, jemuz umoZnuje byt soucasti

jedine¢ného programovée bohatého festivalu.

9.1 Vychodni Asie v portfoliu

Model, podle kterého ptedstavitelé Film Europe rozhoduji o akvizici filmd, je zaloZeny na

vybéru festivalové dramaturgie, jak bylo vySe nastinéno. Tento predvybér dava Film Europe

168 Jan Hanzlik, Eventization and Targeting in Czech Theatrical Distribution after 1989. [luminace 29, 2017, c. 3,
s. 54.

169 Tamtéz, s. 56.
170 Tvan Hronec v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, Serven 2023.
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jistoty, které jsou zaznamenatelné v kvalit¢ filmu (po estetické i produkéni strance) a
v marketingu, jehoz zéklad ve formé festivalové znacky je jistym typem garance kvality pro
Sirsi verejnost. Takovyto pragmaticky piistup miize na prvni pohled svédcit o jisté uzavienosti,
ktera mtize vést k repetitivnimu chovani. Zaroven takové poddani se pfedem danému vybéru
muze vést distributora k filmim, které by se jinak viibec neodvazil vzit do distribuce, naptiklad
kvili tomu, ze se jedna o debutantsky snimek pochdzejici z kulturné specifického teritoria.
Stietnutim dvou modelt (predvybeér festivalovymi dramaturgy a ndkup filmu v balicich) vznika
u Film Europe jedine¢ny model na naSem uzemi, ktery do distribuce dostava v primeéru nejvice
vychodoasijskych filmi za rok (v poslednich deseti letech) v porovnani s ostatnimi
zkoumanymi distributory. Je také dilezité se zminit o typech filmu z teritoria vychodni Asie,
kterymi disponuji v katalogu, ponévadz lze u zkoumanych spolecnosti urcit i jejich charakter
pouze na zéklad€ analyzy vychodoasijské kinematografie v jejich portfoliu. Od Aerofilms i
ACFK se lii v kategorii t&chto filma znatelng, nehledé na to, e Asociace ma v katalogu pouze
animované filmy. Mtzeme usoudit, ze Film Europe ma v ramci vychodoasijského zastoupent,
vlivem vybérového modelu, rezisérskd jména mnohdy znama pouze z festivali. Mezi né patii
napiiklad Hirokazu Kore'eda nebo Chou Siao-sien, ktefi to¢i vyznamné vice artové snimky
v porovnani se zastupci Aerofilms, jimiZ jsou Pak Cchan-uk (Komornd, Podezield) nebo Pong
Cun-ho (Parazit). Pfestoze ma Film Europe filmy nékdy i od relativné nezndmych tviirct, ktefi
v Cesku nebyli pfedtim uvedeni, Ivan Hronec se nikdy nepousti do akvizice debutujiciho tviirce

z teritoria vychodni Asie, aniz by se ukazal v oficialni selekci.!”!

Vliv na akvizici miiZze mit mimo festivalové soutéze také sales agent. U Ivana Hronce je velmi
podstatné, aby mél film v nabidce evropsky sales agent. Jednani s mimoevropskymi sales
agenty je pro n¢j komplikované z ¢asového hlediska, protoZe si nemtize dovolit vénovat pfilis
¢asu vyjednavani jednoho filmu, jako si to mohou dle jeho slov dovolit Aerofilms.!”? Na
piikladu neddvné zkuSenosti s jihokorejskou obchodni spolecnosti Finecut Ivan Hronec

ptiblizil, v ¢em jsou mimoevropsti sales agenti nevyhovujici:

,, Minuly rok jsem se snazil koupit Kore ‘edu Hirokazu, co byl minuly rok v Cannes, primo od
Finecutu, ..., normdlné se mi ani nepodarilo se s nimi bavit, je to komplikovana komunikace.
Potrebuji vSechno dopredu, nedokazou byt velmi flexibilni, zZe se setkame pouze tehdy a tehdy,

nedokazou odpovidat mailem okamzité, musite pres néjaky korporatni ,,ladder*. Je to velmi

17! Ivan Hronec v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, ¢erven 2023.
172 Tamtéz.
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korporatni kultura. Nejsou tam takové malé flexibilni company jako v Evropé. Jsou tam

vétsinou velky korpordty nebo statni instituce. !’

173 Tamtéz.
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10. Aerofilms a autorsky film

Distribu¢ni spolecnost Aerofilms, zalozend roku 2006, zastdva na nasem trhu vyznamnou
pozici, jeZ je utvrzena znackou rezonujici mezi divaky artové kinematografie.!’* Jedna se o
distributora ,,arthouseové® produkce, pricemz uvadi v kinech také zivé pienosy z koncertii nebo
zaznamy z divadelnich pfedstaveni. Distribuuje jak ¢eské filmy, tak i svétovou kinematografii.
Svoji znacku komunikuje Aerofilms mimo jiné také pies spiiznéna kina, jimiz jsou v Praze kino
Sveétozor, Aero, Bio Oko, v B¢ kino Scala a v Hradci Kralové Bio Central. Tato vyjmenovana
kina a Aerofilms spojuje shodny vkus a nazor na filmy, které chtéji uvadét na trhu.!” Aerofilms
disponoval také vlastni VOD sluzbou Aerovod, ale ta se v roce 2022 sloucila s KVIFF.TV, jez
je VOD sluzbou karlovarského festivalu. Cilem této fuze je pro ob& strany prohlubovat
spolupraci mezi festivalem a online a kino distribuci, v budoucnu pak expandovat do celé¢ho

regionu sttedni i vychodni Evropy. 17

Ve vybéru filmi do akvizice je Aerofilms otevien vSem teritoriim. OvSem konecnému
rozhodnuti pfedchazi nékolik faktorli, které mohou jejich zdjem odvratit. Pfi vybéru berou
v potaz, zdali bude dany film fungovat u cilové skupiny, se kterou obvykle pracuji, poptipadé
budou-li schopni s filmem pracovat v marketingu.!”” Soucdasné je také zajima ekonomicka
stranka akvizice. Tam je odliSny pfistup u produkce ceské, evropské a svétové (mimo EU)
v z&vislosti na podplrnych grantovych programech a ptfedpokladané finan¢ni ndvratnosti
filmu.!”® Odhlédneme-li od téchto kritérii a vratime se na uplny zadatek, za iniciaéni krok
pii vybéru mizeme oznacit osobni vkus a preference. Jak poznamenava Ivo Andrle, ,,uvadime
do kin filmy, na které bychom tam radi sami chodili.“!”® V porovnani s ostatnimi zkoumanymi
spole¢nostmi se vice podoba modelu ACFK, kde v ramci rozhodovani o akvizici vystupuje do
poptedi osobni vkus a schopnost pracovat s uréitym titulem v marketingu. Oproti ACFK

dostava Aerofilms do svého portfolia vice filmu, jelikoz ma prostor se jim dostatecné vénovat.

Podivame-li se na celkové portfolio Aerofilms, mizeme si vSimnout tendenci, které se
vyznamné podileji na konzistenci jejich znacky. Za jeden z nejvyraznéjSich atributll jejich

distribu¢ni strategie miizeme oznacit jejich diiraz na vybér filmti od znamych artovych rezisér,

174 O Aerofilms. Aerofilms. Dostupny na <https://www.aerofilms.cz/o-aerofilms> [cit. 28.11.2023].

175 Martina Steflova, Aerofilms a spiiznénd kina. Brno, 2022. Bakalafska prace. Masarykova Univerzita.
Filosoficka fakulta. s. 41.

176 KVIFF Group vstupuje do Aerofilms. Karlovy Vary International Film Festival. Dostupny na
<https://www kviff.com/cs/novinky/3657-kviff-group-vstupuje-do-aerofilms> [vyslo 15.12.2021; cit.
8:12.2023].

177 Ivo Andrle v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, Gerven 2023.
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ktefi jsou oceniovani na mezinarodnich festivalech, kde se snazi byt vzdy ptitomni. Mezi né
miZeme zafadit jména, jako jsou Lars von Trier, Ruben Ostlund, Jim Jarmusch, Aki
Kaurismdki nebo Paolo Sorrentino. Na druhé strané¢ uvadéji souCasné americké filmy
nezavislych rezisért, jejichz véhlas péstuje americka distribucni a produkcéni spolecnost A24.
Od této spolecnosti uvadi Aerofilms filmy pravidelné, pfi¢emz se neobava uvést ani snimek
debutujiciho reziséra, pokud tedy prosel vybérem této spolecnosti. Inklinace Aerofilms k
filmim A24 je rozpoznatelna ve dvou ohledech, (1) ve specificité¢ vizualniho a narativniho
stylu, kterym je tato spolecnost znama a ktera zapada také do vkusu a pojeti Aerofilms, (2)
zaklada si na ,autorskych rezisérech, které se snazi pod touto nalepkou propagovat jakozto
,»Vvizionare® soucasné kinematografie. Takovyto zplisob propagace vychazi z ,,auteurské teorie®,

ktera si zaklad4 na argumentu, Ze jedinym autorem filmu je rezisér.'°

10.1 Mijazaki v podéani Aerofilms

Vedle hrané vychodoasijské tvorby zacala spolecnost Aerofilms do svého katalogu ziskavat
také tituly od japonského animac¢niho studia Ghibli, a to pfedevSim filmy zavedeného tviirce
Hajao Mijazakiho. Studio Ghibli bylo zaloZeno roku 1985 dvéma animatory, Hajao Mijazakim
a Isao Takahatou.'®! Mijazakiho tvorba je uznivand po celém svété, to mimo jiné dosvédéuje
také fakt, Ze si Netflix obstaral zacdtkem roku 2020 exkluzivni streamovaci prava na cely
katalog Studia Ghibli, pro viechna teritoria na svété mimo Severni Ameriku a Japonsko.!®?
Mnozi filmovy Kkritici a teoretici pfipisuji Mijazakimu status autora, jelikoz v piipadé
animovaného filmu je mnohem rozpoznatelnéjsi tviréi styl. Hernandez-Pérez argumentuje, ze
sautorstvi u animatordi lze z(Zit na pouhé stylistické rysy, tudiz mohou piezit i autora®.!®3
V tomto sméru je Mijazaki pro zépadni publikum mnohdy pfirovnavan k Waltu Disneymu na

zakladé jeho autority jako hlavniho producenta, pficemz je také poji uziti tradi¢ni kreslené

animace s dirazem na kvalitni produkci.'®*

180 Peter Wollen, Signs and Meaning in the Cinema. London: Palgrave Macmillan — British Film Institute 2013,
s. 58.

181 Tze-Yue G. Hu, Frames of Anime Culture and Image-Building. Hong Kong: Hong Kong University Press
2010, s. 105.

182 Antonios Vlassis, Global online platforms, COVID-19, and culture: The global pandemic, an accelerator
towards which direction?. Media Culture & Society 43, 2021, c. 5, s. 962.

183 Manuel Hermandez-Peréz, Animation, Branding and Authorship in the Construciton of the ‘Anti-Disney’
Ethos: Hayao Miyazaki’s Works and Persona through Disney Film Criticism. Animation: an interdisciplinary
journal 11,2016, c. 3,s. 301.
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Aerofilms zapocal distribuci Mijazakiho filmi v roce 2021 snimkem Miij soused Totoro z roku
1988.!85 Tato akvizice byla navrzena programovym feditelem kina Aero Jitim Fliglem. Snimek
navrhl do akvizice pfii ptilezitosti poradani détského filmového festivalu Malé oci, na kterém
mél snimek ¢eskou kinopremiéru a nasledné byl uvedeny do klasické distribuce. Motivace k
vybéru tohoto snimku byla jednoznac¢né zalozena na jeho kvalitach. Dle slov Jitiho Fligla chtéli
vybrat snimek, ktery nebude prvoplanovy a nebudou se muset priklanét k filmim studia Disney,
jehoZ prava na distribuci se pfitom obtizné ziskavaji.'®® Naproti tomu prava na vybrané filmy
studia Ghibli ziskal Aerofilms jednoduseji prostiednictvim francouzského sales agenta.'®’
Vybér konkrétné tohoto snimku byla také sazka na jistotu, kterd si nevyzadala vysoké
prostiedky na propagaci, jelikoz byl na naSem trhu jak tento snimek, tak i zbyla tvorba
Mijazakiho distribuovéna prevazng na DVD.'®® Silnou strankou této akvizice je také Siroka
ptistupnost, protoze filmy studia Ghibli necili pouze na détské publikum, ale tematikou i stylem
animace oslovuji i adolescenty a dospélé. Po snimku Muj soused Totoro vydal Aerofilms
nasledujiciho roku dal$i Mijazakiho film, a to Dorucovaci sluzbu carodéjky Kiki z roku 1989.
Podle Jitiho Fligla se jedna o dlouhodobéjsi plan, ve kterém se Aerofilms bude snazit vydavat

v pritb&hu let postupné viechny filmy z Mijazakiho filmografie.'®

10.2 Hrana tvorba z Vychodni Asie v portfoliu Aerofilms

Hrana vychodoasijska tvorba je v katalogu Aerofilms zastoupena reziséry Pak Cchan-ukem,
Pong Cun-hoem, Kim Ki-dukem a Rjisukem Hamaguéim. Prvni tii jmenované miizeme zatadit
do skupiny rezisért, ktefi se dostali do povédomi na pielomu tisicileti, jenz je vyznamny
vzrastem popularity vychodoasijské tvorby v zdpadnich zemich. Rjisuke Hamaguci je na druhé
stran¢ novym jménem, které¢ se dostalo do Sirokého povédomi teprve filmem Drive my car
v roce 2021, i pfestoZe nataci od poloviny minulé dekady. Filmy vybranych reziséri zapadaji
do katalogu Aerofilms z hlediska povahy ,autorského* filmu, ktery je v propagaci filmu
vSeobecné velmi vyznamnym faktorem. K dosaZeni statusu autora se museji reziséti etablovat
na filmovych festivalech, kde mnohdy dosahuji hlavnich filmovych cen. Filmy ,,autorti* byvaji

rozpoznatelné na zakladé rezisérského stylu, ktery je vzdy specificky, jelikoz se v ném promita

185 M1ij soused Totoro. Aerofilms. Dostupny na <https://www.aerofilms.cz/muj-soused-totoro/> [cit.
20.11.2023].

186 Jiti Fligl v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, Eerven 2023.

187 Jiti Fligl v rozhovoru se Stépanem Smrekovskym, Eerven 2023.
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individualita reziséra. Ve&hlas na mezinarodnich filmovych festivalech a vyttibeny styl jsou tedy
podminky, které mizeme rozpoznat u Aerofilms i pfi vybéru filmi z vychodni Asie. Na
nasledujicim ptikladu poukazu na fakt, Ze se vybér nemusi zakladat pouze na etablovanosti
reziséra, ale naopak také na jinych dominantdch filmu, které mohou pfispét k tispéSnosti

propagace a recepce.

Snimek Komornd reZiséra Pak Ccha-uka zapada v ramci portfolia Aerofilms dle Jifiho Fligla
do skupiny filma, které nazyva ,,uslechtild prasarna®“.!”® Vyznam tohoto oznaceni je zaloZeny
na tom, ze jsou divaci lakani jak na festivalovy artovy snimek, tak zaroven i na obscénni obsah
filmu. Filmy v katalogu Aerofilms spadajici do této kategorie jsou naptiklad Nymfomanka 1 i
2 od Lars von Triera, Love nebo Climax od Gaspara No¢ho. Mimo lascivni obsah byla Komorna
propagovana dle Fligla na zéklad€ obrazové vytiibenosti, esteti¢nosti, ale zarovei také diirazem
na lesbické téma ve filmu. Poznamenava, Ze propagace nevyzdvihovala fakt, Ze se jedna o
asijsky film — ackoliv to jde rozpoznat dle predstavitelid na plakatech — a dodava, Ze to neni

néco, co by film prodavalo samo o sob&.!’!

190 Tamtéz.
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Zavér

V této praci jsem zkoumal tii domdaci nezavislé distribucni spolecnosti na pozadi distribuce
vychodoasijské kinematografie, kterd se na nasem Uzemi vyskytuje poskrovnu. Piestoze se
jedna o zemé¢ s rozvinutou filmovou produkci a bohatou filmovou historii, tak se k ndm v
soucasné dob¢ filmy z tohoto teritoria do oficidlni distribuce stézi dostanou. V piredeslych
kapitolach jsem se zaméfoval na profily a strategie nezavislych distribu¢nich spolecnosti
ACFK, Film Europe a Aerofilms, jeZ jsou jedinymi distributory, ktei{ v prib&hu mezi lety 2012-
2022 dostali do oficidlni distribuce filmy z vychodni Asie. Mimo jejich specifické strategie v
rozhodovani o akvizicich ma vliv na cirkulaci vychodoasijské kinematografie u nas také
nedostatek finan¢nich podpor z granti. U zkoumané trojice lze dle vypovédi distributorti
rozeznat jejich preference a cile ve vybéru filmi, které dotvaieji profil dané spolecnosti a jeji
firemni kulturu. V této préci jsem se zamétil na mapovani piistupu k procesu akvizice, jelikoz
vSichni dotazovani distributofi pfi vybéru filml nerozliSovali dle zem¢ puvodu, ale spise se
fidili bud’ svym osobnim vkusem, konceptem spole¢nosti nebo selekci vytvofenou

mezinarodnimi festivaly.

V kapitole vénované ACFK jsme se dozvédéli, Ze se zamé&fuje na tituly, které nedosahuji na
hlavni soutéZe na mezinarodnich festivalech, a tudiz jeji silnou strankou jsou filmy mimo hlavni
proud, které se pokousi dostat k tzv. ,niche* publiku. Tyto filmy jeji pracovnici vybiraji v
navaznosti na cilovou skupinu divakd, které se snazi co nejlépe identifikovat prostiednictvim
specifickych zajml. Ackoli se jednd o nejmens$i spoleCnost z vybrané trojice, jsou jeji
rozhodnuti peclivé promyslena. PrestoZe se Asociace vénovala z vychodoasijské produkce
pouze anime filmim od Mamuru Hosody, pfispiva jeji zkuSenost k pochopeni cirkulace
kulturné specifického obsahu na nasem uzemi, a to v konkrétnim ptipad¢ zajmoveé vymezené

skupiny.

Film Europe oproti ACFK ziskava do svého katalogu primarng filmy, které projdou hlavni
soutézi na mezindrodnich filmovych festivalech. SpiSe nez peclivym vybérem dle osobnich
presvédCeni akvizitort ziskdva filmy, které vybrali dramaturgové soutéznich sekci. Tento
bezprostiedni pfistup znamena pro Film Europe zredukovani rizika, jelikoz filmy jsou Siroce
propagovany festivalem a jejich kvalita je garantovana vybérem provedenym specializovanou
dramaturgii festivalu. S takovym pfistupem k vybéru uvadéji na trh vice artovych titull z
vychodni Asie, nez by tomu mohlo byt na zaklad¢ osobniho vkusu, protoze v jejich katalogu

vyznamn¢ dominuje evropska produkce.
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Prestoze si Aerofilms, oproti jiz zmiflované dvojici, vybiraji do svého katalogu filmy, které se
jim osobn¢ zamlouvaji, vysledoval jsme v analyze této spolecnosti, Ze se v jejim vybéru nejvice
objevuji filmy zavedenych reziséra, kteii jsou vyzdvihovani pro svij osobity styl rezie.
Konkrétn€ u vychodoasijské produkce se jedna o reziséry, jiz se dostali na naSem trhu do SirSiho
povédomi pocatkem tohoto stoleti. Pfiklon ke zndmym rezisérim znamena pro Aerofilms
garanci, kterou snizuji riziko netspéchu u publika, kterému se nedostavé v soucasné dobé
dostateCnych pfilezitosti, jimiz by rozsifilo sviij rozhled a rozvinulo vztah k soucasné

vychodoasijské kinematografii.

Jak jiz bylo naznaceno, strategie analyzovanych spole¢nosti jsou nejvice upravené k tomu, aby
Celily co nejmensimu riziku. Negativni dopad takovéhoto pfistupu se predevSim projevuje
v nizké rozmanitosti titulll na trhu, coz mé za dasledek opakujici se chovani jak distributora,
tak samoziejmé divakl, jelikoz nemaji dostatecny prostor pro osvojeni si obsahu pochazejiciho
z velmi odlisné kultury. Je jisté, Ze rozhodovani distributorti také zavisi na dostupnosti finan¢ni
podpory distribuce, ktera je pro vychodoasijské filmy bud’ omezena nebo stézi dostupna, a to z
divodu znevyhodnéné pozice, protoZe o podporu soutézi i s filmy z jinych zemi (napt. z Evropy

a Ameriky), které jsou nam kulturné blizsi.
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Primarni zdroje

Rozhovor s Jitim Fliglem vedeny Stépanem Smrekovskym, Eerven 2023.
Rozhovor s Janem Jilkem vedeny Stépanem Smrekovskym, kvéten 2023.
Rozhovor s Ivanem Hroncem vedeny Stépanem Smrekovskym, ¢erven 2023.
Rozhovor s Ivem Andrlem vedeny Stépanem Smrekovskym, ¢erven 2023.
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Seznam citovanych filmu

Belle (Ryii to sobakasu no hime, r. Mamoru Hosoda, 2021)

Climax (Climax, r. Gaspar No¢, 2018)

Dorucovaci sluzba carodejky Kiki (Majo no Takkyubin, r. Hajao Mijazaki, 1989)
Drive My Car (Doraibu mai kd, r. Rjasuke Hamaguci, 2021)

Hrdina (Ying xiong, r. Cang I-mou, 2002)

Kluk ve svete priser (Bakemono no ko, r. Mamoru Hosoda, 2015)
Komornd (Ah-ga-ssi, r. Pak Cchan-uk, 2016)

Love (Love, 1. Gaspar No¢, 2015)

Mirai, divka z budoucnosti (Mirai no mirai, . Mamoru Hosoda, 2018)
Muj Soused Totoro (Tonari no Totoro, . Hajao Mijazaki, 1988)
Nymfomanka, cast 1. (Nymphomaniac: Vol. I, r. Lars von Trier, 2013)
Nymfomanka, cast 2. (Nymphomaniac: Vol. 2, r. Lars von Trier, 2013)
Parazit (Gisaengchung, r. Pong DZun-ho, 2019)

Podezield (Heojil kyolshim, r. Pak Cchan-uk, 2022)

Tom of Finland (Tom of Findland, r. Dome Karukoski, 2017)

Tygr a drak (Wo hu cang long, r. Li An, 2000)

Priloha ¢é.1

Prehled vvchodoasijské kinematografie na DVD a Blu-ray/UHD v obdobi 2012-2022

2012

Hledd se Jackie Chan (Xun zhao Cheng Long, r. Fang Kang-liang, Tiang Pching,
2009)

Vyjednavacka (Koshonin: The movie - Taimu rimitto kddo, r. Hidetomo Macuda,
2010)

Pokeémon navzdy (Poketto monsuta: Serebi - Toki wo koeta deai, r. Kunihiko Jujama,
2002)

Bojovnici WUSHU (Wushu,r.Anthony Szeto, 2008)

Osamély valecnik (Guan yun chang, r. Felix Chong, Alan Mak, 2011)

Souboj cti (The Big Brawl, r.Robert Clouse, 1980)

Pribéh policajta (Jung on zo, r. Kirk Wong, Jackie Chan, 1993)

Piilnocni orel (Middonaito iguru, r. Izuru Narusima, 2007)

Kitaro a odveka kletba (Gegege no Kitard: Sennen noroi uta, r. Kacuhide Motoki,
2008)

Kamui, ninja na utéku (Kamui gaiden, r. Joi¢i Sai, 2009)

Mali ninjové (Nintama Rantard,r. Takasi Miike, 2011)

Ichi, slepa samurajka (Ichi ,r. Fumihiko Sori, 2008)

IRIS: Spiknuti zla (Airiseu: Deo mubi, r. Kim Kju-tchd, Jang Jun-ho, 2010)

Obét (Zhao shi gu er, . Cchen Kchaj-ke, 2010)

Laputa: nebesky zamek (Tenkuu no Shiro Laputa, r. Hajao Mijazaki, 1986)
Athena: Bohyné valky (Athena: Goddess of War — The Movie, r. Hwang Dzong-hjon,
Kim Mjong-dzun, Kim Tcha-hun, 2011)

Lukostrelci (Choi-jong-byeong-gi hwal, r. Kim Han-min, 2011)

Bila pomsta (Hong men yan chuan qi, r. Daniel Lee, 2011)
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2013

2015

2016

2018
2019

2021
2022

Porco Rosso (Kurenai no Buta, r. Hajao Mijazaki, 1992)

Muj soused Totoro (Tonari no Totoro, r. Hajao Mijazaki, 1988)

Dorucovaci sluzba c¢arodéjky Kiki (Majo no Takkytbin, r. Hajao Mijazaki, 1989)
Kvéty valky (Jin ling shi san chia, r. Cang I-mou, 2011)

Pribéhy ze Zememori (Gedo Senki, r. Goré Mijazaki, 2006)

Vez smrti (Ta-weo, r. Kim Dzi-hun, 2012)

Mistri magie (Si da ming bu, r. Gordon Chan, 2012)

Krvavé cisaistvi (Tong que tai, r. Cao Lin-8an, 2012)

Muz taic¢i (Man of Tai Chi, r. Keanu Reeves, 2013)

Cinsky zvérokruh (Sap ji sang ciu, r. Jackie Chan, 2012)
Appleseed Alpha (Appleseed Alpha, r. SindZi Aramaki, 2014)

1911: Pad posledni Fise (Xin hai ge ming, r. Jackie Chan, 2011)

Boj o Hedvdbnou stezku (Tian jiang xiong shi, r. Daniel Lee, 2015)

Old Boy (Oldeuboi, r. Pak Cchan-uk, 2003)

Ledova archa (Seolgug yeolcha, r. Pong DZun-ho, 2013)

Kingsglaive: Final Fantasy XV (Kingsglaive: Final Fantasy XV, r. Takesi Nozue,
2016)

Detektiv z Hongkongu (Jue di tao wang, r. Renny Harlin, 2015)

Tygr a drak (Wo hu cang long, r. Li An, 2000)

Velka cinskad zed’ (Chang cheng, r. Cang I-mou, 2016)

Pes ro(c)ku (Yao gun cang ao, r. Ash Brannon, 2016)

Nase mala sestra (Umimachi Diary, r. Hirokazu Koreeda, 2015)

Assassin (Cike Nie Yin Niang, r. Chou Siao-sien, 2015)

Koala Johnny: Zrozeni hrdiny (Koala kideu : yeongwoongeui tansaeng, r. I Kjong-ho,
2012)

Zlodéji (Manbiki kazoku, r. Hirokazu Koreeda, 2019)
Pravda (La Vérité, r. Hirokazu Koreeda, 2019)
Sbohem, synu (D1 jiu tianchang, r. Wang Siao-Suaj, 2019)
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Priloha ¢.2

Vvchodoasijské filmy v distribuci zkoumanvych spole¢nosti v obdobi 2012-2022

Aerofilms

2012
2013

2014

2015

2016

2017
2018

2019

2020
2021

2022

Pieta (Pieta, r. Kim Ki-Duk, 2012)

Komornd (Ah-ga-ssi, r. Pak Cchan-uk, 2016)

Bistro Ramen (Ramen Teh, r. Eric Khoo, 2018)

Parazit (Gisaengchung, r. Pong DZun-ho, 2019)

Miij Soused Totoro (Tonari no Totoro, r. Hajao Mijazaki, 1988)

Drive My Car (Doraibu mai ka, r. Rjisuke Hamaguci, 2021)
Podezreld (Heojil kyolshim, r. Pak Cchan-uk, 2022)
Dorucovaci sluzba carodéjky Kiki (Majo no Takkytibin, r. Hajao Mijazaki, 1989)

Film Europe

2012
2013

2014
2015
2016

Velmistr (Y1 dai zong shi, r. Wong Kar-wai, 2013)
Jaky otec, takovy syn (Soshite chichi ni naru, r. Hirokazu Koreeda, 2013)
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- Assassin (Cike Nie Yin Niang, r. Siao-sien Chou, 2015)
- NaSe mala sestra (Umimachi Diary, r. Hirokazu Koreeda, 2015)

2017

- Po bouri (Umi yori mo mada fukaku, r. Hirokazu Koreeda, 2016)
2018

- Zlodeji (Manbiki kazoku, r. Hirokazu Koreeda, 2018)
2019

- Sbohem, synu (D1 jiu tian chang, r. Wang Siao-Suaj, 2019)
- Posledni vecery na zemi (Diqiu zuihou de yewan, r. Pi Kan, 2018)

2020

- Pravda (La Vérité, r. Hirokazu Koreeda, 2019)
2021
2022

ACFK
2012
2013
2014
2015
2016
- Kluk ve svéte priser (Bakemono no ko, r. Mamoru Hosoda, 2015)
2017
2018
2019

Mirai, divka z budoucnosti (Mirai no mirai, r. Mamoru Hosoda, 2018)
2020
2021
2022

- Belle (Ry to sobakasu no hime, r. Mamoru Hosoda, 2021)
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