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ABSTRAKT 

Práce se zabývá historickým vývojem filmového průmyslu a kultury ve vztahu k širšímu -

zejména technologickému a společenskému - kontextu, který ji formoval. Teoretická část 

se věnuje současným metodám přístupu k filmové historii, shrnuje základní poznatky o 

technických milnících a způsobech, jakým ovlivnily procesy, při nichţ jsou filmy vyráběny 

i sledovány a v neposlední rozebírá fenomén multikin, která se zdají být úspěšným naplně-

ním potřeb moderních diváků ve vztahu k tomu, co pro ně dnes návštěva kina znamená a 

co od ní očekávají. Praktická část práce se na základě analýzy filmových periodik a statis-

tických údajů ze sekundárních zdrojů snaţí charakterizovat vývoj českého filmového trhu 

v letech 1990 - 2010 a pojmenovat přitom faktory, které jej zásadním způsobem ovlivnily. 

Pokouší se téţ zachytit souvislosti mezi měnící se návštěvností kin a alternativními moţ-

nostmi, jak sledovat filmová díla mimo klasické kinosály.  

 

Klíčová slova: kinematografie, film, kina, návštěvnost, vývoj, trh, video, půjčovny, inter-

net, diváctví 

 

ABSTRACT 

This thesis discusses the historical evolution of film industry and culture in relation to it’s 

broader context. Especially in terms of technological and social developement. The Theo-

retical part consists of description of the actual approaches to film history, basic facts about 

technological milestones and the way they change production and reception processes. It 

goes deeper into the role of multiplexes in movie-going culture nowadays which seems to 

meet the needs of contemporary cinemagoers. Main concern of the Practical part is to cha-

racterize developement of the Czech film market in the years 1990 – 2010 and to name 

some major influences of it, using film journal analysis and statistical data from secondary 

sources. It also tries to capture the linkages between cinema attendance changes and alter-

native ways of watching films outside cinema halls. 

 

Keywords: cinema, film, movie, cinema halls, attendance, evolution, market, video, inter-

net, movie-going  
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ÚVOD 

Kdyţ roku 1895 bratři Lumièrové objíţděli svět se svým kinematografem, nebyli si ještě 

vědomi toho, ţe pokládají základy pravděpodobně nejvýznamnějšího kulturního fenoménu 

nadcházejícího století. Nedovedli totiţ rozpoznat umělecké moţnosti filmu a domnívali se, 

ţe záznamy pohyblivých obrázků budou moci slouţit jako zdroj příjmů od platících diváků 

jen po omezený čas – neţ se lidem omrzí a stanou se významné jen pro vědecké účely. 

Uplynulo však jen několik málo let, neţ se z filmu stala celosvětová senzace a návštěva 

kina se stala významnou kratochvílí. Její pozice ve světě zábavy a společenského ţivota se 

však postupem času proměňovala a tomu se přizpůsobovalo i vybavení kin samotných – 

namísto do někdejších honosných a luxusně vybavených sálů, do nichţ si lidé museli re-

zervovat lístky dopředu, dnes chodíme do reklamně blyštivých multikin, které jsou součás-

tí velkých nákupních center a kde máme širokou moţnost výběru, který film a v jaký čas 

chceme právě zhlédnout.  

Tato práce vzešla z našeho poměrně dlouhodobého zájmu o světový film a kinematografii 

jako takovou a jejím účelem je analyticky pohlédnout na stav českých kin mezi lety 1990 – 

2010 a pokusit se pojmenovat faktory, které ovlivňovaly jejich návštěvnost i obchodní stra-

tegie. Uvědomění si těchto skutečností a vlivů je totiţ základním výchozím bodem pro 

jakékoli další obchodní a marketingové aktivity, které bychom případně v oblasti kin a 

kinematografie chtěli provádět. 

Brali jsme přitom na zřetel skutečnost, ţe stejné téma jiţ v minulosti zpracoval náš někdej-

ší spoluţák Michael Spurný (1) a dali jsme si tedy záleţet na tom, abychom problematiku 

uchopili z jiného konce a neopakovali jiţ vyřčené. Teoretická část tedy shrnuje aktuální 

metody přístupu k otázkám historie kinematografie a pohlíţí na hlavní milníky, které for-

movaly podobu kin a filmové kultury v minulosti. Tyto poznatky jsou pak vyuţity při ana-

lýze situace v ČR ve vymezeném období.  

Jako sumář základních poznatků o dnešních filmových teoriích nám poslouţila informačně 

poměrně hutná předmluva Petra Szczepanika k antologii Nová filmová historie. Poznatky o 

historiografii filmu nám zase poskytla široce uznávaná kniha Film History: Theory and 

Practice Douglase Gomeryho a Roberta Allena, faktické poznatky jsme načerpali z knih 

předního filmového teoretika a historika Davida Bordwella a jeho manţelky Kristin Tho-

mpsonové a doplnili je o postřehy Jamese Monaca, další významné kapacity v oboru.  
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Pro účely praktické části práce jsme pak kromě řady statistik a pravidelných zpráv Minis-

terstva kultury prostudovali dvě desítky ročníků Filmového přehledu, časopisu sbírajícího 

katalogové údaje o filmech v českých kinech, který vydává Národní filmový archiv. Stejně 

tak jsme pracovali i s mnoha ročníky magazínu Cinema, svého času našeho nejvýznamněj-

šího periodika o filmu. K vytvoření ucelenější představy o situaci našich kin a trhu s filmy 

nám pak neocenitelným způsobem pomohl velmi obsáhlý a informačně hutný článek Aleše 

Danielise v odborném časopise Iluminace.  

Při volbě internetových zdrojů (mezi nimiţ se občas objevují i blogy) jsme se snaţili pra-

covat především s texty autorů, kteří jsou renomovanými filmovými znalci a jimi poskyto-

vané informace je tak moţno povaţovat za důvěryhodné a fakticky korektní. 
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I.  TEORETICKÁ ČÁST 
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1 HISTORIOGRAFIE FILMU 

Jelikoţ samotné zadání práce vybízí k historickému zkoumání specifické filmové kultury 

ve vymezeném období, je vhodné si na jejím začátku shrnout základní poznatky o směrech, 

kterými se současné bádání na poli filmu ubírá a o vývoji cest, jeţ k tomuto stavu vedly. 

Bordwell a Thompsonová, vysoce respektovaní filmoví vědci a zástupci takzvané wiscon-

sinské školy, definují práci filmového historika jako vytváření patřičných otázek a hledání 

dostatečně průkazných odpovědí na ně. Badatelům také vytyčují dva základní cíle – tím 

prvním je popisovat skutečnosti a tím druhým odhalovat příčiny a vztahy.  Systematičnost 

jejich práce má být přitom hlavním rysem, jenţ je odlišuje od poznání chtivých fanoušků, 

kteří se na místo souvislého vědění pídí spíše po kuriozitách a zajímavostech, nehledíc na 

to, zda a jak by mohli nabyté znalosti dále zuţitkovat (2 stránky 10,11)  

Autory prvních historických prací přitom byli právě amatérští nadšenci. Ti hodně čerpali 

z vyprávění pamětníků či z vlastních vzpomínek, přičemţ ke svým (často nepříliš důvěry-

hodným) zdrojům nepřistupovali kriticky. Jejich neznalost vědeckých metod historiogra-

fické práce, či jejich nedůsledné uplatňování spolu s tendencí nahlíţet na film romantic-

kýma očima jako na fascinující příběh nového kulturního odvětví pak vedla ke vzniku růz-

ných mýtů, z nichţ některé v povědomí širší veřejnosti přetrvávají dodnes, ač mezitím byly 

spolehlivě vyvráceny.
1
 

Zásadní význam má skutečnost, ţe předmětem zájmů prvních filmových historiků byly 

především samotné filmy a jejich tvůrci. Koncept „teorie velkých muţů― („Great Men 

Theory―), přesvědčení historiků 19. století, ţe dějiny jsou formovány mimořádnými, výji-

mečně vlivnými jednotlivci, se přelil i do oblasti filmových studií a ještě v druhé půlce 20. 

století tak vycházely publikace, pro něţ dějiny filmu znamenaly především přehled údaj-

ných geniálních tvůrců a jejich mistrovských děl. Ač i takové texty mohly být samozřejmě 

podnětné, neprozrazovaly mnohé o trendech převládajících v určité době a na určitém mís-

tě, ani o způsobech, jak a proč se měnily. K tomu nevedl jen fakt, ţe pozornost byla upírá-

na na díla výjimečná a nikoli průměrná a reprezentativní, ale i nezájem badatelů o nefil-

mové zdroje odhalující širší souvislosti, v nichţ filmy vznikaly a byly promítány publiku. 

                                                 

 

1
 Pravděpodobně nejznámější legenda se váţe k projekcím raného filmu bratří Lumièrů L'Arrivée d'un train 

en gare de La Ciotat (1896), při níţ prý vyděšení diváci utíkali ze sálu, aby je přijíţdějící vlak na plátně ne-

přejel.  
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Změna tohoto stavu přišla aţ díky revizionistickým teoriím „nových filmových historiků― 

(New Film Historians), případně „archeologům médií― (Media Archeologists). Tito autoři 

slovy Petra Szczepanika (3 str. 10) „kladou důraz na interdisciplinární propojení 

s ostatními společenskými a humanitními vědami. Důležitější než „umělecké hodnoty“ fil-

mových děl jsou pro ně kulturně-historické kontexty produkce, distribuce, uvádění a recep-

ce, čili technologické, ekonomické, sociální a kulturní podmínky a praktiky výroby, šíření a 

sociálního použití filmu, stejně jako jeho propojení s příbuznými institucemi, médii, for-

mami a produkty.“ 

Ač právě jejich přístup bude výchozím bodem i této bakalářské práce, nemá vzhledem 

k jejímu cíli smysl zde hlouběji rozebírat jejich metody, názory na vývoj filmové kultury, 

či určité spory, které mezi nimi panují. Nejdůleţitější je, ţe tito badatelé jednak odmítají 

filmy třídit podle pochybných a značně subjektivních filtrů domnělé umělecké hodnoty a 

také, coţ je nejpodstatnější, rozšiřují pole svého výzkumu mimo samotná filmová díla 

v přesvědčení, ţe k pochopení kinematografie je potřeba pracovat i s nefilmovými zdroji a 

zaměřit se na studium procesů, při nichţ filmy vznikaly a byly sledovány.  

Nutnost znalosti kinematografie jako komplexního celku Thompsonová velmi výmluvně 

dokazuje na příkladu archiváře, jemuţ se dostane do rukou neoznačená filmová kopie a on 

musí vypátrat, jak se daný snímek nazývá, kdo byli jeho tvůrci a ve které zemi a v jakém 

roce vznikl. U prakticky neznámého díla takový úkol můţe vyţadovat schopnost analyzo-

vat filmový styl (jenţ napoví, do jakého období patří), identifikovat jednotlivé herce, či se 

vyznat v geografických a historických specificích technické stránky natáčení. (2 stránky 

10,11)  

Aby se však z víceoborového přístupu nestal nepřehledný chaos, je přeci jen potřeba vy-

mezit si nejdůleţitější okruhy, jimiţ se chce člověk věnující se historickému studiu filmu 

zabývat. Gomery s Allenem, autoři obsáhlé knihy Film History: Theory and Practice věnu-

jící se historiografickým postupům, předkládají štěpení historie kinematografie do větve 

estetické, ekonomické, technologické a sociální. (4 str. 15), Bordwell s Thompsonovou 

ještě dodávají větev biografickou. (2 str. 13) Jelikoţ předmětu této práce nejvíce odpovídá 

zkoumání technologické a sociální, budou právě těmto oblastem věnovány následující ka-

pitoly. 
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2 TECHNOLOGICKÁ HISTORIE FILMU 

Vztah mezi uměním a technologickým vývojem není nikterak jednoznačný. Jak pozname-

nává Monaco, „někdy vede technologický vývoj ke změně estetických hodnot daného umě-

ní, jindy estetické požadavky vyžadují novou technologii: vývoj technologie je často výsled-

kem kombinovaných ideologických a ekonomických faktorů―. (5 str. 64) 

Jisté ovšem je, ţe u různých druhů umění můţeme pro tyto vztahy nalézt různé vzorce. Je 

například zjevné, ţe technologie tisku je zásadní pro rozšíření literární tvorby mezi čtenáře, 

nicméně vývoj v této oblasti v několika posledních dekádách zpětně neovlivnil její estetiku 

nikterak postřehnutelným způsobem. (5 str. 64) Důvody jsou ovšem zřejmé – v literatuře je 

technologie relevantní téměř výhradně ve vztahu k její distribuci ke čtenářům, samotný 

proces vzniku literárních děl je na technice takřka nezávislý, neboť spisovatel pouţívá jen 

pero a papír. Pro své pohodlí samozřejmě můţe psát i na mechanickém či elektrickém psa-

cím stroji, na počítači, nebo svá díla diktovat zapisovateli, ale tyto postupy nijak nedeter-

minují stylistické prostředky, s nimiţ můţe v rámci díla pracovat.  

V kinematografii je nicméně situace diametrálně odlišná, neboť ta vyţaduje mnoţství so-

fistikované techniky, jak k produkci, tak k prezentaci hotových děl divákům. Technické 

moţnosti při výrobě filmů se nepochybně zásadně podepisují na jejich formální a stylistic-

ké podobě a ovlivňují filmový jazyk, jak si ostatně ukáţeme níţe. 

Je přitom stále potřeba rozlišovat technologii natáčení a technologii záznamu, neboť pouze 

druhá zmíněná kategorie přímo souvisí s moţnostmi projekce v kinech, které nás v této 

práci zajímají nejvíce. Pouţití či nepouţití kamerových jeřábů či digitálních triků sice vý-

razně ovlivní estetickou podobu natáčeného filmu, ale nemá ţádný vliv na vybavení, které 

je nutné k jeho projekci. Totéţ však jiţ neplatí například při uţití prostorového zvuku dle 

standardu DTS nebo třeba 70mm negativu. Zde jiţ musí být kino vybaveno adekvátními 

technologiemi, aby bylo moţno snímek promítnout v podobě zamýšlené tvůrci. Důsledky, 

jaké to má, popisuje například Kamil Fila (6) v recenzi na snímek TRON 2.0 (2010, reţie 

Joseph Kosinski), jenţ plný záţitek (jehoţ se dociluje výrazným a hlasitým zvukem a pro-

storovým řešením obrazu) poskytuje pouze ve specializovaném kině IMAX.  
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2.1 Milníky ve vývoji filmové techniky 

Máme-li pochopit vazby mezi vývojem filmové techniky a změnou filmové estetiky a kul-

tury diváctví v moderní době, je namístě si ve stručnosti připomenout jejich minulost, z níţ 

vyplývají určité precedenty. Právě z nich se dá vycházet při predikcích dalšího vývoje. 

2.1.1 Synchronní zvuková stopa 

První výraznou inovací od dob vzniku kinematografie se stal nástup zvukového filmu
2
 

v roce 1928. Moţnost synchronně zaznamenávat zvukovou stopu sice na jednu stranu roz-

šířila filmovou řeč o zcela nový prostředek (postavy mohly vést sloţité dialogy, zpívat, 

bylo moţno vyuţívat ruchů, jejichţ původ vychází z prostoru mimo rám obrazu atd.), ale 

vedl zároveň k dočasnému úpadku jejích estetických kvalit. (7) Absence zvuku totiţ po-

stupně přivedla filmaře k sofistikované, kreativní a expresivní práci s obrazem, jenţ byl 

vlastně jediným nositelem významu. Kdyţ toto omezení pominulo, mnoho reţisérů najed-

nou podlehlo svodu nechat herce o všem popisně mluvit a část kinematografického kouzla 

se vytratila. Záznamové zařízení pro nahrávání audio stopy navíc bylo objemné a těţko 

manipulovatelné a bylo třeba kvůli němu obalovat kamery zvukovou izolací, aby se nena-

hrával jejich charakteristický hukot – vinou toho upadla i předtím poměrně rozvinutá práce 

s pozicí a pohybem kamery. Samotná skutečnost, ţe filmy „mluví― však zvědavé diváky 

přitahovala do kin bez ohledu na to, jakou kvalitu promítaná produkce měla. 

2.1.2 Barevný film 

Dalším, téměř podobně významným zlomem byl film barevný. Jeho počátky sahají poměr-

ně hluboko do minulosti – i velká řada raných filmů nebyla zcela černobílá, nýbrţ mini-

málně viráţovaná
3
 či ručně kolorovaná. První hraný film, jenţ byl barevně i nasnímán, a to 

za pomocí technologie tříbarevného Technicoloru, vzniknul v roce 1935. Ve světě se přes-

to barevné snímky naplno prosadily aţ koncem 60. let, neboť barevné filmové negativy 

byly velmi drahé a natáčení na ně se vyplatilo jen u velkých produkcí s vysokým rozpoč-

                                                 

 

2
 Přesnějším termínem by mohlo být spíše „film se stálým a synchronním zvukovým záznamem―, neboť ani 

takzvaně „němé― snímky nebyly ve skutečnosti promítány zcela bez zvukového doprovodu – o něj se totiţ 

starali doprovodní umělci, ať uţ šlo o řečníky či specializované hudebníky, kteří se krom hudebního podkre-

su občas pokoušeli i o imitaci různých ruchů. (46) 

 
3
 Viráţováním rozumíme chemický proces, při němţ jsou světlé části filmových políček zabarveny do určité-

ho odstínu. 
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tem. Hollywood byl podle Thompsonové a Bordwella (2 str. 534) k uţívání barevného 

materiálu dotlačen také prudkým rozvojem amerického televizního průmyslu, na němţ byli 

filmaři finančně závislí a který jevil zájem zejména o snímky natočené barevně. 

Ač se i dnes někteří filmaři z estetických důvodů uchylují k uţití černobílého obrazu
4
, sou-

časní diváci jej mají tendenci vnímat hlavně jako archaický výsledek někdejší technologic-

ké nedokonalosti. V zemích, kde na rozdíl od USA nebyly v 60. a 70. letech běţnou záleţi-

tostí barevné televizory
5
, však mohla kina lákat diváky právě na projekce v barvě. 

2.1.3 Širokoúhlý formát obrazu 

Důleţitý je také nástup širokoúhlého formátu obrazu, jenţ se v USA prosadil zhruba v po-

lovině 60. let a ostatní země s různě dlouhým zpoţděním následovaly. Širokoúhlé snímání 

je bliţší způsobu, jakým běţně vidí člověk
6
 a znatelně přeje rozsáhlým záběrům krajiny či 

epickým davovým scénám, o jaké v Hollywoodu 60. let, kdy vznikalo mnoho historických 

spektáklů a muzikálů, nebyla nouze.  

Televizní obrazovky zaloţené na technologii katodové trubice se však tomuto formátu ne-

mohly přizpůsobit a filmy musely být pro televizní vysílání buď ořezány (čili se z nich 

ztratila podstatná část obrazové informace), nebo vyplnily jen část obrazovky a nahoře i 

dole byly vybaveny černými pruhy. S rozmachem videa v 80. letech se tento problém začal 

řešit speciálním komponováním obrazu přímo při natáčení, ale do té doby byl neořezaný 

širokoúhlý formát filmů také jedním z hlavních důvodů, proč si pro sledování filmu namís-

to televize zvolit kino. (8 stránky 244-249) 

2.1.4 Prostorový zvuk 

Jednou z hlavních domén kin se také stal tzv. prostorový zvuk (surround sound). Toho se 

dosahovalo tak, ţe audio stopa byla nahrána na více kanálů
7
 a poté přehrávána z více re-

                                                 

 

4
 Pravděpodobně nejznámějším případem je Schindlerův seznam (1993) Stevena Spielberga. Zmínit však lze i 

nedávný oscarový hit The Artist (2011, reţie Michel Hazanavicius). 

 
5
 Česká televize barevné vysílání spustila teprve roku 1973. (47) 

 
6
 Tedy má větší rozhled po horizontále, neţli po vertikále.  

 
7
 Standardně se pouţíval jeden (mono), nebo dva (stereo), v nichţ se lišila stopa pro levou a pravou stranu. 

 



UTB ve Zlíně, Fakulta multimediálních komunikací 11 

 

produktorů umístěných kolem diváka, takţe ten byl zvukem doslova obklopen a mohl mít 

pocit, ţe se nachází v samotném centru dění. 

Ve filmu se prostorový zvuk poprvé objevil jiţ roku 1940, průkopníkem dodnes rozvíjené-

ho standartu společnosti Dolby pak byl nákladný velkofilm Apocalypse Now (1978) Fran-

cise Forda Coppoly. Na konci 80. let se prvně objevil formát Dolby Digital 5.1 (uţívající 6 

kanálů) a ve Spielbergově Jurském parku z roku 1993 byl poprvé uţit formát DTS. (9 

stránky 3,4) Oba přitom dodnes patří k těm nejpouţívanějším. 

O tom, jak byl v myslích lidí v Česku tento typ zvukové reprodukce spojován s kiny, svěd-

čí i vzpomínky autora této práce, který si vybavuje, ţe nejeden Čech před lety nesprávně 

mluvil o reproduktorové soustavě jako o „domácím kinu― (přitom toto označení pochopi-

telně celé přehrávací sestavě – včetně obrazovky a přehrávače přenosných médií).  

2.1.5 Stereoskopická projekce 

Nejpodstatnější inovací pro tuto práci je technologie stereoskopické neboli 3D projekce, 

která se do českých kin začala ve větší míře zavádět teprve nedávno v souvislosti s jejich 

digitalizací.
8
 3D filmy vyuţívají specifické vlastnosti lidského vidění, které zpracovává 

dva lehce odlišné obrazy z kaţdého oka a jejich spojením v mozku utváří iluzi obrazu jedi-

ného, ale za to plastického. Při snímání 3D filmu je proto také třeba natočit dva o něco 

posunuté obrazy a ty poté nějakým způsobem přefiltrovat tak, aby kaţdé oko vidělo jen 

jeden. Dnes se toho dociluje pomocí speciálních brýlí, přičemţ se vyuţívá několika speci-

fických postupů – polarizace, spektrálního rozkladu či aktivních brýlí, které synchronně 

s děním na plátně vţdy jedno oko na zlomek sekundy zakrývají. (10) 

I u této technické vymoţenosti leţí několik desítek let mezi datem, kdy byla poprvé pouţi-

ta a datem, kdy se stala normou. K první známé projekci 3D filmu došlo podle všeho 

v USA jiţ roku 1922, přičemţ daný snímek byl promítaný ze dvou samostatných pásů a 

k docelení plastičnosti byla uţita anaglyfová metoda
9
. V USA se stereoskopické filmy 

                                                 

 

8
 Realizace stereoskopického promítaní je totiţ na digitálních promítačkách podstatně jednuduší a ekono-

mičtější, neţli na přístrojích uţívajících 35mm filmový pás. 3D filmy se také na digitálních nosičích stan-

dardně distribuují. 
9
 Ta vyuţívá pro oddělení obrazů pro pravé a levé oko barevných filtrů a není proto vhodná pro barevné 

snímky. 
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promítaly prakticky od 50. let
10

, většinou šlo o specializované snímky, které neměly velký 

komerční úspěch ve srovnání s běţnou produkcí. Nutnost pouţívat velké neohrabané ka-

mery a dvojnásobek filmového materiálu ostatně tyto snímky velmi prodluţovala a kom-

plikovala průběh natáčení. (11 str. 10) 

O budoucnosti 3D technologie se zatím vedou vášnivé spory a dosud není jisté, zda je její 

současná obliba jen krátkodobým výstřelkem, nebo zda sledujeme další významný milník 

v technologické historii kinematografie, jako tomu bylo v případě dříve zmíněných inova-

cí. Kromě moţných negativních zdravotních dopadů (dosud přesvědčivě nezdokumentova-

ných) hovoří kritici o tom, ţe 3D vlastně záţitek z filmu příliš neprohlubuje, ani významně 

nerozšiřuje paletu výrazových prostředků, které mají k dispozici tvůrci.
11

 Svým dopadem 

na estetiku filmu se tak 3D nejpříhodněji srovnávat s prostorovým zvukem, na rozdíl od 

něj však přináší různé technické komplikace – polarizační brýle kupříkladu znatelně sniţují 

jas obrazu. Některé z novějších 3D filmů také byly kritizovány za příliš laciné a vtíravé 

vyuţití stereoskopického efektu, kvůli němuţ bylo filmové umění degradováno na pouťo-

vou zábavu.   

 

 

 

 

 

 

 

                                                 

 

10
 Přičemţ například v Indii vznikl první 3D film roku 1984. První českým (hraným) 3D snímkem je však aţ 

muzikál V peřině z roku 2011. 

 
11

 Ukázkou takové kritiky je například článek proslulého filmového kritika Rogera Eberta Why I Hate 3-D 

(And You Should Too) na zpravodajském serveru The Daily Beast. (48). 
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3 SOCIÁLNÍ HISTORIE FILMU 

Sociální (a kulturní) historií filmu rozumíme chápání kinematografie ve vztahu 

k společenskému klimatu dané doby a oblasti. Základ tomuto odvětví historického zkou-

mání byl podle Szczepanika (3 str. 22) poloţen jiţ ve 20. letech minulého století a to nikoli 

specializovanými výzkumníky, ale spíše sociology a filosofy spjatými s frankfurtskou ško-

lou. Obsahový rozbor filmů ze sociologického hlediska se uplatnil především v agendě 

tehdejších emancipačních hnutí ţen a etnických menšin (zejména pak černochů v USA). 

„Hlavní pozornost se zde soustředila na filmy, které byly interpretovány jako symptomy, 

vyjádření či odrazy určitého stavu společnosti, aniž by výsledné teze byly prokazovány vý-

zkumy mimofilmových podmínek produkce a recepce.“ (3 str. 22) 

Dnešní sociální historie filmu nicméně staví právě na důsledné práci s širokou paletou 

zdrojů a protíná se s historií klasickou. Velmi příznačné je, ţe mimo specializované vý-

zkumníky se autory takových prací stali lidé, kteří měli vhled do procesů produkce a re-

cepce v rámci širší společnosti. Příkladem můţe být například kniha Picture Palace – A 

Social History of the Cinema (1974), která se věnuje stavu kinařské kultury ve Velké Bri-

tánii od jejího počátku aţ do konce 2. světové války a jejíţ autorkou je Audrey Field, dlou-

holetá zaměstnankyně Britské cenzurní komise. (12) 

Významnou postavou oboru je francouzský sociolog médií Pierre Sorlin, jenţ ve své an-

glojazyčné knize European Cinemas, European Societes 1939-1990 (1991) věnuje pozor-

nost především faktorům, které proměňovaly způsob distribuce filmů a převaţující divácké 

návyky publika, coţ jsou aspekty, na něţ se hodlám sám zaměřit v praktické části této prá-

ce. (13) 

3.1 Základní otázky oboru 

Jiţ v úvodu práce byla zmíněna teze Thompsonové a Bordwella, ţe základem práce (fil-

mového) historika je poučené formulování otázek a následné hledání odpovědí na ně. Jaké 

základní otázky si tedy klade podobor sociální historie filmu? My se budeme řídit podle 

pohledu Douglase Gomeryho a jeho asistenta Roberta Allena, kteří ve své vlivné a podrob-
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né práci Film History: Theory and Practice (1993) předkládají základních otázek pět a to 

v tomto znění
12

: 

1. Kdo dělal filmy a proč? (sociální historie filmové produkce) 

2. Kdo se díval na filmy, jak a proč? (historie diváctví
13

) 

3. Co bylo viděno, jak a proč? (historie filmu jako kulturálního dokumentu) 

4. Co bylo řečeno o filmech, kým a za jakým účelem?  

5. Jaké byly vztahy mezi kinematografií jako sociální institucí a jinými sociálními in-

stitucemi? 

(4 stránky 154-170) 

Z pohledu cílů této práce jsou relevantní všechny tyto otázky. Je tedy namístě si detailněji 

přiblíţit skutečnosti, které z nich vyplývají. Otázce diváctví (moviegoing) přitom bude 

kvůli její specifičnosti a obsáhlosti věnována samostatná podkapitola. 

3.1.1 Sociální historie filmové produkce a její módy 

Myšlenkový proud nové filmové historie (o němţ byla řeč v samotném úvodu práce), jiţ 

na rozdíl od předchozích výzkumníků nepovaţuje filmové tvůrce za jedinečné osobnosti, 

které svým mimořádným nadáním mění (nejen) umělecký svět, ale chápe je jako součást 

širší společnosti, jejímiţ postoji a hodnotami jsou, vědomě i nevědomě, determinováni. Je 

přitom bráno v potaz, ţe film je navýsost kolektivním dílem a jeho konečná podoba tedy 

není pouze zásluhou jeho „hlavních― autorů, jako je reţisér či scénárista, ale také desítek a 

stovek dalších pracovníků, ať uţ jde o střihače, osvětlovače, švenkry
14

, atd. Je tedy dobré 

vědět, v jakém prostředí členové štábu pracovali, jak mezi sebe dělili práci na filmu, či 

jakým způsobem byli organizováni. (4 str. 156) 

Velmi specifickou kategorii tvůrců přitom tvoří herci, kteří jsou často (zejména v hollywo-

odském prostředí) vnímáni jako ikony či obchodní značky. Lidé si čtou ve společenských 

                                                 

 

12
 Gomeryho klasifikace je přitom vlastně jen mírnou úpravou a rozšířením návrhu Iana Jarvieho předloţené-

ho v jeho monografii Movies and Society (1986). 

 
13

 Původní anglický výraz „movie-going― pravděpodobně nemá přiléhavý český ekvivalent. Pouţitý výraz 

„diváctví― je mu asi nejblíţe, nicméně po sémantické stránce nevhodně splývá s anglickým termínem 

„spectatorship―, označujícím samotný kognitivní proces sledování filmu „Movie-going―, doslova „chození na 

filmy― má oproti tomu širší, sociologické konotace.  

 
14

 Švenkrem se rozumí operátor, který fyzicky manipuluje s kamerou, zatímco hlavní kameraman (anglicky 

director of photography) se plně stará o uměleckou stránku snímání.  
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časopisech o jejich osudech, kupují si plakáty s jejich podobiznami a chodí na filmy jen 

kvůli nim. Proto se také producentům vyplatí vyplácet těm největším hvězdám honoráře, 

jejichţ hodnota tvoří podstatnou část celkového rozpočtu snímku. V Indii je pozice filmo-

vých hvězd ještě o mnoho silnější a konkrétní herci si často budují samostatnou filmovou 

image, z nichţ pak vychází charakteristika všech postav, které hrají – přítomnost slavného 

herce často dopředu předurčuje komerční úspěšnost snímku.  

Ještě důleţitější je však způsob organizace práce na filmovém díle, jemuţ se blíţe věnuje 

Bordwell a nazývá jej módem produkce. Studiový mód odpovídá přesně strukturovanému 

způsobu výroby filmového díla, jaký je charakteristický pro americký Hollywood - jednot-

livé filmové společnosti (studia) filmy vytvářejí nikoli nepodobně, jako továrny vyrábějí 

hmotné výrobky. Tento model je velmi efektní zejména z ekonomického a technologické-

ho hlediska, avšak Bordwell připomíná, ţe bychom jej neměli v pejorativním smyslu spo-

jovat s nějakou pásovou výrobou produktů bez chuti a uměleckého ducha – na rozdíl od 

výroby obuvi nebo automobilů je totiţ natáčení filmu stále tvůrčím procesem, jehoţ výsle-

dek není nikdy dopředu exaktně naplánovaný. (8 str. 51) 

Exploatační filmy, tedy nízkorozpočtové produkce bez uměleckých ambicí vznikající pro 

specifické, okrajové trhy
15

, jsou vyráběny v podobně strukturovaných kolektivech, nicmé-

ně jejich tvůrci jsou často nuceni zastávat více funkcí najednou (např. scénárista, reţisér, 

kameraman, střihač, zvukový mistr atd.). Další kategorií jsou filmy, kterým se říká nezá-

vislé. Ty nejsou financovány ţádným velkým distributorem, a proto mají jejich tvůrci více 

autorské volnosti – nemusí totiţ podléhat tlakům studia stojícího o maximální návratnost 

svých investic. Na druhou stranu takové filmy nepotřebují početné publikum a mohou tak 

být odváţnější, kontroverznější a vymykat se obecnému vkusu. (8 stránky 52-53) 

3.1.2 Film jako kulturální dokument 

Mnoho nadšených fanoušků světového filmu (včetně autora této práce), je ke snímkům 

z různých zemí a období přitahována velkou části z toho důvodu, ţe jim filmová díla po-

skytují jakési okno do psyché časově i geograficky vzdálených společností. Je nicméně 

jasné, ţe filmy nezachycují sociální prostředí, v němţ se odehrávají, v podobě dokumen-

                                                 

 

15
 Např. pro návštěvníky autokin, pornokin, nebo tzv. grindhousů, tedy někdejších levných amerických kin 

specializujících se na hororové a jiným způsobem šokující snímky. Do okrajových trhů téţ patří snímky 

určené pouze pro videodistribuci (tedy neuváděné v kinech). 
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tárně věrné reflexe. Komedie Zdeňka Trošky nejsou realistickým obrazem českého venko-

va v 80. letech minulého století, stejně jako Amazing Spider-man (2012, reţie Marc Webb) 

nepředstavuje nedeformovanou reflexi současné americké mládeţe.  

Gomery s Allenem (4 str. 158) přesto odmítají nabízející se výtku, ţe filmy jsou povětši-

nou formou eskapistického umění, které se nesnaţí skutečnost reflektovat, ale místo toho 

nabízí fikční světy, do nichţ lze před jejími dopady unikat. Podle nich totiţ jednak vyvstá-

vá otázka, proč si lidé pro svůj „únik― zvolili právě film a nikoli jiný druh zábavy
16

 a pře-

devším je třeba myslet na to, ţe i fikční světy jsou konstruovány na základě typologií plat-

ných ve světě reálném – např. filmová postava bohatého továrníka z filmu z 30. let 20. 

století nám sice neřekne nic o tom, jak v oněch časech továrníci skutečně ţili a jak se cho-

vali, zato nám řekne mnoho o tom, jak na ně tehdejší společnost nahlíţela. 

Právě této cenné výpovědní funkce filmu si všimli uţ první sociologové, kteří s tímto no-

vým médiem pracovali, kdyţ na základě obsahových analýz zkoumali, jak jsou v něm re-

prezentovány menšiny
17

 - vţdy se přitom potvrdilo, ţe filmy obsahují stereotypy silně za-

stoupené v dobovém veřejném mínění. 

Szczepanik (3 str. 25) ke vztahu reálného světa a světů fikčních (filmových) uvádí, ţe nová 

filmová historie sleduje filmové reprezentace společnosti spíše jako „výsledek mnoho-

stranných tlaků a vyjednávání mezi protichůdnými společenskými silami, které se střetávají 

na straně filmové produkce i recepce. Působení filmu na diváky nebude pojímat jako jed-

nosměrný přenos stabilního významu, nýbrž jako složitou interakci mezi určitými soubory 

motivací a sil na straně publika a na straně textu
18

, při níž může docházet k radikálním 

reinterpretacím a posunům implikovaných významů―. 

3.1.3 Veřejná a odborná reflexe filmu 

„Film se v každém historickém období ocitá na křižovatce různých sociálních diskursů, 

které jej popisují, hodnotí a formují“. Nejde zdaleka jen o filmovou kritiku, ale také o dis-

                                                 

 

16
 Jinak řečeno si lze poloţit otázku, jak vlastně vypadaly ony fikční světy a proč bylo pro diváky tolik pří-

jemné „unikat― právě do nich?  

 
17

 Této otázce se ostatně na amatérské úrovni věnuje i autor této práce, který pro účely svého blogu zpracoval 

poměrně rozsáhlý text o vývoji reprezentace muslimů v mainstreamovém indickém filmu. 

 
18

 Textem se v tomto případě rozumí „obsah― filmového díla. 
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kursy cenzury, právních institucí, politických struktur, literární fikce či populární imagina-

ce. Diskursy jako určité režimy vypovídání implikují, co je a co není film, co ve filmu bude 

považováno za podstatné a co nikoli, co bude zapovězeno a co dovoleno, do jakých rámců 

a kategorií bude film zahrnut atd., a tím také spoluvytvářejí historický kontext produkce a 

recepce.― (3 str. 25) 

3.2 Diváctví a divácká zkušenost 

Velmi důleţitým je poznatek Thompsonové a Bordwella (2011b, 68-71), ţe – jakkoli se to 

můţe zdát podivné – diváckou zkušenost ovlivňují aspekty související se způsobem distri-

buce filmového díla. A nejen to, mohou dokonce ovlivňovat jeho styl. Například tvůrci 

komedií si uvědomují, ţe publikem se většinou šíří burácející smích a snaţí se tomu uzpů-

sobit načasování dialogů tak, aby ţádná důleţitá replika v odezvě sálu nezanikla. Tho-

mpsonová uvádí ještě jeden výrazný příklad – v dobách, kdy se filmy sledovaly takřka 

výhradně v kinech na obrovských plátnech, bylo moţné scény komponovat tak, aby se v 

obrazovém rámu objevovalo velké mnoţství postav, jeţ spolu interagovaly. V okamţiku, 

kdy filmy začaly být uváděny i v televizích, však tento způsob snímání začal být velmi 

nepřehledný a dialogy bylo vhodnější řešit sérií detailnějších záběrů na jednotlivé postavy. 

Distribuce na přenosných médiích, která si divák můţe pouštět opakovaně, zastavovat si 

obraz, či jej převíjet zase přeje filmům, jejichţ syţet je uspořádán jako rébus, který můţe 

divák řešit
19

. Zejména u amerických filmů je dále běţné, ţe sestřih uváděný v kině se liší 

od sestřihu vydaného na DVD – sledování snímku v kině a doma tak opět přináší odlišnou 

zkušenost. 

S rozvojem digitálních médií a internetu roste také moţnost intertextuality a rozšiřování 

původně filmových fikčních světů. Například série Hvězdných válek jiţ dávno není čistě 

filmovým fenoménem – o jejím univerzu vypráví taktéţ bezpočet knih, komiksů, či počíta-

čových her rozvíjejících prvky a příběhy, které byly ve filmech jen letmo načrtnuté, pří-

padně se věnují událostem, které dění ve filmech časově předcházely, či jej naopak násle-

dovaly. Nesmírná komplexnost takových fikčních světů, která se blíţí rozsáhlým mytolo-

                                                 

 

19
 Nejznámějším příkladem můţe být film Donnie Darko (2001), který vede k nejednoznačnému a matoucí-

mu konci, ale ponechává divákovi různá vodítka, aby si jej mohl nějakým způsobem vyloţit.  

 



UTB ve Zlíně, Fakulta multimediálních komunikací 18 

 

giím různých starších civilizací, pak navíc přímo vybízí k jejich dalšímu rozšiřování sa-

motnými fanoušky, prostřednictvím jejich vlastních amatérských děl, tzv. fan-fiction. 
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4 OBCHODNÍ STRATEGIE KIN 

První filmy se promítaly v libovolných prostorech, kam bylo moţné napnout plátno a 

umístit promítací přístroj
20

. Kolem roku 1905 však v USA, jednom z hlavních center rané 

kinematografie, začínaly vznikat první specializované projekční sály – takzvané nic-

kelodeony, jejichţ název je odvozen o výše vstupného, které standardně činilo jeden niklák 

(nickel), tedy 5 centů. (2 str. 45) 

V éře tzv. „Klasického Hollwoodu―, která se rozkládala zhruba mezi lety 1917 – 1960 se 

kina budovala jako velkolepé kulturní sály srovnatelné třeba s divadly nebo operami. Sle-

dování filmového představení bylo povaţováno za mimořádnou událost, coţ byla percepce, 

jakou se distributoři snaţili posílit tím, ţe velké, vysokorozpočtové filmy nasazovali jen 

v omezeném mnoţství kopií a lidé tak byli nuceni rezervovat si lístky hodně dopředu a jen 

na několik málo odehraných představení. Moţnost zhlédnout velký film byla zkrátka zále-

ţitostí prestiţe.  

S příchodem 70. let ale tato strategie začala ztrácet účinnost – filmy zevšedněly, neboť je 

lidé mohli pohodlně sledovat v televizi a obchodní politika, která dříve zvedala jejich vní-

manou prestiţ, začala od návštěvy kin spíše odrazovat. Nastal čas, aby se kino změnilo 

z chrámu kultury na centrum zábavy a z filmového umění se stal produkt. (2 str. 541) 

Celosvětově úspěšnou odpovědí na vzniklou situaci se staly multiplexy – účelně zařízená 

kina s větším počtem sálů, která se budovala ve velkých a hojně navštěvova-

ných nákupních centrech na předměstích. V nich se většinou umísťují do nejvyšších pater, 

takţe jejich návštěvník chtě nechtě musí minout řadu obchodů a prohlédnout si jejich vý-

lohy, v nichţ jej případně něco můţe zaujmout. Pokud do multiplexu míří rodina, můţe si 

kaţdý její člen teoreticky vybrat film dle vlastních preferencí. Důleţitou součástí multikin 

jsou téţ sekce s občerstvením, na nichţ kino nezřídka vydělává více, neţ na prodeji vstu-

penek. Návštěvník multikina je jednoduše konzumentem kaţdým coulem. 

V USA jsou krom multiplexů budovány i megaplexy. Za ty jsou povaţována ta kina, která 

mají více neţ 12 (někdy se uvádí více jak 14) samostatných sálů. Na rozdíl od multiplexů 

se megaplexy pokouší přitáhnout diváky z rozlehlejší geografické oblasti. V USA to fun-

                                                 

 

20
 V rozvojových zemích se s takovými provizorními kiny můţeme setkávat i dnes, zejména v jejich rurál-

ních oblastech. 
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guje tak, ţe do megaplexů se sjíţdějí lidé z okruhu cca 10 – 20 kilometrů, zatímco dosah 

multiplexů je poloviční. (14 str. 196) V českém prostředí, kde jsou města obehnána řadou 

nepříliš vzdálených vesnic, lze pravděpodobně dvacetikilometrový rádius povaţovat za 

účinný dosah místních multikin. 

S 90. lety přišla i nová strategie při výrobě a nasazování filmů do kin. Producenti zjistili, ţe 

většina jejich výdělků plyne jen z několika málo velkých hitů, které je moţné s úspěchem 

promítat po celém světě pro jejich interkulturní srozumitelnost a přítomnost diváckých 

atrakcí v podobě masových scén, hereckých hvězd, velkolepé výpravy, speciálních efektů 

apd. (2 str. 711) 

Producenti se rovněţ snaţí, aby jejich filmy měly co nejmasovější nasazení při otvíracím 

víkendu, protoţe jde o nejefektivnější moţnost, jak vytěţit maximum z propagačních kam-

paní – ty totiţ vyvolávají největší nadšení v době, kdy na film neexistují ţádné divácké a 

kritické ohlasy. V Americe (podobně jako v jiných zemích – např. Indii) se také filmové 

premiéry nasazují v pátek, aby bylo důkladně vyuţito víkendového času, kdy mají lidé 

nejvíc volného času, který jsou ochotní strávit v přítmí kinosálu. (14 str. 160)  

I kdyţ v USA dnes většina výdělků, kterých filmy dosáhnou, nepochází z jejich kinodistri-

buce, ale z prodeje videonosičů a práv na televizní vysílání, projekce v kinech je ekono-

micky stále důleţitá vzhledem k politice placení – distributor přijímá peníze za kaţdého 

jednotlivého diváka, zatímco na televizní program nebo DVD se můţe dívat takřka neome-

zený počet lidí, byť zaplaceno bylo jen jednou. Diváci zase z kina těţí tak, ţe jim poskytuje 

unikátní záţitek posílený o to, ţe jej sdílí s ostatními lidmi a vnímají jejich emoce – smích, 

udivení i pláč. (14 str. 189)  

Lze tedy říct, ţe právě na tuto vlastnost kin by jejich provozovatelé měli směřovat velkou 

část své marketingové komunikace, protoţe na rozdíl od technických faktorů je velmi těţ-

ko nahraditelná a přenositelná do domácího prostředí. 
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5 SHRNUTÍ TEORETICKÉ ČÁSTI 

Základní teze, které vyplývají z teoretické části a které jsou relevantní pro část praktickou, 

lze jednoduše shrnout takto: 

Současný přístup k historii kinematografie: 

 vnímá její součásti v širším kontextu (technickém, společenském atd.) 

 pracuje s nefilmovými zdroji 

V technické oblasti kinematografie platí, ţe: 

 kina disponují odlišnými (a většinou sofistikovanějšími) technickými prostředky, 

neţli domácí zařízení pro přehrávání filmů, díky čemuţ dovedou nabídnout kvalit-

nější divácký záţitek.  

 s postupujícím technologickým vývojem se tyto rozdíly nicméně začínají stírat, 

čímţ atraktivita kin oproti alternativním způsobům sledování filmů klesá. 

 běţná kina uzpůsobují své vybavení tak, aby odpovídalo převládajícím technickým 

moţnostem filmové produkce 

V sociální oblasti kinematografie, platí ţe: 

 přístup společnosti k filmům je kulturně podmíněný a v různých zemích a v růz-

ných časových obdobích se můţe odlišovat 

 spojené státy americké mají celosvětově dominantní a normativní pozici takřka 

všech odvětvích filmové kultury, včetně způsobu organizace kin a jejich marketin-

gu. 

 celosvětovým trendem je změna chápání sociální funkce návštěvy kina, kdy se 

z někdejší prestiţní společenské události stává masová zábava a umění se mění na 

produkt. Tato skutečnost se odráţí ve změnách ve způsobu fungování kin a jejich 

marketingových strategiích. 

 rozvoj elektronických médií vede diváky k aktivnějším způsobům recepce filmo-

vých děl  

5.1 Cíle práce a hypotézy 

Cílem praktické části práce je na základě dostupných statistických dat a údajů z odborných 

periodik zmapovat vývoj na českém filmovém trhu a pokusit se zjistit, jakými faktory a do 

jaké míry je ovlivňován. 
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 Analýza bude zaměřena na posouzení vztahů mezi návštěvností českých kin a: 

 distribuční nabídkou 

 modernizací kin a zaváděním technických inovací 

 rozvojem domácí reprodukční techniky a internetu 

 nástupem multikin na český trh 

Na základě teoretických znalostí a povědomí o světových trendech lze přitom předpoklá-

dat, ţe: 

 Návštěvnost kin bude mít ve sledovaném období klesající charakter s určitým zlep-

šením v jeho druhé polovině, kdy na českém trhu začala působit multikina 

 Podíl multikin na celkových výdělcích z české distribuce bude narůstat 

 Bude narůstat počet kopií v české distribuci a počet odehraných představení 

 Vývoj návštěvnosti kin bude viditelně poznamenaný důleţitými událostmi v oblasti 

domácí projekce filmů, jako je nástup komerčních televizních stanic, či rozvoj vi-

dea a internetu 
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II.  PRAKTICKÁ ČÁST 
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6 ČESKÝ FILMOVÝ TRH V LETECH 1990 - 1998 

První etapa zkoumaného období začíná posledním rokem, v němţ se dění kolem filmu 

v Česku, resp. tehdy ještě České a Slovenské federativní republice, stále řídilo pořádky 

zavedenými v dobách socialismu a kdy česká společnost procházela bouřlivými změnami 

politickými, hospodářskými, sociálními i kulturními.  

Z druhé strany je zase ohraničená posledním rokem, kdy ještě na trhu nebyly přítomny 

nadnárodní multiplexové řetězce, které do české kultury navštěvování kina výrazným způ-

sobem zasáhly. 

Návštěvnost kin v Česku pozvolna klesala zhruba od 60. let minulého století, čímţ vlastně 

kopírovala celosvětový trend připisovaný zejména nástupu televize, jemuţ se kina marně 

snaţila konkurovat zkvalitňováním technických parametrů projekce. (2 str. 534) V závěru 

80. let se však tento pokles zpomalil nejspíše v důsledku poklesu kvality programu České 

televize, z níţ se stala jedna z posledních hlasitých opor hroutícího se reţimu. (15 str. 58) 

V roce 1990, který byl zároveň první kinařskou sezónou po pádu komunismu, však ná-

vštěvnost klesla přímo skokově – z cca 51 tisíc diváků na cca 36 tisíc diváků, čili přibliţně 

o 30% (16).  

V prvních dvou letech probíraného období nicméně můţeme sledovat (viz Graf 1), ţe ná-

vštěvnost postupně narůstala, aby ji poté potkal kritický pád v roce 1994. Zatímco původní 

nárůst je moţné připsat přívalu opěvovaných amerických hitů, za fiasko o dva roky později 

je nejspíše zodpovědný nástup celoplošných komerčních televizí, zejména pak TV Nova. 

Rok 1995 pak byl nejchudším rokem celého období v absolutních číslech – jak v ohledu 

návštěvnosti, tak trţeb.  
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Graf 1 – Základní ukazatele filmového trhu v letech 1990-1998
21

 

 

Porovnáváme-li nárůsty a poklesy jednotlivých ukazatelů v procentech, nelze nepřehléd-

nout poměrnou blízkost křivek zastupujících návštěvnost a průměrnou cenu lístku. Nelze 

tedy vznést tvrzení, ţe návštěvnost klesá se zdraţováním vstupného a naopak.  

Pokud jde o počet fungujících kin v jednotlivých letech, tak se různé zdroje překvapivě 

rozcházejí v řádu několika stovek. Budeme-li však vycházet z přehledu Aleše Danielise 

(15 str. 97), který na rozdíl od tabulek Českého statistického úřadu pokrývá všechny roky, 

tak zjistíme, ţe jejich počet za sledovaný časový úsek poklesl cca o polovinu – z 1531 kin 

v roce 1990 na 765 kin v roce 1998
22

. Tento rapidní propad velmi pravděpodobně souvisí 

se společenskou a hospodářskou transformací po roce 1989, kdy byla kina postupně priva-

tizována a některá z nich se vrátila do soukromých rukou v rámci restitucí. Jelikoţ zájem o 

kina po revoluci skokově upadl a jejich provoz je náročný a nezřídka nepříliš lukrativní, 

                                                 

 

21
 Graf: Vlastní zpracování. Zdroj dat: Unie filmových distributorů (51). Data z let 1990-1992 jsou pouze za 

území dnešní České republiky. 

 
22

 Do roku 1995 se přitom statistiky tvořily tak, ţe ve vícesálových kinech byl kaţdý sál počítán jako samo-

statné kino. Souhrn přitom zahrnuje veškerá kina – tedy jak zastřešená, tak letní. Výsledky ze Slovenska 

nejsou zahrnuty. 
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noví majitelé kinosálů se jistě pro tyto prostory pokoušeli najít finančně zajímavější vyuţi-

tí.  

 

Graf 2 – Počet kin v letech 1990-1998
23

 

6.1 Společenská situace 

Spolu s totalitním reţimem padla roku 1989 řada omezení a před lidmi se otevřely nové 

moţnosti hledání zábavy a trávení volného času (například lákavá moţnost svobodného 

cestování). Dá se tedy odhadovat (a propad návštěvnosti roku 1990 to potvrzuje), ţe 

v prvních letech 90. let byli lidé od kin odlákávaní alternativními druhy zábavy. 

Co se týče poptávky v oblasti filmové distribuce, naplno se projevil hlad po tzv. „pokles-

lých ţánrech―, zejména po amerických akčních filmech a snímcích erotických či přímo 

pornografických, jaké byly za komunismu zakázané a dostupné pouze ve špatné kvalitě na 

černém trhu. „Společenské ovzduší prodchnuté euforií z nových možností, velikášským 

opovrhováním předchozím režimem a sílící porevoluční kocovinou představovalo ideální 

podhoubí pro bulvár, jehož praktiky záhy přijala nejen zpravodajská média, ale také priva-

tizovaný filmový průmysl.“ (17) 

O tomto trendu velmi výmluvně vypovídá i zběţná obsahová analýza filmového magazínu 

Cinema, inspirovaného stejnojmenným německým vzorem, který v Česku začal vycházet 

                                                 

 

23
 Graf: Vlastní zpracování. Zdroj dat: Aleš Danielis v časopisu Iluminace (15 str. 97) 
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v roce 1991. Ač se postupně vypracoval v hlavní český filmový časopis, jeho raná čísla 

jsou plná bulvárně vyvedených obálek s hvězdami jako je Arnold Schwarzenegger, Bruce 

Willis, Sylvester Stallone nebo Madonna. Kdykoli se naskytla moţnost přiloţit k textu 

článku fotografii s erotickým výjevem, byla tato moţnost také náleţitě vyuţita. Rubrika 

věnovaná distribuci na kazetách VHS měla dokonce speciální sekci „Sex ve filmu―, v níţ 

se objevovaly krátké synopse titulů jako „Krystal lásky 2― nebo „Orgie 4―. (18) 

6.2 Technické vybavení a moţnosti produkce 

Ač se nepodařilo v tomto směru vyhledat ţádná souhrnná a úplná data, napovídají infor-

mace z dobového filmového tisku, ţe během popisovaného období kina teprve zpoţděně 

„doháněla Západ― instalováním techniky zvyšující audiovizuální kvalitu produkce (zejmé-

na šlo o technologie prostorového zvuku) i divácký komfort (výměna sedadel za pohodl-

nější typy a redukce jejich beztak nadměrného počtu v zájmu většího prostoru pro nohy či 

případný pohyb v uličkách). 

V roce 1992 si však ještě neznámý redaktor Cinemy (19 str. 6) postěţoval na zhusta nekli-

matizované sály: „V letních parnech jsou ostatně letní kina jedinou záchranou filmové 

distribuce, protože absence klimatizace v našich kinech jejich návštěvu často velmi znepří-

jemňuje.“ 

Pozdější číslo Cinemy (20 str. 14) pro změnu prozrazuje, ţe pomalé u nás bylo i zavádění 

technických inovací souvisejících se samotnými projekcemi. Do konce roku 1995 totiţ 

bylo moţno v ČR navštívit pouze 32 kin s dvoukanálovým zvukem standartu Dolby Ste-

reo. Danielis (15 str. 97) přitom uvádí, ţe v tomto roce u nás fungovalo 794 zastřešených 

kin. Podíl těch vybavených kvalitním zvukovým zařízením tak tvořil pouze 4% z jejich 

celkového počtu. Je přitom nutné připomenout, ţe v USA se standart Dolby Stereo pouţí-

val jiţ od konce 70. let a od roku 1991 tam byl zaváděn kvalitnější formát Dolby Digital.  

Například zlínské Velké kino, které je největším stálým kinosálem v ČR, zavedlo zvukový 

formát Dolby Stereo aţ roku 1997 a na formát Dolby Digital přešlo teprve v roce 2004 

v rámci celkové rekonstrukce sálu. (21) 

De facto první multikino v Česku (a vůbec ve střední Evropě) bylo uvedeno do provozu 

v roce 1996. Nejednalo se však o objekt poskytovaným komfortem srovnatelný 

s „běţnými― multikiny v západní Evropě a USA, neboť vznikl pouze rekonstrukcí nedo-

končeného kulturního centra Galaxie. I tak jeho provoz ukázal, ţe obchodní a marketingo-
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vá strategie multikin je přesně tím, co situace v čerstvě kapitalistickém Česku vyţaduje, 

coţ se projevilo skutečností, ţe jiţ roku 1997 se Galaxie podílela na celkových trţbách 

v republice velmi solidními 12,2%. (15 str. 77) 

6.2.1 Domácí audiovizuální technika 

Hlavní domácí alternativu k návštěvě kina představovalo v 90. letech vysílání komerčních 

televizních stanic (které, na rozdíl od televize veřejnoprávní, měly ve svém programu filmů 

jednak více a šlo také častěji o tituly divácky atraktivní) a distribuce videokazet formátu 

VHS, která probíhala jak v běţné obchodní síti, tak prostřednictvím oblíbených videopůj-

čoven.  

V únoru roku 1994 zahájila vysílání první česká celoplošná komerční televize Nova a o 

něco později dosáhla celoplošného pokrytí taktéţ komerční stanice FTV Premiéra
24

, 

nicméně sledovanost i popularita Novy byla mnoho let výrazně vyšší (22). Nova se pro-

gramově zaměřovala právě na to, po čem porevoluční divák touţil – hollywoodské velko-

filmy, akční béčkovou produkci, kriminální seriály i lehkou erotiku. Diváci na to slyšeli a 

v probíraném období jí tak zajistili zhruba poloviční divácký podíl na televizním trhu. Po 

celé probírané období přitom stanice nabízela prakticky jedinou alternativu, jak ţádané 

filmy vidět téměř zadarmo mimo kino. 

Výhoda kin však spočívala v tom, ţe mohly premiérově uvádět tituly, které se k televizím 

dostaly minimálně s ročním zpoţděním. Jejich trumf tedy krom kvality projekce spočíval 

v exkluzivitě. Filmový kanál HBO, jenţ začal vysílat taktéţ roku 1994 (23) a který nabízel 

filmy s daleko menším zpoţděním neţ Nova, za velkého konkurenta kin povaţovat nelze, 

neb byl od počátku placený a určený uţší skupině movitějších diváků. 

Ohledně videokazet typu VHS bohuţel nejsou dohledatelné statistiky, které by zachycova-

ly rozvoj jejich půjčování a prodeje. Kazety tvořily poměrně snadno dostupnou a ekono-

micky výhodnou alternativu k návštěvě kina, která oproti televizi nabízela vyšší exkluzivi-

tu a samozřejmě daleko variabilnější výběr. Nabídka titulů v tomto formátu byla kaţdo-

pádně široká, přičemţ na videopřehrávačích bylo moţno vidět i filmy distribuované jen na 

černém trhu, případně (jistě velmi ţádané) pornofilmy, které kina vůbec nepromítala. For-

                                                 

 

24
 Stanice v průběhu let prošla sérií přejmenování – nejprve to byla Premiéra TV, poté Prima televize a nako-

nec Prima Family. 
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mát umoţňoval i kopírování kazet a tedy pirátství, to však bylo ve srovnání s dnešními 

moţnostmi počítačů a internetu poměrně finančně nákladné, vyţadovalo nákup speciálního 

přístroje a kvalita záznamu se s kaţdou další kopií znatelně sniţovala.  

Videopůjčovny se objevily jiţ počátkem 90. let a byly běţnou součástí nejen měst, ale i 

vesnic, coţ svědčí o poměrně velké rozšířenosti VHS přehrávačů a celkové oblibě tohoto 

formátu. Bylo by tedy s podivem, kdyby se do návštěvnosti kin nepromítla.  

Sami filmoví distributoři však kvůli videu moţná aţ tolik netratili, neboť většina společ-

ností, která se zabývala distribucí 35mm kopií pro kina podnikala i v oblasti videodistribu-

ce a videopůjčovny se nezřídka zřizovaly přímo v prostorách kin. (15 str. 66) 

Formát DVD poskytující oproti VHS daleko vyšší kvalitu záznamu a také mnohem jedno-

dušší moţnost kopírování, vstoupil na českých trh roku 1997, přičemţ vůbec prvním ev-

ropským filmem vydaným na DVD do prodeje se stal v prosinci český Kolja. (15 str. 74) 

Rok na trhu je však příliš krátká doba, aby se mohlo DVD mezi Čechy zabydlet a ovlivnit 

jejich chuť a ochotu chodit do kina, proto se jím bude blíţe zabývat aţ další kapitola. Nut-

ně zanedbatelné muselo být i pirátství pracující s DVD nosiči. 

Vliv internetu a počítačové techniky lze v tomto období pokládat za marginální. Ke světo-

vé síti se tehdejší ČSFR připojila v únoru roku 1992. Tou dobu uţívalo internet na celém 

světě pouze přibliţně 7 milionů lidí (24). Na samém konci vymezeného období, tedy v roce 

1998, bylo v ČR asi jen 270 000 uţivatelů, většinou studentů. (25) Je také důleţité si uvě-

domit, ţe do roku 1998 měla většina prodávaných a pouţívaných počítačů příliš slabý vý-

kon na to, aby mohla uspokojivě přehrávat tzv. DVDripy
25

, natoţ je vytvářet. Záznamová 

média (CD, DVD) byla drahá a vypalovací mechaniky schopné na ně zapisovat patřily 

v rámci počítačových sestav k raritní výbavě. Rychlost internetového připojení a kapacita 

dostupných úloţných prostor byla tak nízká, ţe internetové šíření pirátských kopií filmů ve 

větším neţ zanedbatelném mnoţství prakticky neumoţňovala. 

                                                 

 

25
 Coţ je dosud jedna z nejčastějších podob, v jaké se filmy šířené po internetu vyskytují. 
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6.3 Ekonomická a legislativní situace 

Rok 1990 byl poslední rokem, kdy veškerá filmová distribuce spadala pod monopolní 

Ústřední půjčovnu filmů, v níţ jiţ toho času probíhala restrukturalizace a o rok později 

zanikla. Přestaly téţ být zákonem regulovány maximální ceny vstupného. (15 str. 53)  

Kvůli chaosu na trhu, poklesu zájmu o kina, i bolestně se rodícímu zákonu o kinematogra-

fii nebylo podnikání v oblasti provozu kin nikterak lákavou oblastí, do níţ šlo investovat 

čas a peníze. Jak se praví v Cinemě (26 str. 6): „Pod tlakem ekonomických okolností sice 

viditelně stoupá efektivita jednotlivých filmových představení, ale při srovnání 

s distribučními náklady i náklady na provoz kina zjišťujeme, že jejich růst byl rychlejší, než 

růst příjmů, takže situace podnikatelů v této oblasti není příliš růžová.― 

6.4 Stav distribuce 

V roce 1990 přestaly platit předepsané limity regulující poměr vysílaných filmů ze socia-

listických a nesocialistických zemí. Filmy sice do té doby byly vybírány velmi ledabyle – 

bez ohledu na jejich kvalitu či ekonomickou výhodnost, ale na druhou stranu tak byla pro-

gramová nabídka poměrně diverzifikovaná. Aleš Danielis (15 stránky 56-57) uvádí, ţe 

počet premiér „se v průběhu celých osmdesátých let držel nad 200 a každoročně se v na-

bídce objevovaly filmy z 25 až 30 států světa―. 

Konec regulací a povinných kvót vedl nově vzniklé distributory k trţnímu chování, coţ se 

projevilo zejména zvyšujícím se podílem filmů importovaných z USA. V prvních letech 

90. let tak bylo v českých kinech uvedeno mnoho slavných a úspěšných hollywoodských 

filmů, které si světovou premiéru odbyly jiţ v minulé dekádě a které mohli čeští diváci do 

té doby znát maximálně z ilegálních videokazet pašovaných ze Západního Německa. Do-

minance hollywoodské tvorby je ostatně realitou ve většině světa, kde výjimky tvoří pouze 

státy, které americký import legislativně omezují (Čína, Írán), nebo státy s vlastní distink-

tivní kinematografickou tradicí (např. Nigérie či Indie, jejíţ filmy většinou dominují oblas-

tem, kde Hollywood silné postavení nemá). (27 stránky 87-98) 

Filmový přehled (28 str. 45) uvádí: „Základem filmového obchodu je americký film. Mno-

ha lidem se to nelíbí, někteří dokonce připomínají období násilného nucení sovětských fil-

mů do kin v době nedávno minulé, ale kdo se jednou rozhlédl po světových kinech, ví, že se 

to stejně nezmění. Americké filmy nejsou v kinech, protože by to někdo nařídil, ale protože 

to diváci chtějí.“ 
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K obsahové stránce úspěšných amerických filmů v české distribuci Cinema (29 str. 11) 

lakonicky poznamenává: „Přes veškeré výtky puritánů a estétů lákají do setmělých sálů kin 

stále nejvíce vycvičené svaly drsných hrdinů a eroticky provokující vnady hrdinek. 

Přehledy o návštěvnosti jednotlivých filmů a jejich trţbách jsou zejména v počátku období 

poněkud chaotické, coţ je způsobeno zprvu absentující dohodou mezi distributory o sdílení 

těchto údajů. Ţebříčky návštěvnosti pro jednotlivé měsíce nicméně od roku 1992 shrnují 

časopisy Cinema a Filmový přehled.  

Na vrcholech ţebříčků návštěvnosti v jednotlivých letech jsou očekávaně velké hollywo-

odské blockbustery (např. Jurský park v roce 1993, Forrest Gump v roce 1995), avšak také 

české filmy, které, krom Akumulátoru 1 z roku 1994, spojuje komediální základ a glosová-

ní minulého reţimu (Tankový prapor v roce 1991, Černí baroni v roce 1992 a oscarový 

Kolja v roce 1996). (30) 

Podíl českých filmů na celkových trţbách (viz Graf 3) přitom vykazoval spíše mírně klesa-

jící tendenci, vyznačující se však značnými ročními výkyvy, za nimiţ zřejmě stojí kvalita 

(či přesněji divácká lákavost) konkrétní dobové nabídky.  

 

Graf 3 – Podíl českých filmů na trţbách v letech 1990 - 2010
26

 

                                                 

 

26
 Graf: Vlastní zpracování. Zdroj dat: Aleš Danielis v časopisu Iluminace (15 str. 97) 
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7 ČESKÝ FILMOVÝ TRH V LETECH 1999 – 2010 

Byla-li předchozí etapa porevolučního vývoje filmového trhu v Česku charakterizována 

společenským a právním zmatkem a také jen klopotnou technickou modernizací a početně 

nevýznamným rozšířením projekčních technologií, které by kinům konkurovaly, v druhé 

etapě byla situace takřka úplně opačná. 

Trh se normalizoval a začaly do něj vstupovat zahraniční subjekty, byly ustanoveny záko-

ny regulující a podporující tuzemský filmový průmysl a zdejší filmová kultura se nevyhnu-

telně začínala přizpůsobovat podobě, jaké nabývala v zemích západní Evropy. Zároveň 

během této doby došlo k prudkému rozvoji informačních technologií, které se velmi brzy 

staly finančně dostupné pro široké masy a zabydlely se ve většině domácností, coţ vedlo 

k podstatným proměnám diváckých návyků. 

 

Graf 4 – Základní ukazatele filmového trhu v letech 1999 - 2010
27

 

Nejpřesvědčivějším důkazem o uklidnění dříve chaotických poměrů na trhu můţe být Graf 

4 zachycující procentuální vývoj jeho základních ukazatelů. Jednotlivé křivky se tentokrát 

kopírují daleko těsněji neţ v předchozí sledované etapě a je v nich tedy moţno vypozoro-

                                                 

 

27
 Graf: Vlastní zpracování. Zdroj dat: Unie filmových distributorů (51).  
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vat příčinné souvislosti. Viditelně hluboký propad v roce 2005 (kdy mimochodem nerostla 

cena vstupenek) bývá zpravidla připisován nedostatku zajímavých titulů a rozmachu pirát-

ství. (30) 

Zatímco v předchozím, porevolučním období počet kin s kaţdým rokem klesal, v prvních 

třech letech období dalšího se objevil jejich nezanedbatelný nárůst. Ten můţe jednak sou-

viset s tehdejším výrazným nárůstem trţeb, které těţily jak z přílivu diváků, tak ze zvýšení 

ceny vstupného, ale je za ním moţné vidět i otevření některých nově modernizovaných 

kin, případně rozšíření kin letních. 

Existuje přitom jasná tendence soustředit kina především do velkých měst. V roce 2001 

jich Praha měla 32, Brno 7, Ostava, Hradec Králové, České Budějovice a Kladno 4, při-

čemţ u ostatních měst uţ šlo o kina jen 3 nebo méně. (31 str. 34) 

 

Graf 5 – Počet kin v letech 1999 - 2006
28

 

Obrovskou roli hrála v tomto období multikina, o jejichţ výsadním postavení na trhu svěd-

čí podíl, který si zvládla vydobýt i přes svůj relativně nízký počet. Roku 2001 jich u nás 

bylo teprve 10, na celkových trţbách se přesto podílely téměř polovinou. Mezi lety 1999 – 

2003 rostl podíl návštěvníků, které si uzmuly multiplexy, poměrně prudce. Poté sice zpo-

malil, nicméně na konci sledovaného období uţ mají multiplexy na své kontě zhruba tři 

čtvrtiny všech odehraných představení, diváků i trţeb. Podíly na trţbách přitom dosahují 

                                                 

 

28
 Graf: Vlastní zpracování. Zdroj dat: Aleš Danielis v časopisu Iluminace (15 str. 97). Údaje pro roky 2007 – 

2010 se nepodařilo najít. 
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nejvyšších hodnot, neboť multiplexy mají celkově draţší vstupné a obvykle téţ promítají 

drahé 3D filmy.  

 

Graf 6 – Podíl multiplexů na českém filmovém trhu v letech 1999 - 2010
29

 

7.1 Společenská situace 

Soudě dle vzpomínek autora i zběţné obsahové analýzy tehdejšího tisku lze říct, ţe s pří-

chodem roku 1999 jiţ bylo dobře patrné odvanutí prvotního kulturního šoku po Sametové 

revoluci. Divácký vkus si přestal zakládat na exploatačních brakových materiálech (kte-

rých jiţ všichni byli dostatečně nasycení) a lidé začali rozmanité nabídky vyuţívat nikoli 

ke konzumaci senzací, ale k uspokojení svých vlastních specifických preferencí, coţ byl 

nepochybně jeden z faktorů, který nahrával multikinům hrajících několik filmů ve stejnou 

dobu. 

Stále ţádaná pornografie, která byla dříve téměř výhradně doménou videokazet a place-

ných kanálů, se přitom přesunula na internet, který divákům kromě větší nabídky a časové 

variability nabízí i větší diskrétnost a relativní anonymitu.  

Podle ukazatele zvaného Cultural Cinema Index, jenţ indikuje celkovou ekonomickou a 

společenskou pozici filmu v kaţdé zemi, si Česká Republika na konci sledovaného období 

                                                 

 

29
 Graf: Vlastní zpracování. Zdroj dat: Unie filmových distributorů. (52) 

0,00%

10,00%

20,00%

30,00%

40,00%

50,00%

60,00%

70,00%

80,00%

90,00%

1999 2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010

Představení Diváci Tržby



UTB ve Zlíně, Fakulta multimediálních komunikací 35 

 

vedla nejlépe ze všech evropských zemí, které byly v minulosti součástí Východního bloku 

a umístila se celkově na 26. pozici. (32) 

7.2 Ekonomická a legislativní situace 

Velkým hráčům ze západních zemí, jako jsou Spojené státy americké, Německo, nebo 

Francie
30

, se český trh nejevil jako příliš perspektivní, proto první zřizovatelé multikin po-

cházeli ze zemí, v nichţ není filmový průmysl aţ tolik rozvinutý. Jedná se především o 

původem izraelskou společnost Cinema City, která ucítila příleţitost v nově demokratizo-

vaných zemích střední Evropy, kde dnes zastává dominantní pozici. Dalším důleţitým sub-

jektem byla australská síť Village Cinemas dbající především na divácký komfort, jehoţ 

dosahovala i zbudováním speciálních, luxusně vybavených sálů. Českou odnoţ společnosti 

nicméně roku 2009 koupil německý CineStar, jenţ toho času jiţ byl vedoucím provozova-

telem, který se mohl chlubit nejpočetnější sítí multikin v ČR. (33) 

Zatímco multikinům ve velkých městech se relativně dařilo, města střední a malá byla od-

kázána na klasická jednosálová kina, jejichţ provoz byl ztrátový a nedokázala se tedy sama 

udrţet v regulérní hospodářské soutěţi. Tato kina byla většinou spravována a dotována 

obcemi a o jejich provoz se staraly příspěvkové organizace, popřípadě soukromí nájemci. 

(34 str. 37) 

Jednosálová kina nicméně dokázala dobře fungovat v relativně velkých městech v dobách, 

kdy tam ještě nebyla multikina – příkladem můţe být Velké kino ve Zlíně nebo kino Me-

tropol v Olomouci. V Praze, kde je silné konkurenční prostředí a filmový trh je zároveň 

uspokojivě nasycený, se podařilo udrţet dobré výsledky těm jednosálovým kinům, která si 

dokázala vybudovat určitou image a lákala na alternativní program či prostředí. Sem spa-

dají například kina Aero a Světozor hrající artové filmy a hostící různé přehlídky a festiva-

ly, či kino Evald sázející na komorní, komerčního lesku zbavenou atmosféru. 
31

 

Pokud jde o cenu vstupenek, jeţ bývá často zmiňována jako hlavní faktor, proč lidé ná-

vštěvu kina pečlivě zvaţují, jako vhodný ukazatel se nabízí tzv. Cinema Index udávající 

                                                 

 

30
 Právě Francie je přitom povaţována Mekku evropského filmu. 

 
31

 Byť o komfortu kina Evald můţe autor této práce na základě osobní zkušenosti s nedostatečným vytápě-

ním, špatnou technickou kvalitou projekcí a nepříjemným personálem pochybovat. 
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počet minut, které musí člověk v té které zemi v průměru odpracovat, aby si vydělal na 

průměrnou cenu lístku do kina. V ţebříčku z roku 2005 je Česká republika na 32. místě 

(toho času Čech na vstupenku vydělával 79,1 minut) a kromě zemí jako je Indie (pouhých 

16.1 minut vzhledem k tamní extrémně nízké ceně vstupného), Jiţní Afrika (32, 8 minut), 

Turecko (57,2 minut) či Rumunsko (67,5 minut) ji předbíhá i většina bohatých zemí zá-

padní Evropy – např. Švýcarsko (32,7 minut), Dánsko (35, 6 minut), Francie (38,6 minut) 

nebo Španělsko (42,1 minut). Jelikoţ světový průměr činí 56,6 minut, je třeba uznat, ţe 

lidová percepce o drahém vstupném v ČR je skutečně oprávněná. (35 str. 38) 

7.3 Stav distribuce 

Rozvoj multiplexů a alternativnější programové vymezení jednosálových kin ve velkých 

městech byly skutečnosti, které se podepsaly i na stavu samotné distribuce filmů.  

 

Graf 7 – Počet premiér v letech 2000 - 2010
32

 

Z grafu je jasně patrné, ţe od nástupu multiplexů na náš trh počet premiér uvedených 

v kaţdém roce zvolna stoupá, zatím však nemůţeme tvrdit, ţe by se jednalo o stabilní trend 

s předvídatelným vývojem, neboť můţeme rok od roku pozorovat nezanedbatelné výkyvy. 

Podobná slova lze konstatovat, i pokud se zaměříme pouze na české filmy, kterých u nás (s 

ohledem na velikost našeho státu) vzniká poměrně mnoho. U let 2006 a 2009, které se zda-

                                                 

 

32
 Graf: Vlastní zpracování. Zdroj dat: (53) Data pro rok 1999 nejsou dostupná. 
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jí být k českým filmům zvláště štědré je však třeba poznamenat, ţe mnoho z těchto snímků 

(17 v roce 2006 a 11 v roce 2009) bylo v kinech promítáno jen z DVD disku (a šlo větši-

nou o dokumenty).  

 

Graf 8 – Počet filmových kopií v distribuci v letech 2000 – 2010
33

 

Zajímáme-li se o průměrný počet filmových kopií, který u kaţdého filmu v jednotlivých 

letech koloval mezi českými kiny (viz graf), musíme mít na paměti, ţe tento údaj je 

s postupujícím časem stále více zavádějící, neboť mimo klasické celuloidové pásy se stále 

více prosazuje distribuce skrze digitální formát DCP, u nějţ ţádný „počet kopií― není měři-

telný. Některé (zejména české) filmy přitom byly dostupné jen a pouze v digitální podobě 

(coţ mimochodem znamená, ţe nedigitalizovaná kina je neměla jak promítat).  

Z grafu i přes zmíněné výhrady můţeme vyčíst, ţe na úspěch českých filmů věří distributo-

ři výrazně více, neţ u filmů zahraničních a mají proto tendenci je uvádět ve větším počtu 

kopií, a tedy i ve více kinech současně. Musíme mít přitom na paměti, ţe rozdíly v číslech 

ve prospěch české produkce by byly ještě mnohem větší, kdybychom do výsledků nezapo-

čítávali české dokumenty, které u nás nemají takřka ţádné zahraniční konkurenty a po 

nichţ je přirozeně niţší poptávka, čímţ celkový průměr „kazí―.  

Ţe se českým filmů dařilo poměrně dobře, napovídá i jejich podíl na celkových trţbách, 

který je oproti minulému období v průměru vyšší o 5,17%. Pozoruhodně razantní propad 

                                                 

 

33
 Graf: Vlastní zpracování. Zdroj dat: (53) Data pro rok 1999 nejsou dostupná. 
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můţeme zaznamenat v roce 2002 a lze si jej vysvětlit hlavně silnou konkurencí, neboť ve 

zmíněném roce bylo ve velkém počtu kopií nasazeno několik velkých hollywoodských hitů 

– Harry Potter a Tajemná komnata (35 kopií), Muži v černém 2 (33 kopií) a Minority Re-

port (30 kopií). 

 

Graf 9 – Podíl českých filmů na trţbách v letech 1999 - 2006
34

 

Při pohledu do dokumentů Unie filmových distributorů jde jednoznačně prohlásit, ţe nej-

širší distribuci (nejvyšší počet kopií kolující v kinech) u nás ve sledovaném období mají 

atraktivní české filmy
35

 a hollywoodské blockbustery – většinou pokračování zavedených 

sérií, u nichţ je jiţ dopředu moţné očekávat velký komerční úspěch
36

.  

České filmy moţná poněkud překvapivě dominují i čelním příčkám ţebříčků návštěvnosti 

–  pouze v letech 2002 a 2004, v konkurenci nejprve Pána prstenů: Společenstva prstenu a 

poté Shrecka 2, nebyl nejnavštěvovanější film roku vyroben v Česku. Uspěly přitom 

zejména produkce očekávané díky svým realizačním zvláštnostem (např. nákladné a tech-

                                                 

 

34
 Graf: Vlastní zpracování. Zdroj dat: Aleš Danielis v časopisu Iluminace (15 str. 97). Data pro roky 2007 – 

2010 se nepodařilo nalézt.  

 

 
35

 Např.: Musíme si pomáhat (2000), Horem pádem (2004), Prachy dělaj člověka (2006), Nestyda (2008), 

Ženy v pokušení (2010) atd. 

 
36

 Např.: 102 dalmatinů (2001), Terminátor 3 (2003), Piráti z Karibiku 2 (2006), Muzikál ze střední 3 (2008),  
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nicky vypiplané velkofilmy Tmavomodrý svět či koprodukční Bathory), či jiţ kultovním 

tvůrcům (Vratné lahve otce a syna Svěrákových, Líbáš jako Bůh Marie Poledňákové). (30) 

Šířka ohlasů, které se v Česku dostávající domácím filmům, je ve světovém prostředí spíše 

raritou, čehoţ si ve svém textu o globalizaci filmové kultury všímají i Dixon s Fosterovou 

(27 str. 95) – zatímco kinům v Kolumbii, Peru, Spojených arabských emirátech, Austrálii 

či Egyptě dominují hollywoodské trháky, pouze Česká republika, Brazílie, Itálie a Japon-

sko představují otevřené filmové trhy, v jejichţ ţebříčku návštěvnosti figurují domácí 

snímky na nejvyšších příčkách. 

Naopak podíl amerických filmů uvedených v ČR poklesl oproti předchozímu sledovanému 

období zhruba od 10% a filmová nabídka se stala variabilnější, zejména co se týče nezávis-

lé evropské výroby (15 str. 88). I k tomuto stavu zřejmě přispěla multikina – donutila totiţ 

jednosálová kina ve větších městech k většímu programovému vyhranění a pak také sama 

poskytují příhodnější podmínky pro projekci filmů, u nichţ se čeká menší divácký zájem, 

neboť případné ztráty snadno nahradí navštěvovanější projekce v jiných sálech.  

Ve světové (zejména americké) produkci je přitom vidět jasná tendence sázet především na 

vysokorozpočtové tituly s mnoţstvím speciálních efektů a jiných diváckých atrakcí, jejichţ 

účinek je nejintenzivnější právě při sledování v kině. Antonín Tesař (36) parafrázuje slova 

Roberta Eberta: „Fenomén 3D projekcí a nakonec i dlouhodobější trend převahy vysoko-

rozpočtových filmů tak lze chápat jako snahu hollywoodských studií oslovovat publikum 

chodící do kina či přímo lákat diváky ke sledování filmů v kinosálech. Hollywoodský pro-

dukt musí být náležitě bombastický, aby bylo na první pohled jasné, že vidět ho na velkém 

plátně je radikálně jiná zkušenost než sledovat jej na televizní obrazovce či monitoru počí-

tače. 3D se podle Ebertových postřehů ovšem stává dvojsečnou zbraní, protože sice nepo-

chybně poskytuje přidanou hodnotu oproti domácím médiím, ale zároveň nepříjemně zvy-

šuje cenu projekce. Ani tato technologie tedy není onou vysněnou atrakcí, která vrátí ki-

nům jejich kouzlo, naopak podle Eberta z něj může ještě více ukrojit.“ 

7.4 Technické vybavení kin 

Vstup zahraničních subjektů na trh, privatizace a narůstající konkurence vedly k tomu, ţe 

kina, která dál chtěla pokračovat v provozu a nebyla zavřena, musela urychleně moderni-

zovat vybavení. Multikina přitom byla jiţ rovnou zřízena s vybavením, které odpovídá 

světovým standardům. 
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Výrazným inovačním procesem, který probíhal na samotném konci této etapy, počínaje 

rokem 2009, byla digitalizace kin. (37). Ta zasáhla nejen multikina, ale také jednosálová 

kina, která s nimi chtěla udrţet krok. Vzhledem k tomu, ţe se počítá také s tím, ţe roku 

2013 bude zcela zastavena distribuce filmů na 35mm filmových kopiích, lze vlastně kon-

statovat, ţe kina, která v brzké době nenajdou prostředky na digitalizaci, budou muset nut-

ně zaniknout, neboť nebudou mít co promítat.
37

 Nutná investice do digitalizace jednosálo-

vého kina činí asi 3 miliony korun, přičemţ část můţe uhradit stát ze Státního fondu pro 

podporu a rozvoj české kinematografie. (38). Zejména pro kina v malých městech, jejichţ 

provoz je nerentabilní, je však tato částka příliš vysoká.  

Instalované digitální projektory kromě mnoha jiných výhod umoţňují projekci filmů ve 3D 

formátu, které se ukazují jako poměrně výdělečné vzhledem k velkému diváckému zájmu a 

vyšší cenně vstupenky. Otazníky kolem jejich budoucnosti, vznesené v předchozí kapitole 

a teoretické části práce, však rozhodně nelze přehlíţet a tvářit se, ţe právě tato technologie 

bude znamenat spásu současných kin tváří tvář k jiným, pohodlnějším a levnějším, moţ-

nostem jak sledovat filmy.  

7.5 Domácí moţnosti projekce filmů 

I na konci zkoumaného období, tedy v roce 2010, bylo sledování televize stále významnou 

aktivitou, které lidé nad 15 let věku věnovali v průměru více jak tři hodiny denně. (39) 

Přesto se domnívám, ţe význam televize jakoţto konkurenta kin oproti minulé dekádě vý-

znamně poklesl a to zejména kvůli diverzifikaci nabídky samotných televizních programů 

a rozšíření nabídky alternativních mediálních kanálů, jako jsou optické nosiče nebo inter-

net. 

Na rozdíl od nichţ totiţ u televize přetrvává nevýhodná skutečnost, ţe si divák nemůţe 

zvolit dobu, kdy bude konkrétní pořad sledovat a je nucen přizpůsobit se programovému 

rozvrhu. Proto byla na českém televizním trhu viditelná tendence k vytváření specializova-

                                                 

 

37
 Jak vyplývá ze zprávy ČTK (38), k lednu tohoto roku bylo digitalizováno všech 26 českých multikin, ale 

jen 106 jednosálových kin, coţ je přibliţně čtvrtina všech biografů v zemi.  
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ných, obsahově úţeji vymezených programů zaměřujících se na určitou skupinu diváků 

nebo odvětví televizní a filmové tvorby.
38

 

Komerční stanice se tak zaměřily převáţně na vysílání seriálů a televizních pořadů, neţli 

uvádění filmů, které se na televizních obrazovkách navíc stále objevují s velkým zpoţdě-

ním oproti svým kinopremiérám. 

7.5.1 VHS a optické disky 

V předešlé dekádě představovaly hlavní nosič pouţívaný ve videodistribuci kazety VHS, 

šířené jak běţným prodejem, tak půjčováním ve videopůjčovnách. V novém tisíciletí se 

však jiţ začali postupně prosazovat technicky vyspělejší a skladnější optické disky – DVD 

a Blu-Ray.   

 

Graf 10 – Počet prodaných DVD nosičů a DVD přehrávačů v letech 2001 - 2008
39

 

                                                 

 

38
 Tomuto stavu bezpochyby napomohla postupná digitalizace terestriálního televizního vysílání, která pro-

běhla mezi lety 2005 – 2011. (50) Ta totiţ technicky i legislativně usnadnila moţnosti provozovat větší 

mnoţství menších televizních stanic, čehoţ české komerční televize náleţitě vyuţily a rozštěpily se do něko-

lika specializovaných kanálů. 

 
39

 Graf: (54) 
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V roce 2002 činil poměr prodaných VHS proti DVD 71:29 procentům, přičemţ hned 

v následujícím roce došlo ke skokovému nárůstu prodeje DVD nosičů a poměr se zvedl na 

61: 39 procentům. (40 str. 35) Roku 2004 poměr činil poměr vyrovnaných 52:48 procent 

ve prospěch DVD a roku 2005 jiţ stříbrný disk definitivně trumfoval s poměrem 73:27. 

(41) 

V grafu sestaveném Českou protipirátskou unií je kromě počtu prodaných DVD disků za-

chycen i počet DVD přehrávačů v domácnostech – je zajímavé, ţe zatímco přehrávacích 

zařízení v průběhu let postupně přibývalo, počet prodaných DVD začal od zlomového roku 

2005 narůstat jen pomalu. Zatímco roku 2001 si kaţdý vlastník přehrávače koupil 

v průměru téměř 5 disků, roku 2008 uţ šlo pouze o disk jediný. Jelikoţ půjčoven spíše 

ubývalo, neţ přibývalo, jsou nasnadě dvě prostá vysvětlení – lidé si mohli začít do svých 

bytů pořizovat přehrávačů více (např. do obývacího a do dětského pokoje) a také nejspíš 

začali ve větší míře disky kopírovat nebo stahovat z internetu.  

Součástí boomu DVD trhu bylo i objevení se fenoménu takzvaných pošetkových či trafi-

kových DVD – tedy levných disků (v rozmezí cca 40 – 100 korun), které vychází jako pří-

lohy v časopisech, nebo jsou v trafikách prodávány samostatně. Tyto disky disponují po-

měrně nízkou výrobní kvalitou (co se týče např. lisování nebo pouţitého materiálu), prodá-

vají se jen v jednoduchých kartonových obalech a ani kvalita záznamu na nich často není 

zrovna špičková, nicméně jich mezi diváky kolují aţ stamiliony a bývají zmixovány jako 

jeden z hlavních důvodů krachu většiny videopůjčoven.  

Nedá se však říct, ţe by trafiková DVD ovlivnila kina – nabízely a stále nabízí poněkud 

odlišný typ produkce – často filmy artové či nehollywoodské, případně jiţ notorické známé 

trháky, které se mezitím stihly objevit i v televizním vysílání. Výrazný pokles prodeje 

(téměř o polovinu oproti minulému roku) prodělala příbalová DVD roku 2009, kdy se jich 

na stáncích prodalo „jen― 54 milionů. (42) 

V roce 2007 na český trh pronikly i formáty HD DVD a Blu-Ray, které oproti klasickému 

DVD nabízí takzvané HD rozlišení, a tedy podstatně vyšší kvalitu i obrazu i zvuku. Jejich 

nástup do domácností provázel i rozmach plochých plazmových a LCD obrazovek se širo-

koúhlým formátem, které dnes jiţ prakticky vytlačily klasické obrazovky katodové. Blu-

Ray, které nakonec v konkurenčním boji nad HD DVD zvítězilo, představuje ve spojení 

s kvalitní obrazovkou silného konkurenta kina, neboť nabízí projekci prvotřídních technic-
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kých parametrů obohacenou o řadu bonusových materiálů
40

, které nikde jinde není moţné 

vidět. Blu-Ray je dokonce schopno zaznamenat i film ve 3D formátu.  

Vzhledem k tomu, ţe samotná média i jejich přehrávače se vyznačují vyšší pořizovací ce-

nou, však disky Blu-Ray ve sledovaném období nepředstavovaly důstojného protivníka 

DVD. Tedy ne, pokud mluvíme o objemu prodeje. I přes výrazný růst bylo v roce 2011 

stále prodáno jen cca 202 tisíc kusů Blu-Ray disků a 3,1 milionů kusů disků DVD.  (42) 

7.5.2 Internet a přehrávání filmů na počítači 

Dá se říct, ţe všechny osobní počítače vyrobené od počátku sledovaného období, tedy od 

roku 1999, jiţ byly dostatečně hardwarově vybavené na to, aby na nich bylo moţné pře-

hrávat filmy buď ve formátu DVD, nebo na tzv. DVDripech
41

.  

 

Graf 11 – Podíl domácností vlastnících počítač a připojení na internet ve srovnání s vývojem ná-

vštěvnosti kin
42 

Zpočátku se to nejspíše týkalo hlavně vysokoškolských studentů, kteří měli snadný přístup 

jak k počítačům, tak k internetu, po němţ se filmy daly šířit a nevadil jim tolik niţší kom-

fort sledování, který alespoň starší počítače (vybavené malými obrazovkami s nevhodným 

poměrem obrazu) poskytovaly.  

                                                 

 

40
 Tím jsou myšleny různé dokumenty o natáčení konkrétního filmu, rozhovory s tvůrci apd. 

 
41

 Coţ jsou komprimované videosoubory vytvořené právě z DVD.  

 
42

 Graf: Vlastní zpracování. Zdroj dat: Český statistický úřad (55) 
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Jak však prozrazují data z Českého statistického úřadu (viz Graf 11), zhruba od roku 2005 

se počítač začínal stávat běţným vybavením domácnosti a stávalo se také čím dál tím sa-

mozřejmějším, ţe vlastnictví počítače bylo spojeno i s připojením na internet. Při srovnání 

vývoje obou fenoménů s křivkou zachycující procentuální proměny návštěvnosti kin však 

nenalezneme ţádné jednoznačné korelace, byť kontrast mezi navyšující se vybaveností 

domácností počítači a klesající návštěvností mezi lety 2006 – 2009 jistě stojí za pozornost. 

Filmy lze po internetu šířit i legálním způsobem, nicméně neatraktivní nabídka titulů, ne-

vyhovující audiovizuální kvalita a obtěţující systémy protipirátské ochrany prozatím vedly 

k tomu, ţe internetové videopůjčovny zaznamenaly jen omezený úspěch. V budoucnu by 

se mohly stát důleţitým hráčem zábavního průmyslu, nicméně předtím musí důkladně vy-

pilovat své obchodní strategie.  

Daleko více neţ online videopůjčovny jsou tak mezi českými uţivateli internetu oblíbené 

pirátské kopie filmů, které se v české legislativě pohybují v jakési šedé zóně – není trestné 

je stahovat a sledovat, je však zakázáno je na internet nahrávat, nebo k nim jiným uţivate-

lům usnadňovat přístup.
43

 (43) Díky nim mají diváci přístup k filmům, které by v českých 

kinech ani nemohli vidět, protoţe jsou buď velmi staré, nebo pocházejí se zemí, s nimiţ 

naši distributoři nemají uzavřené smlouvy. Díky internetu se tak v česku mohla rozrůst 

například poměrně významná komunita fanoušků japonského, čínského či korejského fil-

mu. Stahovány jsou však i filmy, které v české distribuci jsou a je palčivou a často probíra-

nou otázkou, nakolik tím náš filmový trh trpí. 

7.5.3 Otázka filmového pirátství 

Spolu s rozvojem (a také velkou rozšířeností) počítačových technologií a internetu se stala 

široce diskutovanou otázka filmového pirátství – tedy porušování platných autorských práv 

neoprávněným rozmnoţováním filmových děl a jejich černé distribuci povětšinou skrze 

bezplatná webová úloţiště. Podle mnohých názorů přitom kopírování velmi neblaze posti-

huje celý filmový průmysl a způsobuje mu obrovské finanční ztráty.
44

 Ty se ovšem větši-

                                                 

 

43
 Coţ je problém například u hojně vyuţívané technologie bitTorrent, při níţ uţivatel film zároveň stahuje a 

ve stejný čas jiţ uloţená data rozesílá ostatním uţivatelům. 

 
44

 Tohoto názoru jsou kupříkladu představitelé České protipirátské unie, která krom spouštění různých kam-

paní hromadí důkazy proti subjektům, které se  na porušování autorských práv podílejí a podává proti nim 

ţaloby u soudů. (49) 
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nou vypočítávají tak, ţe se počet staţení neoprávněně šířeného díla vynásobí průměrnou 

cenou vstupenky do kina. Tento postup je navýsost problematický, neboť ač skutečnost, ţe 

mnozí lidé mohli vidět film, aniţ by za to zaplatili, nepochybně poškodila zájmy majitelů 

práv, nelze automaticky počítat s tím, ţe lidé, kteří shlédli pirátskou kopii, by za jiných 

okolností skutečně navštívili kino. 

 

Graf 12 – Vývoj úrovně audiovizuálního pirátství v letech 1997 - 2006
45

 

Pirátství u filmových děl je kaţdopádně masivním fenoménem, jak ukazuje Graf 12, a jeho 

vliv na fungování kinematografie nelze podceňovat. Přesto v tomto směru není lehké dělat 

jednoznačné závěry, na prostoru této práce lze spíše jen doporučit zpracování podrobné a 

komplexní studie, která by dokázala zmapovat behaviorální profil průměrného filmového 

piráta. 

Lze si totiţ snadno představit hypotetického filmového fanouška, který sice filmy ve vel-

kém mnoţství stahuje z internetu, ale zároveň nadprůměrně často navštěvuje kino a kupuje 

si nadprůměrné mnoţství optických disků. U takového fanouška by zároveň bylo neprav-

                                                                                                                                                    

 

 
45

 Graf: (49) 
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děpodobné, ţe by dal před návštěvou kina přednost zhlédnutí snímku na povětšinou velmi 

nekvalitní pirátské kopii
46

 na obrazovce svého počítače.  

Nelegální kopírování přesto představuje značné riziko u snímků, které mají velký ohlas a 

zároveň jsou v české distribuci nasazeny s výrazným zpoţděním po datu jejich světové 

premiéry. V takovém případě potom hrozí, ţe film před nasazením do českých kin vyjde na 

DVD v zahraničí, přes internet se rozšíří jeho kvalitní kopie a nedočkaví diváci zhlédnou 

raději ji, neţ by vyčkávali na řádnou distribuční premiéru. Je tedy vhodné se podobným 

zpoţděním proti světovým premiérám pokud moţno co nejvíce vyhýbat. 

 

 

 

  

                                                 

 

46
 U filmů, které jsou aktuálně nasazené v kinech, se pirátské kopie většinou pořizují nahráním obrazu na 

plátně kina na videokameru, coţ je postup, který má přirozeně velmi špatné kvalitativní výsledky. 
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8 VERIFIKACE HYPOTÉZ A SHRNUTÍ PRAKTICKÉ ČÁSTI 

1. hypotéza: Návštěvnost kin bude mít ve sledovaném období klesající charakter 

s určitým zlepšením v jeho druhé polovině, kdy na českém trhu začala působit multiki-

na. 

Hypotéza byla potvrzena s výhradami. Návštěvnost vykazuje strmý pokles oproti situaci 

před sledovaným obdobím a v době nástupu prvních multikin na trh sice roste, ale jen mi-

nimálně a dále poměrně znatelně kolísá. Nejlépe je to vidět na grafu srovnávajícím abso-

lutní počet diváků pro kaţdý rok: 

 

Graf 13 – Vývoj návštěvnosti v absolutních číslech
47

 

2. hypotéza: Podíl multikin na celkových výdělcích z české distribuce bude narůstat. 

Tato hypotéza byla potvrzena. Jak je zřejmé z Grafu č. 6 na straně 33, multikina si doká-

zala získat cca poloviční podíl na výdělcích jiţ asi tři roky po svém vstupu na český trh a 

dnes hrají neotřesitelně dominantní roli, přestoţe jich funguje ve srovnání s jednosálovými 

kiny velmi málo. 

3. hypotéza: Bude narůstat počet kopií v české distribuci a počet odehraných představení. 

Hypotéza byla vyvrácena. Jak dokládají údaje uvedené v předchozích kapitolách, počet 

kopií vykazuje velké meziroční výkyvy a spíše se zmenšuje s přechodem na digitální pro-

                                                 

 

47
 Graf: Vlastní zpracování. Zdroj dat: Unie filmových distributorů. (51) 
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jekce. Růst byl viditelný pouze v počtu kopií toho nejšířeji nasazeného filmu v kaţdém 

roce. Počet odehraných představení přitom výrazně klesal aţ do roku 1988 a poté (po ná-

stupu multikin) stoupal jen pozvolně a dosud se nepřiblíţil výchozím hodnotám. Viz Graf 

14:  

 

Graf 14 – Vývoj počtu představení v absolutních číslech
48

 

4. hypotéza: Vývoj návštěvnosti kin bude viditelně poznamenaný důleţitými událostmi 

v oblasti domácí projekce filmů, jako je nástup komerčních televizních stanic, či rozvoj 

videa a internetu. 

Tuto hypotézu se pomocí zvolených metod nepodařilo verifikovat, neboť se ukázalo, ţe 

k něčemu takovému je zapotřebí daleko podrobnějších a sloţitějších analýz, které by zahr-

novaly velké mnoţství faktorů, jaké ovlivňují chování potenciálních diváků. Přesvědčivé 

korelace mezi návštěvností a sledovaností televize, prodejem DVD apod. nebyly objeveny. 

 

Pokud srovnáme zjištěné skutečnosti s údaji, které uvádí Dixon (44), Bordwell (2) či Ha-

ines (45), můţeme z toho vyvodit, ţe vývoj filmového trhu a kultury v České republice 

v převáţné míře následuje světové trendy a můţe se tedy inspirovat ve světě i co se týče 

marketingových aktivit.  

Největší českou zvláštností je tak nakonec významná pozice, kterou má v distribuci domá-

cí kinematografie.  

 

                                                 

 

48
 Graf: Vlastní zpracování. Zdroj dat: Unie filmových distributorů. (51) 
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ZÁVĚR 

V této práci jsme analyzovali situaci a vývojové tendence na českém filmovém trhu v le-

tech 1990 – 2010. Zvláštní pozornost jsme přitom kladli na spojení kin a jejich návštěvnos-

ti s alternativními moţnostmi, jak sledovat filmy.  

Ukázalo se přitom, ţe první období, rozloţené zhruba mezi roky 1990 – 1998, je charakte-

ristické povšechným chaosem, nejasnou legislativou, prudkým poklesem návštěvnosti, 

restrukturalizací filmového trhu a uzavíráním velkého mnoţství kin. Tento chaos se přitom 

promítl i do dostupnosti potřebných dat, takţe nebylo moţné provést některá nabízející se 

srovnání.  

Od roku 1999 jiţ lze trh povaţovat za vyspělý a stabilizovaný. Příchozí multikina si na 

něm velmi rychle dovedla získat majoritní podíl v divácích i trţbách, coţ svědčí o tom, ţe 

jejich zřizování má tak jako ve světě kladnou odezvu i v naší republice. Nástup multikin se 

nicméně překvapivě neprojevil ve výrazném nárůstu počtu představení a kolujících filmo-

vých kopiích.  

Ukázalo se téţ, ţe situace na trhu s videonosiči či rozvoj internetu návštěvnost kin přímo 

neovlivňují (nejsou zřetelné jasné korelace), leč v tomto směru by bylo vhodné učinit sa-

mostatné a podrobné analýzy. Nejproblematičtější otázkou zůstává reálný dopad pirátství 

na návštěvnost kin či prodej mediálních nosičů, neboť je velmi nesnadné, ne-li přímo ne-

moţné, jej změřit nebo alespoň kvalifikovaně odhadnout. 

Hlavní slabinu této práce vidíme bohuţel uţ v jejím zadání, které není dostatečně konkreti-

zované a rozebíhá se do přílišné šíře. Nedostupnost některých důleţitých podkladových dat 

se téţ negativně podepsala na hloubce a moţnostech provedených analýz. 
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SEZNAM POUŢITÝCH ZKRATEK 

3D - Three-dimensional; třídimenzionální, prostorový obraz 

CD - Compact Disc; kompaktní disk, cédéčko 

ČR - Česká republika 

ČSFR - Česka a Slovenská federativní republika 

DCP - Digital Cinema Package; digitální médium pro záznam audiovizuálního obsahu 

DTS  - Digital Theatre System; standart prostorového zvuku 

USA  - United States of America; Spojené státy americké



 

 

 


