Nasledujici text se snazi zachytit jisté formdlni
a marketingové sklony ‘intelektudln& ozvldstiiovat’ ¢dst holly-
woodské produkce blockbusterové kinematografie atrakei. St¥i-
dédni modt atrakce a narace v téchto pripadech prechézi do syn-
1ézy, tedy soub&ného zapojovani intelektu i smysld, z &eho¥
vychdzi jev, ktery bude dale v textu po;menovan jako intelektu-
4lni atrakce 1

__Termin kinematografie atrakef se zavedl v rdmei vyzkumd ra-
né kinematografie’? a Tom Gunning jej definuje jako exhibici-
onisticky film, p¥esné&ji jako ,.koncepci, kterd vid{ film nejen ja-

ko zptisob vypravéni ptibshii, ale spi§ jako zptisob prezentace

série pohledir divakovi, kterd je fascinujici jejich iluzorni mo-

s

“ef.“3 André Gaudreault* chdpe naraci a atrakci v raném filmu
jako opozi¢ni kinematografické principy. Tvrdi v8ak, 7e ,nara-
_tivnf kinematografie je Gasto plnd atrakei®, pfidem? tento vztah
...zasadit do narativni struktury atrakce,
% budou tyto atrakce
zasazeny co mo¥nd nejp¥irozensj¥im zpfisobem.“s Gaudreault
i Gunning uzndvaji argumenty teoretikfi prosazu]1c1,ch koncepci
“postklasického hollywoodského filmu, Z%e digitdlni kinematogra-

definuje ndsledovné: ,,
které zpest¥i filmovou Ye&, strukturu, do nfZ

fie nabizi jakysi soufasny ekvivalent k rané kinematogralfii

atrakci,/6-ale jak naznaduje predchom citdt, mluvi spfle o ja-

kémsi st¥idan atrakce a narace. -
__Dalezité je v§ak Gunningovo tvrzen{ v souv1slost1 s Griffitho-
vymi filmy, kdyZ pi%e, Ze ,,v jistém smyslu tu mtiZeme uvaZovat

" 0 syniéze vypravéni a atrakce. U%ivd se tu sice napéti, ale hlav-

né& jisty druh p¥imé participace a tdivu, jim# se vyznaduji atrak-

paul greengrass__bourneovo ultimatum_ 2007

'memat Og r afie mtelektualmch atrakci

__jista tendence blockbusterového fllmu

ce. A napinavé situace obvykle zahrnuji momenty atrakce (...).
Nedochdzi tu jen ke stfiddni, které jsem popisoval, ale k synté-
ze.“’" To je kli€ové pro tezi tohoto textu, ktery vychdzi z pred-
pokladu, Ze hollywoodsky blockbusterovy film poslednich dese-
tileti opravdu
kinematografii atrakcf; p¥i€em# v rdmci blockbusterfi se p¥iro-

pfedstavoval " jakousi alternativu k rané
zend stiidalo vyuZiti (oslabenych) narativnich a (zesilenych)-
atrak&nich principid, ale ty mkdy nesplynuly v Jeden soutasnd
vyuZivany princip.

__Nésledujici text ale tvrdi, Ze série blockbusterovych filmt ze-

jména z nového tisicileti atrakci a naraci propojuje do podobné

‘syntézy, jakou Gunning nachézi u Griffitha. Dosahuje toho na

bézi urdité intelektualizace a komplikace vyprdvéni, pricem#
samotné atrakce uZ neptedstavuji jen jakési vsuvky pro zpest-

" Yenf narace, o kterych mluvi Gaudreault, ale jeji neoddélitelnou
souddst. Tyto filmy neptestdvaji byt plnohodnotnou kinemato-

grafif atrakei v chdpdni soudasného blockbusteru. Zdroven ale
pracuji s komplikovanym vypravénim, kladoucim uréité zvyse-
né percepéni ndroky mimo jiné pravé ve scéndch &iré atraké-
nosti: divdk je nap¥iklad nucen sledovat n&kolik ohnisek dé&nf
nebo konstruovat my$leni hrdiné, kte¥i udslaji rychlou sérii
kroktt d¥ive, ne? divdkovi osvétlf jejich vyznam.

__Tento proces jisté prom&ny a syntézy principii atrakce a na-
race lze nalézt nejen v samotné formg filmfi, ale projevuje se
specificky i na poli propaga¢nich strategif, konkrétn& v diskur-
zu refiséra jako auteura, diskurzu hvzdy a estetickém diskur-
zu. Na zdkldd& tohoto procesu rovnomérného splyvdni narace
a atrakce lze tedy mluvit o n&tem jako intelektudlni atrakci.
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Hollywood jako nova kinematografie atrakci
Pojem kinematografie atrakei v souvislosti zejména s block-
busterovym filmem/’s zavedli teoretici kolem nového Hollywoo-
du.” Jeho spektakulérm tendence, odklon od dominantni role
vyprdvéni a diiraz kladeny na technické aspekty kinematogra-
fie totiZ predstavuji pfesun od klasického hollywoodského fil-
mu pravé k mnohem exhibicionisti&t&jsi formg produkce v ra-
né kinematografii - (podle Gunninga p¥edstavujici zcela
svébytny modus reprezentace, nikoli jen primitivn{ verzi nara-

*tivatho filmu). Angela Ndalianisovd piSe, Ze ,soudasnd kine-

~ matografie efektu je kinematografie prezentujict samu sebe ja-
ko technologické predstaveni, a publikum se vyznd a libuje si
v efekinich technologiich a jejich kinematografickém potenci-

“4lu. Spie ne¥ o centralizaci akce vyhradn& kolem ptib&hu jde
0 klnematografn, kladouci dfiraz na zobrazovéni, pfedvddéni,

performanm a spektdkl.“ :

__Pojeti hollywoodskeho blockbusterového filmu )ako atrakce

vyhovuje  Wyattovu chdpéni nového Hollywoodu pies silnou

konceptualzzacz (high concept),/10 kterou jeji autor definuje jako
Jfilmatsky styl formovany ekonomickymi a instituciondlnimi si-
lami®. Charakteristické jsou kategorie ,, The Look, the Hook, the

Book“, tedy efektni vzhled (snadnd grafickd rozeznatelnost —

yralokova tlama u Celisii, emblém Jurského parku, prsten u Pd-
" na prsteni), napojent na trh (merchandising,/!! franchise propo-
jeni, synergie), jednoduchy p¥ibgh. Podobné délent (od »silné®
ke ,slabé” konceptualizaci) nabizi Thomas Schatz ve svém vliv-
ném textu o novém Hollywoodu:2 ,Novy Hollywood miizeme
chépat jako poskytovatele tff odli¥nych skupin filmii: vypoéita-

nych blockbusterii s multimedidlnim trhem a franchisingovym .

" statusem v povédomi; mainstreamovych filmd kategorie
A s hvézdou a potencidlem ‘spictho hitu’; nizkorozpottovych ne-
zévislych projektil zamé&¥enych na specificky trh a s malou San-

ci na cokoli Jmého ne? status kultovnlho filmu’.

Ozvlastiovani blockbusterovych atrakeci

Filmy zapadajici do vySe naznatené teze splyvdni narace
a atrakce v modu intelektudlnich atrakct je mo¥né na poli block-
bustert se silnou konceptualizact nalézt v-uréité formé uz od ro-
ku 1999 (s uvedenim Matrixu), ale vyrazngji aZ od let 2000 (X-
Men) a 2002 (Agent bez minulosti, Minority Report). Zmin&né
filmy jsou propagovany jako kinematografie atrakef, ale ¢im dil
vyrazn&ji se jak v marketingu, tak v jejich filmové formé& para-

“leln& prosazuje snaha o vyrazn&j$i uchopent mytu jako koncep- -

tu, tematizaci hrdinstvi, kontextualizaci (a vnitfni rozpory) Zdn-

ru, psychologickou ~ motivovanost, obsazovéani . ,,seriéznich®
hereckych hvézd a angaZmd re¥isérit z jinych médif (televize) &
" produkénich poli (dokument, nezévisly film, nizkorozpoctovy
film). Je$t& znateln¥jsi je silici diraz na komplikovangjsi vy-
_ prévéni a nutnost divdcké pozornosti, které se vdZe i na pro-
ménlivost stylu a zvy¥eni percepni ndro&nosti.

__ P¥irozen&, %e vyjmenované oblasti predstavuji spi¥ pole moZ-
nych-variant ,,0zvldstnéni®, takZe ani vyslednd skupina filmt
netvo¥i stejnorody celek podobnych produkti. Kazdop4dné jde
ve viech p¥ipadech o uréité naruseni dominaniné& smyslové per-
cepce kinematografie atrakcf, opéjeni se spektakularitou
a predvédénim. Hollywoodské strategie v nejmensim nenazna-
¢ujf snahu nahradit stéle velmi funkénf koncept kmematografle
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atrakef,/13 tak¥e tyto filmy jsou i v rdmci propagace chdpany ja-
ko typ solitéru, odklonu od tradic, coZ se pokusf text alespoi vy-
bérové dokdzat diléi analyzou oficidlntho propagaéniho kandlu
materidléi pro novindfe (tzv. presskity & jejich p¥episy v popu-
lsrnich filmovych casoplsech) p¥ipadng dokumentt na DVD
a plakdt. Druhou rovinou argumentace na poli intelektudlnich
atraket bude diléi analyza projevii tohoto ozvlasinéni v samotné
formé snimki.

__Kligem pro vybér filmd byly mimo vyse zmméne charakte-
ristiky - napliiovédn silné konceptualizace a p¥itomnost v Zeb¥ig-
cich dvaceti celosvétové nejisp&dngjsich filmé v rdmei jednot-
livych let (pti¢em# vysledky leto¥niho roku jsou samoziejmé
spise orientaéni); coZ naznaduje alespoii &dstednou tspé&Snost
konceptu./14 Vysledny analyzovany vzorek tak tvorf nésledujict
filmy./15

1999 - Matrix -

2000 - X-Men

© 2002 - Agent bez minulosti, Minority Report

2003 — Hulk, Matrix: Reloaded, Matrix Revolutions, X-Men 2
2004 - Bournlv mytus
2005 - Batman zagina, Valka svétQ

2006 ~ Casino Royale, Mission: Impossmle Ul

2007 - Bourneovo ultumatum, Smrtonosna past 4.0
2008 - Indiana Jones a kralovstvi kFistalové lebky, Temny rytif

Diskurzivni rejstfiky propagace

Ndstroj k analyze propagace nabidl svym tfid&énim propagaci
rozvijenych diskurzii Vinzenz Hediger, ktery zkoumal ,,making
of* dokumenty. Rozliduje &ty¥i rtizné diskurzivni rdmce, zaloZe-
né na 1) technice, 2) filmovych hvézddch, 3) filmové produkci
a 4) obrazu refiséra & producenta jako auteura./'® Ackoli nosnou
g4st ddle analyzovanych materidli tvoif presskity, metody oslo-

" vovéni jsou velmi podobné. Z Hedigerova tiidénf jsou vSak pro

tento text u¥iteéné jen persondlni kategorie auteura a hvézdy.
Diskurz filmové techniky nenabizi prostor pro vztah ,intelektu-
4lntho“ a ,atrak&nfho®. Diskurz filmové produkce zase v jeho
chapéni predstavuje spi¥e popis procesu natdZent, nikoli popis
narativnich & estetickych strategii, jakkoli rdmovanych do ré-
toriky ,,cht&li jsme nato&it“. Jevi se tedy jako uZitetné vytvofit
Hedigerem nereflektovanou kategorii estetického diskurzu, kterd
zahrnuje propagaci pravé t&chto aspekti filmu a které je dile-
%itd pro argument intelektudlni atrakce.

__Auteursky diskurz lze rozdglit na dv& pole, tedy zavedene vi-

 ziond¥e a osvicené outsidery. Do prvniho pat¥i napfiklad Steven

pt

Spielberg, do druhého ,,najati* re#isé¥i, ktetf dosud neméli s fil-
movymi blockbustery 74dné zkugenosti a nemaji pro n& zddnli-
v&é #4dné ‘umélecké dispozice’. Steven Spielberg tvofi specific-
kou kategorii,’7 a jako kdyby od druhé poloviny 90. let
posiloval pozici viziond¥ského tviirce, ktery to&i experimentélni
a odvané filmy poskytujici zvlastnf typ potseni, které je v opo-
zici se zavedenyml odek4vanimi a smyslovym pot&fenim typic-
kym pro kmematografn atrakci./’8 Rovina atrakce se do propa-
gace dostala a¥ prostfednictvim audiovizudlni kampang, kdy
oficidlni trailer naopak slibuje rychle stithanou audiovizudlni
ak&ni podivanou o muZi na dtsku.




_u osmcenych outsidert, tvoii déilezity argument souvislost s ji-
nym typem média & produkce. Doug Liman (Agent bez minu-
lost\i) je spojovin s nezdvislymi filmy, Paul Greengrass (Bourniv
mytus, Bourneovo ulti\nidtum) s dokumentdrnimi filmy, J. J. Ab-
rams (Mission: Impossible III) s televiznimi seridly, Bryan Sin-
ger. (X-Men, X-Men 2) s mainstreamovymi filmy kategorie A,
Christopher Nolan (Batman zaéind, Temny ryti¥) doslova (podle
presskitu) s ,,provokativnimi filmy“. Propagace otevfen& zmiiiu-
je, Ze nejsou idedlnimi reZiséry pro blockbustery, a proto jsou
" idedlni pro tyto netypické a chytiejdi filmy. Greengrass pak
z instituciondlnf pozice dokumentaristy mize o Bourneové mytu
tvrdit, Ze ,je to odvazny film. Nenf to typick4 velkoprodukce.“/19
__Podobn4 situace” nastdvd u hvézdného diskurzu, ktery se
v textové propagaci pod¥izuje spi¥e souboru p¥idanych intelek-
tudlnich olekdvéni, tudiZ se klade diiraz predeviim na seri6ézni
‘renomé nebo zkuSenost s jinym typem filmé..Jako p¥ipadovy typ
lze p¥edstavit sérii o agentu Jasonu Bournovi, kterého hral Matt
~Damon. Nejd¥ive byl predstaven jako herec zcela nezapadajici
do ptedstavy akéntho hrdiny, ktery m4 kromé Oscara za scénd¥
-zkuSenosti p¥edeviim na poli nezdvislych nebo ambiciéznich
filmé. Materidly na DVD nap¥iklad ukazuji scénu, kdy jako Ja-
-son Bourne zml4tf n&kolik lidi, a pak se oto&i do kamery se slo-
vy: ,,Ale v&iSinou se ve filmech neperu.“ Podobné se zm&n{ stra-

tegie u druhého dilu, kdy uz Matt Damon netikal ,,To je poprvé,
co totim Z4nrovy film“, ale ,,To je poprvé, co todim sequel.”
—_UzZ od prvniho filmu se ale jako heree ,,proti typu® stal p¥ed-
stavitelem ,,the look* propagace filmu na plakdtech, co¥ je ty-
pické hlavn& pro narativni filmy a navic pouze v p¥ipads hvézd,
nikoli pro kinematografii atrakeci. Zatimco u prvnfho filmu byly
vedle jeho obliteje vloZeny je¥t¥ zdb&ry z atraktivnich scén
~ (rvatka, polibek), plakdty k druhému a tietimu filmu u¥ vidy
alespoii v jedné verzi nabidly jen velky detail Damonovy tvéfe.
Celou vazbu aké&ntho filmu pouze na tvat do té doby blockbus-
terové nep¥ili§ zavedeného herce navic posiluje slogan ,,Matt

Damon je Jason Bourne“. Tento t ropagace a viitbec dtraz
] Yp propag

kladeny na auteursky a hvézdny diskurz je sdém o sob& pro ki-
nematografii atrakcf netypicky a nazna&uje dal{ formu vazeb na
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ambiciézni ,,48kové“. mainsireamové filmy, jak o nich mluvi

Schatz.

__Nejsiln&ji se ale typ dispardtni propagace na kinematografii
intelektudlnich atraket projevuje na poli estetického diskurzu.
Dtiraz na tradiéni p¥isliby jednotlivych atrakci (popis naid&ent
aké&nich scén, specidlnich zvukovych efektii atp.) se kombinuje
s dirazem na naraci, psychologickou motivovanost a vyznamo-

~vou strukturu. U Casina Royale se popisuje nové, psychologié-

NP2

t&j81 pojeti Jamese Bonda (,,V tom je tenhle film mnohem rea-
listi&t&j8f a emociondlnd poutavéjsi nei ty predchozi), u Agenta
bez minulosti se zase psychologie stala podminkou smlouvy se
studiem: ,,Rozhodl jsem se tak proto, Ze¢ mé&li stejny ndzor na
zpracovéni ldtky a p¥edstavovali si film jako sondu do charak- .
terdl postav, a nikoli jen jako aké¢ni film.“ ’
__V tiskovych materidlech k Mission: Impossible Il se zase pi-
ge: ,,,...0d zaddtku (jsme) mluvili o tom, Ze chceme natogit film,
ktery by mé&l p¥ekvapivé osobnf a intimnf d&jovou linii,” pokra-
tuje Abrams. ‘Kdy% slysite ndzev Mission: Impossible, jako prv-
ni si pfedstavite spoustu extrémnich situaci, skvélou akci a ne-
uvétitelné kaskadérské kousky. Zakladni my3lenkou bylo vyuZit

- piileZitosti zkombinovat tyto prvky.” (...) ‘Nepiijdete o vSechnu

tu zdbavu a intriky, které od filmu odekavite, ale hlavniho hr-
dinu p¥ib&hu budete tentokrat vnimat dpln& jinym zptisobem.”*
Posiluji se i intelektudlni p¥isliby dané osobou auteura: ,,Milio-
ny vérnych fanouski jeho seridlt Ztraceni a Alias védi, co mo-

- hou &ekat: fascinujici a propracovany p¥fb&h s ne¢ekanym a str-

hujicim vytst&nim.*

__U Smrtonosné pasti 4.0 se projevuje oddéleni hlavniho hrdi-
ny od soudasné digitdlni produkce: ,, Tohle nenf jeden z t&ch fil-
mit, které spoléhaji jen na digitdlni efekty. Bonusy a tviéirei .
dasto u Agenta bez minulosti upozortiuji na dynamiku filmu, na
autenticitu hrdiny a prostfedi. V bonusu na Specidlni edici

- DVD mluvi agent CIA a vysvétluje, co véechno j je stejné jako ve

skute¢nosti a jak je Bourne skvély agent. Bonusy postuluji no-
vy typ hrdiny i novy typ vyprdvéni, kdy¥ hledajf paralelu s fili-
pinskym .bojovym uménim kali, které vyZaduje okamZitou
schopnost reagovat na podnéty, coZ uréuje charakter hrdiny i je-
ho postup filmem. ‘

Specxflcke jsou v tomto ohledu tlskove materidly k Batman
zadindg a Temny ryi¥, které pfedstavuji na poli tiskovych mate-
rigléi propagujicich blockbusterové filmy atrakei zcela unikétni

christopher nolan__temny ryti¥__2008

.
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_jev, kdyZ nabizejt analyzu hrdind a jejich vztahf (v druhém pii=

padé Wayna, Denta, Gordona a Jokera), jejich motivaci (kon-
cepce strachu u prvniho filmu) a vzdjemnych vazeb v souvislos-
ti se strukturou vyprdvéni, nehledé na problematiku mytu,
hrdinstvi a masek ve filmu: ,,KdyZ si Bruce nasadi Batmanovu
masku, aby ukryl svou pravou identitu, obraci se perspektiva:
pravou identitu Bruce Wayna uréuje maska. Vefejnd osoba Bru-
ce Wayne je jen maska, jiz si nasazuje kvili tomu, aby mohl

existoval v naSem sv&tg. (...) Film naznaduje pal&ivé etické otdz-

ky, které se tykaji nap&ti mezi mit moc a touZit po moci.*
__1 tady ale p¥ichdzeji relativizujici pasdZe, které musi znovu-
- ustavit pozici filmu jako kinematografie atrakei: ,,Myslim, Ze

" “Chris (Nolan) vi, jak uspokojit nagi touhu po jizd& na tobogdnu,

jinymi slovy radost z krystalicky &isté zdbavy okofensné silnym

vnitfnim konfliktem a dvojznagnosti postav Zvladne oboji, aniZ
by jedno i druhé ogidil.*

- Prede¥ld-analyza n&kterych propaga¢nich kandli méla pou-

kézat na to, e uZ samotny marketing filmi operuje s ur&itou
zvj$enou percepéni ndroénostf filmé. Je tu zfejmd snaha oslovit

i segmenty publika, které tradiéni kinematografii atrakei opo-

mijeji — publika nezdvislych nebo ambiciéznich mainstreamo-
_vych filmfi. Filmy se skrze p¥islugné diskurzy (auteur, hvézda,
—estetickd podoba) prezentuji jako novy typ produkce, typ inteli-
gentniho blockbusteru, ktery miZe byt i virazng realisticky mo-
tivovany (ve form& reprezentace fikéntho svéta nebo prostied-
“nictvim psychologické vystavby postav a konflikta).

Vypravéni a sebereferenénost

Druhou rovinu analyzy bude tvo¥it samotny formalni systém {il-
mil se zam&Fenim na narativni strategie, tedy na konkrétnf sply-
nuti atrakei s naraci, p¥ipadn& soub&#né dvoji kédovéni filmd
jako atrakce i Sirstho komentd¥e ke svému Zdnrovému zdzemi.
Na zdklad& toho lze typy intelektudlnich atraket, které formalni
systémy t&chto filmii. poskytuji, rozd&lit do dvou kategorif: 1)
z vypravéni (narativni pozitky); 2) z mytického &i Zénrového se-
- bevédomi (sebereferenéni pozitky). :

' NARATIVNi POZITKY _
Specificky priklad narativizované atrakce pfedétavuji tzv. (aks-
m) fllmy pohybu 20 Ak¥ni scény nezpomalu] das a neprodluzu-
~ j{ moment opojent atrakci, stavi na hrdinové priib&Zné aplikaci

naucenych schémat./21 Zapletku tedy tvo¥{ tém&F kontinudlni sé-
“rie scén, ve kierych hrdina unikd & prondsleduje a za pochodu
“aplikuje riizné modely chovént, jeZ nijak nevysvétluje.
fvéjsimu vyvoji této formy vypravéni (ve filmech

-ty Report) ji définitivné ustavila série filmd o tajném agentu Ja-
~-sonu Bournovi, kde paraleln& s tradiénimi vizudlnimi atrakcemi
(automobllové homcky, kontaktni p&stni souboje, prestrelky)
tvotf hlavn{ zdroj pot&Seni samotny pohyb Bourna vypravénim

“aprdce s informacemi. Dgl4 ¥adu réiznych kroki, kterym divak
~ neptikldd4 hned vyznam nebo ho nedokaZe odhadnout. Kazdy

Bourniiv postup v n&jaké situaci je jako mikrovypravéni s po-
skytovanymi - voditky (jeho pohyby, krdtké zdb&ry coby jeho
myslenky, ¥ada raznych zdénlive podruznych krok#), které di-
- vdk must sestavovat /22 -
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wardu na zadd

o Uprchltk, 1993, Hra, 1997, jejf prvky objevujf i v Minori-

__Trilogie film& o Bournovi navic pracuje s dvéma rznymi
komplexnimi vyprdv&cimi mapami. Divdk sice vi vice neZ hrdi-
na, pokud jde o situaci na plose jednotlivého filmu, ale na poli
celé Bournovy minulosti je limitovany hrdinovou amnézii. I da--
lezité narativni informace jsou distribuovdny v pohybu, kdy
v Bournovi detail prostfedi &i situace vyvold vzpominku./23

__Jiny typ narativniho ozvldStn&n{ atrakeci nabizi film Mission:
Impossible 111, ktery pfejim4 narativni strukturu typickou pro
sez6nu kontinudlng vyprdavéného televizniho seridlu (konkréin¥
vychdzi ze seridlu Alias). Ve filmu se d4 vysledovat pravidelny
a dynamicky rytmus st¥fd4ni ,.epizod“, spojovanych diléfmi vi-
t&zstvimi, prohrami nebo otevienymi konci (cliffhangery), po
kterych ndsleduje vidycky n&kolik minut vysvétlujictho nebo
wznovu-iivodntho® dialogu.* Vzhledem k matoucimu flashfor-
tku je celé vypravéni navic vedeno jako nespo-
lehlivé (vypravéni dodasn& l%e o smrti jedné postavy), co¥ jestd
posiluji zdm&rné vyprdvéci mezery, které do zna¥né miry odpo-
vidaji metod& popsané u Bourna (n¢kdo vyst¥eli na kandlovou
mif%, vypravéni bzi dal a vystrel dostane vyznam a% o ¥adu mi-
nut pozdji). ; k
__Jinym typem narativizace akce je op&t podobng jako u Bour-
na t¥i§t&ni poZitku z akdnich scén paraleln& distribuovanymi in-
formacemi, kdy% v nich divdk nikdy nesleduje jen jednu pri-
mdrné& efekin{ rovinu, ale jeho vnimdn{ je rozptylovdno dil¢imi
rovinami napétf. Nap¥iklad efektni honi¢ka vrtulnikd ztrdci
svou funkci &isté atrakce, kdy? v jednom z nich umird jediny
nositel kli¢ové narativni informace. Nejv&tsi akéni scéna filmu
na polorozbo¥eném mosté zase nesoustfedi veskerou pozornost
na jedno d&jists, ale soudasng vytvori t¥i narativng dileZitd po-
le dénf, a kdykoli divék sleduje jedno, je nucen myslet na ta
dv&, kterd narace prdvé nezobrazuje.

__Nejintenzivng&jsi syntézu vztahu atrakce a narace ale prové-
d&ji oba filmy o Batmanovi. Baiman zalind téméF nenabizi kon-

tinudln{ vyprévéni, ale konstruuje naraci jako sit postupné spo-

jovanych souvislostf, které nakonec zapadnou do celistvého
obrazu fabule. Temny ryti¥ s kontinudlnim vyprdvénim pracuje,

- ale organizuje je v rovindch &tvefice stejn& duleZitych postav

(Batman/Wayne, Joker, Dent, Gordon), kieré obohacuje jests
o dalf paralelni linie mafidnt a policistd. Vypravéni sice zddn-
livé vychdzi informagng vstiic, v&tSinu Sasu vi divdk stejnd
ninoho jako né&kterd z postav, ale postupem &asu se odhaluje ja-
ko informa¥n& omezujici.

__Dlouho naptiklad neinformuje o specifiénosti Dentovy mince,
kterd utvdfela zdklad moZnych hypotéz o Dentové charakteru

“(divék si mysli, Ze se.¥idi jejim ,,osudem®, ale posléze zjisti, Ze

m4 obé strany raZené stejné), p¥ipadng o fale¥ném dmrti posta-
vy policisty Gordona. Zgsadn& navic nerekapituluje doposud
poskytnutd voditka a neupozoriiuje ani zpétné na narativni ne-
spolehlivost n&kterych postav (Jokera). Film tak poskytuje
z hlediska divdcké recepce komplikovany narativni system plny
nemanifestovanych souvislosti, ktery obsahuje atrakce v podobs
péstnich soubojii, prest¥elek nebo automobilovych honitek. Ty
jsou motivoV‘ény dalsimi vyprdvécimi souvislostmi. Naptiklad na
konci Temného rytite je celd ak¥ni scéna v mrakodrapu vedena -
n&kolika typy narativnich pnuti: Batman tto&{ na policisty, aby
neitodili na zdanlivé teroristy v maskach klaunt, pod kterymi
se.skryvaji rukojmi. Mezitim v hornim patie Joker &ekd na 12



hodin, aby mohl odpslit trajekty plné pas\aiérﬁ Batman‘to vi,
-ale nemfiZe p¥estat bojovat s policisty, dokud oni nepochopl Ze
: nesme}l zabqet klauny. ’

SEBEREFERENEN| POZITKY
Mytus a hrdina )
NejV}?raiznéjéim prikladem je op&t dvojice filmé Batman zadind
a Temny ryti¥, u.nichZ mytus a hrdina nejsou jen narativaf pro-
stfedky, ale tvo¥f jedny z hlavnich explicitnich témat obou fil-
mi. Nenabizeji jednoduché opozice jako prvni Batman (1989;
Joker/Napler zabije hrdinovy rodie — z n&ho se stane Batman
— upusti Napiera do kyseliny — z néj se stane Joker — na konci
Batman odhalf Jokera jako vraha rodi¢t a mize se pomstit) ne-
bo hyperbolizovand dilemata jako Batman se vract (1992). Prv-
ni film pe&livé rekonsiruuje vznik batmanovského konceptu ja-
ko mytu i jako symbolu, ktery se zrodi ze strachu a ma vyvoldvat
~slrach, p¥idem¥ Wayne musf sou¥asn& s maskou Batmana vy-
_tvofit i masku miliardd¥ského poZitkd¥e Wayna. Druhy film na-
opak Batmana jako autonomniho hrdinu zpochybiiuje, tematizu-
je jeho prazdnotu v podob¥ symbolu, ktery je riizn& vykladan
(Wayne naptiklad na adresu svych napodobovateli ¥ik4, 7e tak-
hle to nemyslel, kdy% chtgl jit pt¥tkladem) a lze ho vyznamové
~zeela vyprazdnit i-znovu naplnit (kdyZ se na konci stdvéd psan-
cem, protoZe Batman jako symbolicky princip na rozdil od Den-

‘Film otevien& nastoluje otdzky hrdinstvi,25 které nechdpe jako
vrchol ctnosti, ale jen jako jednu z (doZasnych) funkci Batma-
na jako principu, kterou lze opustit./26°

Z2anrové kontextualizovany hrdina

John McClane se jako modelovy akéni hrdina konce 80. a za-
Satku 90. let po dvandcti letech vract ve Smrtonosné pasti 4.0,
kterd ale nabizi dvojité kédovani. V prvnim kédu.se odehrdva
linedrni ak&nf p¥ib&h, v druhém jde o konfrontaci nem&nného
hrdiny se zcela prom&n&nym Zdnrovym svétem kolem ngj, takze
film se prostfednictvim McClana jevi jako jakysi komentd¥ vy-
voje #énru (atrakce). Pokud u obou batmanovskych filmi nem’
mytus jen prostfedkem, ale objektem diskuse, dalo by se totéz
¥ct o #4nru ak&niho filmu ve Stvrté Smrtonosne pasn

ta s /dvoji/ tvd¥i miliZe totdlni mordlni p¥epélovdni p¥ijmout).

__Nemotivovanost hrdinova jedndni a zarputilost, s nf# jde pro-
ti pfedpokladiim souasného- prepsychologizovaného Z4nrového
svéta, kdy m4 kaidy krok své ,,motivované“ pozadi, je rozklad-
ny prvek, ktery posouvd vyprdvéni vpred. Dalsi narativni im-
pulzy chybi. Na strang teroristii divdk sleduje prostredky, ale
skoro a¥ do konce syZetu nezni cil jejich jedndni. Po tivodni de-
struktivni sérii ttokd totiZ jen neustdle méni stanovistd a snaii
se délat n&co, v gem jim McClane stdle brani. Podobn& neob-
vyklé je i ukotveni v rdmci ,,parfdckého filmu* (buddy movie),
kdy md John cely film po boku'mladého hackera Farrella.

__Zasvéceny divdk nemtiZe spoleéng s Farrellem obdivovat hr-
dinu, protoZe jej i jeho postupy z predchozich filmfi znd. Nao-
pak spoleén& s McClanem sleduje to, co je ve svété zbyvajicich
postav povaZovdno za ptirozené: virtudlni svét poditadti, moz-
nosti virtudlniho terorismu, ochromeni jistot modernity. Aviak

‘ve chvili, kdy John vstoupi do pokoje k hackeru Warlockovi

a zatne se bavit o Star Wars, dostdvd se divdk mimo pozice po-
stav: ony neznaji Johna (jako hrdinu série), on neznd svét gee-
kii, zatfméo divak (v idedlnim p¥ipadé) znd oboje. V tu chvili
film stavi pouze na konfliktu nskolika popkulturnich rémet.
Otevien& tak v kondenzované podob& tematizuje princip oslovo-
véni riznych skupin publika, kdy¥ v mén& o&ividné podobe vy-
uZfvd tyto rdmce v celém vyprdvéni.
__Podobn& hrdina prochdzi n&kolika réznymi mody ak&nfho
Zédnru: zadind televiznim seridlem 24 hodin (zmnoZeni pohledi
na skupinu lidf na riznych mistech), pokraduje pres fyzicky
kéni film 80. let (John McClane po jednom vyst¥ili &i jinak zli-
kv1duje titoici teroristy), pfesune se do moderniho hladkého
akéniho filmu 90. let (po&itadovy terorismus, honigky v autech),
pokraéuje ptres film pohybu (McClane prchd méstem), a¥ se do-
stane na ,,vlastni pole“, kdyZ bojuje s teroristy v uzavieném pro-
storu v podzemi. I tady je ale konfrontovdn s ¥dnrovym vetfel-

. cem: bojovnikem z kung-fu filmu. Narace p¥itom nikdy nenechd

vzpominat hrdinu, ale pouze zapojovénim stop aktwlznqe diva-
kovu pamet 127

Historicky kontextualizovany hrdina
Posledni vyrazny typ sebereference p¥edstavuje Indiana Jones

‘a kralovstvi k¥istdlové lebky, kde se hlavni hrdina podobn& jako

j- j- abrams__mission: 2006
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.yJohrchClane ocitd v jiném svéts, ne# ve kterém ho zachyco-

valo posledni filmové dobrodruZstvi. Na rozdil od Smrtonosné
pasti ale nejde o svét jednoho filmového Zénru, ale spi¥e o his-
toricky motivovany svét americké kinematografie. Hrdina do-
brodruznych filmi 30. a 40. let je najednou konfrontovin se
svétem ' hollywoodského filmu 50. let, vymezenym p¥ib&hy
o mladych lidech, sirkovskymi malomé&stskymi technicolorovy-
mi melodramaty, horory kategorie B a sci-fi pitb&hy, hrozbou
rudého nebezpedi a atomové vilky. Ve filmu jako kdyby pasiv-
n& prochézel véemi zmin&nymi kinematografickymi mody, zapo-

- jeny do jednotlivych kinematickych svétii spiSe proti své vili.
Podobné& jako ve Smrtonosné pasti 4.0 je i tady p¥itomen dobo-

vy zasyécenec v podob& Mutta Williamse, ktery tvo¥i protipél
k unavenému a pon&kud dezorientovanému hrdinovi, do jeho¥

¥dnrové pozice v pribghu syZetu ‘doriista’. Na rozdil od McCla-

nea, ktery explicitni ‘filmovou’ pam&t ztratil (v ptedchozich fil-

2

mech svd minuld- dobrodruZstvi zmitioval), Jones ji ve &tvrtém
filmu ziskal, coZ mu o to vice umo#iiuje porovndvat nynf a teh-
dy (pomoci dal3f postavy .z minulosti, Marion Ravenwoodové
z Dobyvateld ztracené archy, 1981). ' '

ﬂ‘sp'één'ost konceptu?

~Text se sna%il-analyticky zachytit zvld8tni fenomén soudasného

blockbusterového filmu, kdy se v urditém segmentu produkce
projevuje snaha spojit na poli jednoho filmu naraci s atrakci do
uspokojivé syntézy, nikoli do st¥idajicich se modii v riznych f4-
zich vztahu dominance. Narativizace atrakcf se projevuje ve for-

" mé& filmu pohybu (kdy distribuce atrak&nich poitki i narativnich

dat probihd simultdnng), zmnoZeni narativnich ohnisek p¥i -akénf

scéné (kdy divdk nemtie p¥estat konstruovat hypotézy v pravé.

niezobrazovanych prostorech) &i zafazenim atrakci do kompliko-
vaného systému distribuce vypravécich informaci (tak¥e je tfeba
v¥echny ak&ni sekvence zafazovat do irsich souvislosti).

__V jiné rovin tyto filmy predstavuji riizné kontextualizované
hrdiny, af uZ jsou tyto kontexty ¥dnrové, historické nebo myto-
logické, pfigemz komplikuji snahul hrdinu z t&chto vazeb vytrh-
nout a percipovat pouze smyslovou rovinu divackého pot&sent.

' Diléi analyza propagace dokazovala kombinaci tradiéntho za- -

mé&keni na spektakularitu filméi nebo. sflu smyslového pro¥itku
a utvd¥eni ¥irSich vyznamovych rdmci pro jiné typy publika.
Jména zavedens z televize, nezédvislého, nizkorozpotiového ne-
bo dokumentarniho filmu spole&né se seriéznimi herci jako kdy-
by ptedstavovala zaruku pravdivosti piislibéi narativni kompli-
kovanosti a riznych forem realistické motivovanosti.

VTrebaie by Ietosnl komerém neuspech timto zpl- '

sobem asi  nejotevien&ji propagovaného i formaln& organizova-

: ného filmu Speed Racer (2008)/28 mohl studia-od dalsich podob-

ng radlkalmch krokdi odrazovat, stdle se zvedapm trzby
a vyrazn pozitivni pfijetf asi nejkomplikovangjtho z analyzo-
vanych filmd — Temného rytife — naznauji opak. Jakkoli jsou
ale blockbustery kmematografle intelektudlnich atrakci stdle

predstavovény jako solitéry a poskytovatelé né&jakého specific-
kého typu za¥itku, p¥i zp&tném pohledu na Zeb¥itky navitgv-

nosti se z Jejlch piftomnosti v hollywoodské produkei se silnou
konceptualzzacz stdvd konstantm a komer&ng tsp&sny jev.
- radomir d. kokes
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poznamky

1/ Pritemi pojem intelektudini nenf pouisvén ve smysiu adjektiva od
slova intelektudl (ve spojeni s humanitnimi védami).

2/ A jak pise Gaudreault, objevili potom jeho vyuZivani v podobném»
vyznamu uZ v prvni étvrting 20. stoleti. Viz GAUDREAULT, André. Atrakce
v kinematografii. Cinepur, 59/2008, s.11-17.

3/ GUNNING, Tom: Film atrakci. Rany film, jeho divaci a avantgarda.
lluminace 42, 2002, &. 2, s. 51-59.

4/ GAUDREAULT, André. Atrakce v kinematografii. Cinepur, 59/2008,
s.11-17.

5/ Cit. dilo.

6/ Gunning napftiklad uvadi Jursky park nebo Gladtétora SZCZEPANIK,
Petr; SKOPAL, Pavel; KUCERA, Jakub: Obrazy a atrakce filmové historie.
Rozhovor s Tomem Gunningem. Kino-lkon, & 1, 2002, s. 146-158.

7/ Cit. dilo, s. 151. ]

8/ Znaky kinematografie atrakci- mohou naplitovat i filmy bez
blockbusterovyeh parametr(l, naptiklad Zastav se a nepreZijes (2006),
Hitman (2007) nebo Wanted (2008).

9/ Ale nejen oni, tfeba Linda Williamsovd uZ pohledem .,kma senzac{”
{pteklad Pavel Skopal) analyzovala formu a marketing filmu Psycho. Viz
WILLIAMS, Linda: Learning to Scream. In: Horror. The Film Reader. Ed.
Mark Janchovich. Londyn, 2002, s. 163-168. KaZdopadn& z novéjsich
napiiklad NDALIANIS, Angela: Special Effects, Morphing Magic, and the
1990s Cinema of Attractions. In: Ed. Vivian Sobchackova. Meta-
Morphing. Visual Transformation and the Culture of Quick-Change.
Minnesota: University of Minnesota Press, 2000, s. 2561-272.

10/ Pieklad Pavel Skopal (ELSAESSER, Thomas: Zrcadlovost a pohlceni.
In: Ed. Petr Szczepanik. Nova filmova historie. Praha: Hermann a synové,
2004, s. 323-341). K terminu viz WYATT, Justin: High Concept. Austin:
University of Texas Press, 1994.

11/ David Bordwell nepfimo miuvi o krajnim propojeni ,look” a ,hook”
u Jurského parku, ktery identifikoval logo filmu s logem atrakce uvnit¥
né&j. Pise: ,A kdyz Spielbergova digitdIni zvifata &ihala na své obéti za

- obchodem se suvenyry Jurského parku, nedoséhl film: krajni meze

umisténi produktu?” in: BORDWELL, David; THOMPSON, Kristin: Déjiny
filmu. Praha: AMU - Nakladatelstvi Lidovych novin, 2007, s. 736.

12/ SCHATZ, Thomas: The New Hollywood. In: Film Theory Goes to the
Movies. Ed. Ava Collins & Jim Collins & Hilary Radner. New York -
London: Routledge, 1993, s. 8-36.

13/ Ten je ostatné velmi funkéni, jak dokazuje ce|osvétovy uspéch trilogif
Pirati z Karibiku (654 mil.; 1066 mil.; 961 mil.) nebo Spider-Man (821 mil.;
783 mil.; 890 mil.), pfipadné filmG jako Transformers (708 mil.) nebo
franchisingové série jako nové Star Wars (924 mil.; 640 mil.; 849 mil.),
Harry Potter (976 mil.; 879 mil.; 795 mil.; 896 mil.; 938 mil.) nebo Pdn
prstent (870 mil;; 924 mil.;1119 mil.), kiteré sice-ve dvou poslednich
jmenovanych. pfipadech kladou diraz i na vypravéni, ale stévély'
propagaci i formu pFedevsim na spektakularngjSich aspektech knih. Viz

- www.boxofficemojo.com.

14/ Z analyzovanych. film& vypadly napfiklad viceméné modelové
piiklady zminéného rozporu ~ Domino (2005) a Deja Vu (2006), kde se
stejné .intenzivné propagovala narativni komplikovanost, sloZitost syzZetu
a nutnost maximalni divacké pozornosti jako pfitomnost smyslové
mimofaddné opojnych atrakci. Z letosniho roku zase vypadi podobné
modelové popsatelny, ale netspésny Speed Racer (2008). K analyze
projevii splynuti spektakularity s komplikovanym vypravénim viz KOKES,
Radomir D. Speed Racer. Vertikalizace stylu, narace a prostoru. In
Cinepur, &. 58, 2008. ‘

15/ Matrixem se text zabyvat nebude, protoze uz k nému existuje
mnoZstvi - literatury zabyvajici se pravé jeho pFesahy -mimo hranice
tradiéniho blockbusteru. V ¢esting napfiklad CLOVER, Joshua: Matrix.

-Praha: Casablanca, 2007.

16/ Viz HEDIGER, Vinzen. Spal3-an harter Arbeit. Der Making-of-Film. in:
Hediger, Vinzenz -~ Vordeau, . Patrick. Demnéchst in Ihrem Kino.
Grundlagen der Filmwerbung und Filmvermarktung. Marburg: Schiren
2005, s. 332-341.

17/ Podobné jako tfeba Martin Scorsese, ktery ale filmy- kinematografie
atrakci nikdy netodil a pouZival jisté formy smyslového potéseni (tedy
atrakce) jen jako argumenty ve sloZitych filmech jako Mafigni (1990),
Casino (1995), Gangy New Yorku (2002) nebo Skrytd identita (2006).
Skrytd identita mé ale ke kategorii intelektualinich atrakei nejblize.

18/ Citace z presskitu: ,,Chci se vypofadat s tématy, se kterymi jsem se

jesté nevypofiadal,” vysvétluje rezisér. ,ProZivam experimentaini Zivotni
obdobi a zabyvdm se zéleZitostmi, které mé zajimaji. Minority Report je
skuteén& zahadou. (...) Rekl jsem Januszovi, 7e chci udélat nejosklivéjsi
a nejdrsnéjsi film, jaky jsem kdy natodil,” vzpomina Spielberg. ‘Chci, aby
to byl film temny, ponury a chladny. Spielbei’g vytvofil vizudini svét,




ktery zreadli Andertonovu temnou emocionaini a psychologickou cestu.
Chtgli jsme vytvont reahstacky svét, trochu zpustly a piny stind,’ poplsu;e
Kaminski. ‘Chté&li jsme, aby to byl nebezpeény svét.””

19/ K obéma filmim viz bonusové materialy na &eskych vydanich DVD."
20/ ,Akéni” je zdmé&rné uzavorkovano, protoie adkoli po bournovské sérii
tvoff jadro této potencidlni ,adjektivni“ Z&nrové formy akénf filmy jako
Stvanec nebo Odstrelova¢, strukturni podobnost maji i neakéni thrillery
jako " Uprchlik (1993) nebo Hra (1997). Viz té KOKES, Radomlr D.:
Hrdinové v pohybu, filmy v pohybu
(http:/filmpub.centrum.cz/temata/115892-hrdinove-v-pohybu. aspx)
21/-Filmy-to-vétsinou néjak: motivuji. Bourne je vycviteny tajny agent,
Andertonovi. v Minority Report radi Zena, kterd je schopna G&ist
budoucnost.

22/ Viz tés KOKEé Radomlr. Bourneovo ulnmatum. Sachovy mistr
v-pohybu. In Cinepur, 2007, &. 53.

423/ Tento typ vypravéni a ozvléstnovém atrakci prejimaji i Casmo Royale,
Batman zacind-a- Temny rytit.

24/ David Bordwell se sna#i dokazat, ze film vykazuje znaky bé&iné
StyFaktové struktury vypravéni, jak ji definovala Kristin Thompsonova
v knize Storytelling in the New Hollywood. Tento model je vsak pfilig
obecny, aby zachytil jemng&jsi formalni promény ve vypravécnch
strategiich a ve svém soustfedéni se na obecny ,epicky ramec” prehlizi
—drobné&j$i-zlomy ve vypravéni (kterych je vice nez ctyn) Viz BORDWELL,
David: Anatomy of the Action Picture
<http://davidbordwell.net/essays/anatomy.php>.

'25/.V tomto ptipadé nejde o interpretaci implicitnich vyznamua, ale -
o explicitni. vyznamové pole. Projevuje se jak ve filmové formé, tak Ize

nalézt analogii i v analyzdch v ramci presskitu.
26/ O autentickou rekonstrukci komiksové minulosti se pokousel i Hulk,

ktery spojil snahu o vérohodnost psychologické reprezentace hrdinova
konfliktu s transmedialng motivovanym stylem: split-screen vyuzival jako
analogii ke strankam v komiksu. Slozité vrstveny komplexni svét
filmového komiksu jako - alternativy nageho svéta (a alegorii
homosexuality skryté za ‘mutantstvi’) nabidla i dvojice filma X-Men a X-
Men 2. Tteti dil X-Men: Posledni vzdor (2006) se se zmé&nou tvirdiho
tymu pfiklonil zpét k tradiéni formé& kinematografie atrakcf.

27/ Tyto analytické postfehy je moiné uZiteéns porovnat s tvrzenimi
z presskitG. Napf. ,Nechtéli jsme, aby se na zacdtku filmu najednou
proménil v poéitacového experta, ktery by byl schopen zastavit Gabriela
a naboural se do satelitd.- McClane by nevédél, jak na to. Takse jsme ho
umistili do nékolika situaci, v nich? vibec nic nechédpe, a postavili proti
nému dhlavniho nepfitele, jehoz ndstroje a metody jsou-z uplné jiného
svéta, neZ ve kterém Zije McClane. {(. . .) Poéitaéovy nadsenec Matt Farrell
tvo#i digitdini jin k McClaneovu analogovému jangu. {. . .). Gabriel je
schopen vyuZivat uréitych metod, které McClane nemuise predvidat,
protoZe leZf uplné mimo jeho oblast zkusenosti.”

28/ Stél 120 mil., dosud (21. srpna 2008) celosvétové vydélal jen 89 2 mil.
Viz www.boxofficemojo.com.

martin campbell__casino royale_;2006,
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