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ABSTRAKT

Bakalaiska prace se soustiedi na filmovou exploataci jako bulvarni fenomén.
Pfipadovym modelem vyzkumu je polistopadova produkce Vita Olmera vymezena roky
1990 — 1995 nejptiznacngji odrazejici nové tviréi demokratické podminky, jez Olmer
ucinné zuzitkoval ve svlij prospech, a stal se jednim z nejproduktivnéjSich filmait své
doby.

Prvni ¢ast analyzy mapuje status exploata¢niho filmu v zahrani¢ni akademické obci
a s pomoci vychodisek Pierra Bourdieua objasniuje, jak se logika ,,dobrého vkusu®
podepsala na ptistupu k ,,nevkusné kinematografii®, jejim vyzkumu, a v neposledni tadg,
na postojich samotnych badatelti. Nasledné kapitola poskytuje obecny ptehled obtiznych
uloh pfimo vzeslych z problematické pozice exploatace ve filmovych studiich,
k nejzasadnéjsi znich patii zfidkakdy teoreticky reflektovana samotna identita
exploatacniho filmu, kterou vyznacuje vyrazna roztrouSenost.

Druha ¢ast vyklada bazalni povahu exploatace s pomoci ,,senzacechtivosti®,
teoretického modelu prevazné vyuzivaného v medidlnich studiich. Kapitola demonstruje
blizkou spiiznénost mezi senzacechtivosti, paradigmatem spojenym s bulvarni kulturou, a
»kinematografii atrakci®, klicovou teorii nikoli vyhradné¢ omezenou na rany film. Pomoci
danych vychodisek pak potvrzuje domnénku o exploata¢ni kinematografii jako bulvarnim
masmédiu.

Treti Cast aplikuje a rozviji zavéry piedchozi kapitoly na produkci Vita Olmera.
Doklada bulvarni zaloZeni vybranych d¢l, které byly siln€ provdzany s dobovym milieu —
snimky parazitovaly na zakofenénych stereotypech publika, jeho tuzbach a nabizely

senzaéni obrazy vazici se ke konkrétnim fenoménlim dcerstv€é demokratizované trzni

spolecnosti. Nakonec kapitola pomoci formalni analyzy prokazuje, ze Olmertv styl je

vvvvv
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léta, postkomunismus, transformace, spolecnost, bulvar



ABSTRACT

The following bachelor thesis focuses on film exploitation as a tabloid
phenomenon; particularly examines the tabloid tendencies of productions of Vit Olmer in
the years after the Velvet Revolution between 1990 and 1995 in Czech cinema. His work
reflects the new creative democratic circumstances that arose after November 1989. Olmer
effectively used these circumstances to his benefit and as a result he became one of the
most productive personalities of the mid-90s.

The first part of the thesis consists of a mapping of the status of exploitation film in
foreign academia. Based on Pierre Bourdieu’s concept, it explores how the logic of ,,pure
taste® influenced the approach to the ,tawdry cinema®, its research, and last but not least,
an attitudes of researchers of (exploitation in) cinema themselves. It then provides an
overall view on allied difficulties accompanying exploitation film; the scattered identity
unfounded by virtually no theoretical basis remains an essential problem of the analyses of
exploitation cinema in the context of film studies.

The second part of the thesis expounds a rudimentary nature of the exploitation
phenomenon with the contribution of sensationalism, theoretical model used mainly in a
media studies. The part proves close relation between the sensationalism, a paradigm
linked to the tabloid culture, and the cinema of attraction, a one of the key theories not
solely associated with the early cinema. Using these bases the thesis comprehends
exploitation film as a tabloid, particularly as a masmedia tabloid practice.

The third part applies and develops the conclusions of the previous part to the
example of the films of Vit Olmer. It refers to the tabloid basis of his work, which was
strongly tied to the period milieu; the movies benefitted from common stereotypes of
audience and fulfilled its desires. Olmer’s work offered sensational images that were
connected to concrete phenomena of the newly democratized market society. Finally, the
part of the thesis turns to the formal analysis, which proves that Olmer’s style is strongly

based on attraction aesthetics, in which the spectacle assumes the central role.

Key words:

film, cinema, low culture, low art, pop culture, mass culture, exploitation, Vit Olmer,
nineties, post-communism, transformation, society, tabloid
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1 UVOD

Vyzkum prace se soustiedi na fenomén tzv. ,exploatacni kinematografie®. Dané
pojmoslovi — a pod n¢j tazené filmy — bylo ptivodné spojeno s americkym prostfedim, kde
zacala exploatace béhem I. svétové valky koexistovat vedle hollywoodskych majors i
béckovych studii jako pomérné dobfe determinovatelny druh filmu s vlastnimi sub-zanrovymi
tiidami (Schaefer: 1999; Doherty: 1999). V pribéhu 50. let pak exploata¢ni kinematografie
v americkém regionu piebrala ulohu upadajicich béckovych spole¢nosti (Flynn — MacCarthy:
1986) a exploatace se stala vlivnym hybatelem éry autokin, grindhousovych salti a nakonec,
prudkého nastupu videotrhu v 80. letech (Clark: 1995). V povale¢né dobé se zaroven za¢ina
kontinualné ¢im dal tim vice rozméliovat jeji pivodni identita (Schaefer 1999: 325-342).

Analogické ¢i zcela identické produkéni, estetické i1 distribucni znaky americké
exploatace nadto existovaly rovnéz v jinych kulturnich kontextech mimo vymezeny region
(Mathijs — Mendik: 2004). Nehled¢ na rozriiznénost toho, co bylo — ¢i co v§echno mohlo byt
— chapano ve smyslu ,,exploata¢niho filmu*“ v Americe (Hawkins 2008: 119-132). Pravé
tekutost exploatace stoji za tim, Ze se dosud v paradigmatu filmovych studii neobjevilo
mnoho vyzkumd, které by se pokusily teoreticky stanovit pevnéjsi hranice (ne)exploata¢niho
filmu, pfipadné sepsat po vzoru jinych kinematografickych oblasti jakési vice ¢i méné
souhrnné dg&jiny ¢i teorii filmové exploatace (Carroll: 1990; Indick: 2008 ad.). Exploatace
zacala byt chapana po vzoru fenoménti typu noiru jako silny polysémanticky problém. Jeji
ohraniceni je ve form& zrcadlové roztrousenych akademickych studiich pojimano od
determinant ryze reklamnich ¢i ekonomickych (Watson: 1997) az po nepfili§ presvédéivé
7anrové invarianty (Clark: 1995).!

Tyto badatelské problémy vSak jest¢ do nedavné doby vyvéraly — a v mens$i mife stale
vyvéraji — z mnohem hlubs$ich nesnazi zakotfenénych ve vztahu filmovych studii a (ne)vkusu,
které predchazely samotné analyzy exploatace (Sconce 1995: 371-393). (Jednu z evidenci
predstavuji studie, které se vénuji nikoli konkrétnimu rozboru exploatacni kinematografie, ale

Vv prvé fadé objasnuji, jak by se k ni viibec mohlo ptistupovat, jak by se o ni mohlo vyucovat —

! Emblematicka je sub(Zanrova) roztfidténost pondkud kuriozniho piehledu nejen u Clarka (1995)
v akademickém prostiedi, nybrz ostatné i popularni stat’ z Wikipedie:

WWW: <http://en.wikipedia.org/wiki/Exploitation_film> [vySlo nedat.; cit. 14. 5. 2014]



Sconce 2003: 14-34; Schaefer 2007: 94-97.) Studium brakové kultury je proto uréeno
nepevnymi zaklady, na nichZ se prozatim Vv celé $ifi nedaji rovnou stavét bohaté sady
analytickych strategii pouzivanych pfevazné pro legitimni kulturu od 2. pol. 40. let do
soucasnosti. At uz vzhledem k absenci historickych dat ¢i vhodnych teoretickych nastroji,
nebo neochoté ¢i nemoznosti vyuzivat jiz zavedené analytické cesty, ktera politika ,,trash*
kultury spiSe pokousi, nez potvrzuje (Sconce: 1999 105-107; 117).

Pravé s témito otazkami blize seznamuje 2. kapitola, ktera vlastné nez aby vrhla svétlo
na exploata¢ni fenomén, ma naopak zmapovat jeho stinné stranky, oteviit jej v plném rozsahu
diskurzivni rozptylenosti, Sniz je kazdy zdjemce o oblast daného nizkého uméni
konfrontovan. Ztéchto duvodid mou studii neuvozuje ani historicky exkurz do dé&jin
exploatace ani teoreticka metodologie S ni spojovand, diky jejichz pomoci bych mohl blize
definovat charakter exploatace, nebot” ani v zahrani¢nim zkoumani, natoz v ¢eském, nejsou
dle provedené reserse tyto tlohy duslednéji rozpracovany (Watson: 1997).

Ve treti kapitole se oproti tomu pokousim nalézt vlastni vykladovy model iniciovany
narazkou jedné z nekonzistentnich praci vénovanych exploataci (Clark: 1995). Pomoci
vykladového konceptu ,,senzacechtivosti® prevzatého primarné z medialnich studii (Grabe a
kol. 2001; Atkinson: 2003; Vettehen kol.: 2005) verifikuji relativné velkou blizkost mezi
senzacnimi médii a exploatacni kinematografii, a to hlavné ve volbé ucelné¢ zformovanych
hnacich narativnich témat i stylistickych konvenci cilené¢ odpovidajicich rudimentarnim
potiebam recipienti. Jako vzor ,,exploata¢niho filmu®“, pro ucel juxtapozice S konvencemi
senza¢nich médii, jsou pouzity americké kanonické tituly ¢i autofi historickou zvyklosti a
vSeobecnou shodou spojovani s exploata¢ni kinematografii — vhodné doplnénou variantami
z evropského prostoru. Pravé do amerického prostoru spadd geneze exploatace v podobé
specifické filmové kategorie s dlouhou tradici, a predstavuje ztéto pficiny jeji
nejelementarnéjsi, stale v§ak silné proménlivé rysy. Ty estetické nicméné nepodléhaly natolik
razantnim modifikacim jako distribu¢ni ¢i produkéni praktiky, jez ale na rozdil od filmového
slohu nejsou sttedobodem mého vyzkumu (Clark 1995; Schaefer 1999, 2008; Schneider —
Mendik: 2002).

Z prizmatu teorie senzacechtivosti chapu exploatacni film jako odvozeninu bulvaru;
pfesngji feCeno, bulvarniho masmédia (Jirdk — Kopplova 2009), které je strukturalné
rozloZeno na pomezi ,,popularni (,,pramérné*) kultury a kultury ,lidové* (,,brutalni*). (Clark
1995: 4-5) I ptes jeho vykladovou nosnost, model senzacechtivosti slouzi medialnim

teoretikim pii aplikaci spi§ v podob¢ invariantniho schématu, pomoci n€¢hoz jsou srovnavany



stimulujici senza¢ni prvky a témata bulvarnich médii s kody médii legitimné;j$ich. Badateli
rozpoznané narativni uzly a vypravéfské nastroje s vyraznym afektivnim ucinkem na
sensualitu recipienti ovSem nebyvaji dale podrobovany krom své funk¢nosti dal$imu
analytickému rozkladu, jaky pfindlezi uménovédnym disciplindm. Proto zands$im do struktury
senzacechtivosti kinematografii atrakci (Gunning 2001: 51-57; 2004: 149-166), jez je
vzhledem k mnohym vyzkumnym neurcitostem piekvapivé ve velké shod¢é aplikovana
zahrani¢nimi teoretiky nejen pfi estetickych rozborech exploatacnich fikci, nybrz také pfi
vykladu povahy distribu¢nich a exhibi¢nich strategii (Schaefer 1999: 76-95; 2007: 95-96;
Watson: 74; Ruétalo — Tierney 2009: 263; Osgerby 2003: 103-105). Zaroven druha kapitola
potvrzuje, Ze ,estetika Uzasu“ a senzacechtivost k sobé nemaji natolik daleko, jak by se
mozna mohlo zprvu zdat a symptomaticky vykazuji nejeden sty¢ny atribut, at’ uz z hlediska
historického anebo teoretického (Prokop: 2005: 157-236; Singer 2004: 190-205). Proto
povazuji uziti Kinematografie atrakci v kontextu senzacechtivosti za pfiméfené.

4. kapitola pifenasi zavéry z predchozi, metodologické ¢asti do porevoluéniho
ceskoslovenského, pozdéji ceského filmu. Jako pifipadovy kinematograficky vzorek jsem
vybral produkci Vita Olmera distribu¢nimi premiérami vymezenou roky 1990-1995.
Nemyslim si, ze by Olmer byl jediny, ba dokonce prvni, kdo by odpovidal bulvarnim
symptomim senzacechtivosti (Fligl 2010: 4-7; Dominkova 2008: 175-192), avsak
z generalni filmové reSerSe jsem piesvédCen o tom, ze Ta nasSe pisnicka ceska I (1989),
Tankovy prapor (1991), Nahota na prodej (1993), Jeste vetsi blbec, nez jsme doufali (1994) a
diptych Playgirls (1995) reprezentuji nejptiznacnéjsi vzor senzacechtivosti — potazmo
exploatace — nejen ¢asu raného kapitalismu, nybrz i obdobi piedesiého.

Ideologické direktivy socialistického systému pfirozené neumoziiovaly oficialné
distribuovanym filmim plné rozvinout senzacechtivost v podobé toho, co ve 3. kapitole
rozvijime jako ,,excitujici obsah“ (vysoce lakavé a stereotypni naméty — erotika, hrubé nasili
aj.) a caste¢né bulvarni prezentaci (atrakéni stylizaci naméti), a to ani v novovinnych 60.
letech, ani v éfe glasnosti a perestrojky. Principidlni rozdil lezel v tom, ze zatimco za
centralizovaného komunistického vedeni se vSivaly masam primarné ideologické vzorce,
které se shodovaly s umélym konstruktem ,,socialistického realismu‘ (Petr A. Bilek — Blanka
Cinatlova: 2010; Daniel — Savka — Machek a kol.: 2013), ,,divoky kapitalismus* (napt. Fibich
1996: 249-289) naproti tomu umoznil reciproéné vsivat ideologické vzorce pod logikou
nabidky a poptavky a pfimo tim odraZel — donedavna z vefejného prostoru jesté vytésnéné —

touhy Cerstvé demokratizované masy. Vit Olmer se dle réeni consonans esto lupis, cum



quibus esse cupis® efektivng podrobil novym ,,pravidlim hry* a ne néhodou se stal jednim
Z nejproduktivnéjSich rezisérii své doby, jehoz snimky se soucasné tadily k t¢ém divacky
nejzadangjsim (Halada 1997: 38-39, 224-225). To se odrazilo nejen na silné poutavych
motivech jeho fikei parazitujicich na aktualnim milieu, nybrz i filmovém slohu, Vv némz t&zisté
tvoti ,,spektakl®, ,,senzace®, ,,atrakce®, tj. terminy, jez dale rozvadi 3. kapitola, a jez jsou
nedilnou soucasti senzacechtivosti 1 kinematografie atrakci.

Z téchto diivodii byla vybrana pro verifikaci exploatacnich tendenci porevolu¢niho
filmu az dokufikéné pojata kariéra Vita Olmera, ktera od Té nasi pisnicky ceské 1l az po
Playgirls (I, 1) podava pusobivou — a pro exploataci nutné¢ pokiivenou — reflexi nejen
neoliberalniho trzniho systému, ale také reflexi rané postkomunistické spole¢nosti ohledné
minulosti ptirozené vice nez tehdejsi nadCasovy a sofistikovany umélecky film. Vit Olmer se
tim pfipojil k nescetnym eurotrash ,,...—ploitation hybridim, které zazivaly prudky rozkvét
predevsim v zemich puvodné Vychodniho bloku (Mathijs — Mendik: 2004).

2 Doslova ,.chces-li byti s viky, vyddvej stejné zvuky*, tj. obdoba Geského réeni ,.kdo se s viky byti, musi s nimi

vptic.
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2 EXPLOATACE JAKO PROBLEM

vevr

Sweet Sweetback's Baadasssss Song, nebo dokonce E.T.- Mimozemstan? Jaky jiny smysl
takovych estetickych hodnoceni by mél byt nez ten, Ze opraviuje urcitou kritiku a urcitou
kinematografii? Kdyby nic dalsiho, brakova estetika slouzi jako upominka, ze veskeré formy
poetiky a estetické kritiky jsou nedilné spjaty s problémem vkusu; a vkus je naproti tomu

socialni konstrukt s nezmérnymi politickymi disledky.*

(Jeffrey Sconce)

2.1 Filmova studia a , 08kliva“ kinematografie

2.1.1. KDE JE EXPLOATACE?

V povélecné éfe se zaCina profesionalizovat a institucionalizovat filmové badani.
Dochazi k roz§tépu mezi kritikou a filmovou teorii, za¢inaji se formovat zaklady terminologie
a spolu s ni zevrubngjsi analytické nastroje. Jesté nez skoncila 70. léta, kinematografie se
dostala do interdisciplinarniho priniku mnoha analytickych pfistuptt (sémiotika,
psychoanalyza, sociologie ad.).

Na ptelomu let sedmdesatych a osmdesatych doSlo k obnovenému z4jmu o filmové
dé&jiny, jejichZz vyzkum zaznamenal atlum kvili rozvoji psychoanalytickych a sémiotickych
metodologii (Casetti 2008: 331). Spolu s obnovenym zajmem doslo k revizi takzvané tradi¢ni
¢i klasické filmové historie, ztélesnéné autory jako Jerzy Toeplitz, Léon Moussinac, Lewis
Jacobs, Jean Mitry, Georges Sadoul aj. Takova historiografie byla uréena neprofesionalnim
zazemim badatele, izolovanym soustfedénim na samotné filmy, uplatiiovanim subjektivni
dokumentace (pamét, svédectvi, dobové recenze) a zauzlovanim chronologicky podanych
dé¢jin do podoby dramatickych zapletek vyjimecnych osobnosti a hnuti.

Velké dé¢jiny nahradila nova filmova historie, jez pracovala s dosud nevyuzitymi
prameny umoziiujici zkoumat ekonomické, primyslové, socidlni a politické aspekty. To
ovlivnilo také méfitko badani — pfimocary casovy sled déjin byl po vzoru Skoly Annales ¢i

britskych kulturalnich studii nahrazen optikou kazdodennosti a kanon s vyznamnymi
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udalostmi ustupoval doposud upozad’ovanym jevim; od (znovu)objeveni raného filmu az
k cirkulaci propagac¢nich materialti (Szczepanik 2004: 12—14). Vlivna ¢ast filmové teorie se
v dobovém kontextu vymezila vuci poststrukturalismu (SLAB), které nahradila
interdisciplindrni metodologii berouci v potaz aktivni vztah mezi recipientem, jeho
kazdodenni zkuSenosti a funkcemi vypravécich slozek dila.

I pfes obecny proces zaméfovani se na marginalni fenomény, rozsSifovani okruhu
kinematografickych témat a teoretickych nastroji, se vSak do poloviny 80. let neobjevila ve
filmovych studiich takika jedinad rozsahlejsi studie analytického razu, ktera by soustiedila
zevrubny badatelsky zdjem na oblast nizkého uméni. ,Estetika oSklivosti obecné nebyla
tercem akademického zdjmu (Eco: 2007).

K t¢ém vzéacnéj$im pfispévkim patfila po marxistickych vykladech Douglase Sirka v
Cahiers du cinéma analyza Thomase Elsaessera Tales of Sound and Fury (1972) vénovana
rodinnému melodramatu; stéZejni Cast studie se vSak opirala o vytfibené zpracované dila
klasickych autort (vedle Sirka také Griffitha, Ophiilse, Minelliho aj.; Elsaesser 1972: 2-15).
Problematika ,,padlého Zanru tu souvisela mnohem vice s jeho dobové nizkym kulturnim
statusem a problematikou genderu. Snad jest¢ zasadngjsi prispévek o promysleni nejen
,hehodnotného v prostfedi kinematografie znamenala esej z roku 1964 Notes on Camp
Susan Sontagové (2000), na niz plodnou kritikou navazali dalsi teoretici jako Mark Booth,
Andrew Ross ¢i Philip Core.

V této dob¢ vznikaji také ptispévky Franka Ferrera (1963) a Gordona Hitchense (1964)
znamenajici rané, a snad i proto ponékud zavadéjici studie vénované exploata¢nimu filmu.
Andrew Dowdy pak vénoval v kratké kapitole sporadickou pozornost ,,kinky flicks* ve svém
piehledu kinematografie 50. let (1973). Kenneth Turan a Stephen Zito predstavili
zurnalistickou formou soudobou erotickou produkci (1974). Klasickymi béckovymi filmy 40.
let se vénoval neptili§ analytickym zptisobem Don Miller (1973). Revizionistickou, nicméné
do uréité miry adora¢ni kompilaci soustiedénou na béckovou kinematografii nabidl McCarthy
a Flynn (1975). Neméné objevitelské, bohuzel opét kusé prispévky predstavovaly genderové
vyzkumy o exploatacnim kinu Pam Cookové (1976; 1985). Prvni zasadni obrat ve vyzkumu
brakové kultury znamena az publikace RE/search #10: Incredibly Strange Films (Vale —

Juno: 1986) dodnes nasledovana kontinudlnim vzristem dalsich ptispévki.

2.1.2. VKUS JAKO ODLISEN{
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Paul Watson se ve své studii There's No Accounting for Taste: Exploitation Cinema and
the Limits of Film Theory (1997) vénuje otazce exploatace jako slepé uli¢ky v akademickém
prostiedi, s pfispénim sociologické perspektivy Pierra F. Bourdieuho.

Vkus je neoddélitelnou soucéasti kazdého cloveka, dalo by se fict mocnym darem,
pomoci n¢hoz nejen kvalitativné hodnoti kulturni artefakty, nybrz se pomoci n¢j také situuje
do svéta; obohacuje, tfibi a v neposledni fad¢ potvrzuje svou identitu v SirSim spolecenském
kontextu. Vkus je uvnitt (i) mimo nas. Schopnost zalibeni ¢i znelibeni je nam dana vniting, a
priori, pfesto se uzptsobuje vnéj$im socialnim podminkam.

O tom byl piesvédCen francouzsky sociolog a filozof Pierre F. Bourdieu, ktery
rozpracoval pojeti estetického vkusu ve své monumentalni studii La Distinction: Critique
sociale du jugement (1979). Nezabyva se v ni, zdali opravdu je ¢i neni n&jaké dilo hodnotné.
Takova otdzka se pro né& ve své nejhlubSi podstaté¢ stava bezpredmétnou. Na zaklade
rozsahlych empirickych vyzkumii tehdejsi francouzské spolecnosti obraci svij zdjem ke
kulturni logice vkusu — tedy k tomu, pro¢ se na nékteré uméni nahlizi jako na podfadné,
zatimco nékteré se povazuje za zcela vyjimecné.

Dle Bourdieua, kterykoliv aktér (aktant) zasazeny do spole¢enského systému, neni
nositelem vkusu zformovaného ryze subjektivnim usuzovanim, nybrz naopak, vyprofilovani
vkusu je podminéno interakci s okolnim prostiedim. Estetické hodnoceni pro Bourdieuho
nalezi do problematiky socializace nez idealizované pifedstavy o autonomnim rozhodovani
kazdého jedince.

Utvareni vkusu je dle n¢j uzce spjato naptiklad s pfinaleZzitosti k jednotlivym druhiim
,tiid“ (classes: burzoazie — dominantni tfida, maloburZzoazie — stfedni téida, a tiida délnicka) a
S ptistupem k riznym zdrojim, respektive ,kapitalam* (capitals: ekonomickym, socidlnim a
kulturnim, jez se mohou pfeménit na kapital symbolicky). Clovék si pod vlivem téchto
¢initelt formuje Zivotni styl, ktery reprezentuje jeho postaveni v konkrétnim ,,socialnim poli‘
(champ: akademické, medialni, nabozenské apod.).

To, co Bourdieu nazyva ,habitem* (habitus), je pak sdilena sada piedpokladd,
dispozic, jez subjekt ziskavd nevédomé ze spoleCenskych pravidel anebo institucionalniho
pusobeni socialniho pole. ,,Habitus [...] vytvari jednotny zivotni styl, tj. celek, v némz se
sjednocuje volba osob, statkii i praktickych cinnosti. [...] to, co ji délnik, a hlavné jakym
zpusobem to ji, sporty, jez péstuje, a jakym zpiisobem je péstuje, jeho politické nazory a
zpusob, jakym je vyjadiuje, se systematicky lisi od zpusobu stravovani a odpovidajicich aktivit

tovarnika; ale jsou to také klasifikacni schémata, principy klasifikace, principy videni a
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rozlisovani, ruzného vkusu. Rozlisuji mezi tim, co je dobré a co Spatné, co spravné a co
nespravné, co je elegantni a co vulgarni atd., ale zpiisob rozliSovani je ruzny. Jedno a totéz
chovani nebo dokonce i majetnictvi jedné a téze veci se jednomu mize zdat elegantni,
druhému namyslené ci afektované, tretimu vulgarni.* (Bourdieu 1998: 16)

Triada, v niZ jsou prvky kapital — pole — habitus na sebe provazany, je souc¢asti mnohem
SirSiho ,,socialniho prostoru® (espace social) chapaného jako mocenské milieu odliSnych
zivotnich postoji skupin lidi spjatych s urcitymi socidlnimi poli, kteti definuji sami sebe
kontrasty estetickych tsudku: ,,vkus Klasifikuje, a klasifikuje klasifikujiciho. Socidlni subjekty,
klasifikované svymi klasifikacemi, odlisuji samy sebe tim, Ze vymezuji ze svého pohledu
objektivnimi klasifikacemi, co je hezké a osklivé, vznesené a vulgarni, co je pripustné, a co
nepripustné.© (Bourdieu 1984: 6)

Nas vkus — a tedy to, co chapeme jako vkusné / hodnotné a nevkusné / nehodnotné — je
podminéno socializaci, SirSimi spolecensko-ekonomickymi souvislostmi, kterymi jsme
bezezbytku ovliviiovani. Z tohoto teoretického pohledu dle Bourdieuho nelze hovofit o
jediném opravnéném ,,dobrém* vkusu jedince, nybrz o socialni funkei, kterou v rdmci svych
priorit ¢lovék vtom ¢i onom poli zastava. Kulturni status uméleckého dila se podiizuje
rozdilnym habitlim aktantil, sptiznénych s rozdilnymi socidlnimi poli. Nékteré instituce anebo
osoby ale maji diky nakumulovani riznych forem kapitalu vlivnéjsi postaveni nad jinymi,

MW

¢imZ mocensky urcuji (ne)legitimnost néjakého objektu napfi¢ socidlnim prostorem.

2.1.3. DOBRY VKUS JAKO NEGATIVNI KONSTANTA

Dle Bourdieua, ktery polemizuje s kantovskou filozofii a jejim pojetim vkusu, ¢loveék z
epistemologického hlediska neni schopen setrvale nehodnotit. Soud je popienim néceho na
ukor néceho jiného za ucelem ospravedlnéni — proto muzeme s ironickym nadechem
s Bourdieuem fici, Ze ve véci vkusu, vice nez cokoli jiného, veskera stanoveni jsou popienimi.
Vkusy jsou moznd v prvé tadé nevkusy, odpor vyprovokovanym udésem az télesné
intolerance (nechutenstvi) z vkusu ostatnich (56).

Pro vyprofilovani a naslednou obranu vlastniho vkusu byvéa nezbytné odmitnout vkusy
jiné, nepatfici do socidlniho pole, v rdmci jehoz zvyklosti pisobime. Neni proto ndhodou, Ze
ospravedliiovani vkusu, zvlast¢ toho dominantniho, je pro Bourdieua vlastné negativnim

procesem.
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,Dobry“ ¢i ,,ryzi vkus® (bon goiit; Bourdieu 1984: 486) jako zaporna veli¢ina dle Paula
Watsona stala — a do urcité miry doposud stoji — za tim, Ze exploatace a piibuzné jevy z
okruhu brakového filmu nedosahly v akademickém prostiedi patticné pozornosti.

Koncept dobrého vkusu ma totiz zcela jednoduse tendenci pracovat ve smyslu filtru,
ktery blokuje celou oblast zkuSenosti posuzovanou jako nehodnou pro badani (Vale — Juno:
4). Tyto filtry jsou pro Bourdieua zcela ptfedvidatelnymi, ba dokonce nevyhnutelnymi
produkty spolecenské logiky vkusu. Charakter legitimni kultury je ur€en tim, ¢im neni, tedy
tim, co odmita.

Dobry vkus a jeho esteticka teorie, je zaloZena na odmitnuti vkusu necistého,
senzacnosti (aesthesis): jednoduché, primitivni formé pozitku smysli Kantem nazyvanou
vkusem jazyka, patra a chitanu, ktera byva tenden¢né chapana jako nedustojna, kvili svému
pfimocarému osloveni a mnohdy (s)prostému zpracovani. Tradi¢ni esteticky diskurz je
tendencné vymezen odmitnutim lehkovaZzného; na negaci zalozeny dobry vkus také obvykle
vykazuje nechut’ k ¢emukoliv, co je visceralni. (Bourdieu: 486). Odmitnuti nizkého, hrubého,
vulgarniho, prodejniho, servilniho — jednoduse naturdlniho — potéSeni ustanovujiciho
posvatnou sféru kultury, zahrnuje ujisténi o ,,nadfazenosti* téch, kteti nachéazeji zalibeni ve

vzneSeném, vybraném, neziStném a bezuplatném (Bourdieu: 7).

2.1.4. DOBRY VKUS: LEGITIMNI FILMY — LEGITIMNOST OBORU

Od prvnich momentti byly dle Watsona filmové teorie a kdnony spojeny s takovou
ekonomii dobrého vkusu, kterd ovlivilovala nejen otazky jak pfistupovat ke kinematografii,
ale také otazky k jakym filmim pfistupovat v prvni fadé vubec. Dominantni pfedstavy o
kinematograficke estetice byly ustaleny a branény na zaklad¢ ptfedpokladané excelence vkusu
uzké skupiny privilegovanych zurnalistt, kritikii a filmovych teoretikt, ktefi se odvolavali na
tradi¢né pfejimané kanony a principy v uméni z pozice vlastniho akademického pole, nadto
Z postaveni oboru, jenZ musel seriézné obhajovat svou relevantni pozici uvniti univerzitniho
prostiedi.

Ptedstava, ze vkus vzdélané elity s kultivovanou vnimavosti konstituuje lakmusovy test
filmové hodnotnosti, je dle Watsonova prizmatu pouze piikladem souboru socio-kulturnich
predpokladii urcenych ¢etnymi ideologickymi a ekonomickymi faktory, které reguluji co je, a

co neni v zajmu kritické agendy. Zcela ptfirozenou cestou doslo, podobné jako kdysi naptiklad



15

v souvislosti s Zenskou otazkou v kinematografii, K ,estetické diskriminaci® exploataéni
produkce (Watson: 68-69).

Exploata¢ni film dle Watsona totiz nezapadal ani do dominantniho historiografického
paradigmatu kinematografie, ani do vychovnych pozadavkl ucebnich plant; unikal tim
ustanovenym sitim teoretického a historického vyzkumu, ktery soustiedil zdjem na to, co pro
n¢ho bylo diilezité. Exploatacni film byl vyloucen do cinefilnich ¢asopist a knih. Tato sféra
vSak alesponn Castecné vrhla svétlo na ,temny svét* exploatace: znovuobjevila néktera
ptehlizena dila, ¢imz vSak zaroven marginalizovala akademicky zdjem o exploataci. Pokud
cinefilové dokumentovali exploataci, nebyla zde velka potieba vepsat ji do filmové historie,
coz Watson shledava jako zékladni paradox (66).

Postmoderni zotaveni exploata¢niho kina v souvislosti s uctivanim ,,kultovnich® filmut a
»trash® kultury vidi Watson jako dal§i neblahy cinitel. Uvédoméle ofenzivni okruh, ktery
zacal konzumovat ryze obskurni filmy ¢asto pod heslem ,,¢im horsi, tim lepsi®, pojmenovava
Jeffrey Sconce ve své vlivné eseji Trashing' the academy: taste, excess and an emerging
politics of cinematic style ,paracinematickou kulturou* (paracinema; 1995: 371-393).
V souvislosti s nastupem obdivu ke ,,Spatnym filmim* se zacaly objevovat specializované
publikace a potfady, jeZ prezentuji bizarni a diletantské dila a sestavuji Zebticky nejhorSich
filmii viech dob.® Dle Watsona tento druh ,postmoderni avantgardy* také svym dilem

poslouzil k pohibeni vyznamu exploatace na okraj poznamek pod Carou filmovych teorii (66).
2.15. AKADEMICTI PARACINEMATICI

Byl to pfed Watsonem pravé Sconce jako badatel, ktery chapal problém exploatace ve
veci (dobrého) vkusu, kulturné-socidlniho konstruktu a shodné v tomto sméru ptihlizel na
distinkci Pierra Bourdieua (1999).

Paracinematici nejsou pouze ,,dé€lnici kultury®, nizké vrstvy, snizkym (kulturnim,

ekonomickym, vzdélanostnim) kapitdlem, které nasly zalibu v nizkém uméni odpovidajicim

% Prapocatky se vazi k Gasopisu Famous Monsters of Filmland, v némz Joe Dante Jr. zveiejnil seznam 50
nejhorsich hororti vilbec (Dante 1962: 14-23). Nasledovaly knihy Harry Medved — Randy Dreyfuss, The Fifty
Worst Films of All Time (And How They Got That Way) — 1978. Michael — Harry Medved, The Golden Turkey
Awards: Nominees and Winners, The Worst Achievements in Hollywood History (1980). Televizni pofady typu
Mystery Science Theater 3000 (1988-1999) a specializované festivaly jako BIFFF (1983), L'Etrange Festival
(1993) ¢i Fantastic Fest (2005). U nas je pak nejvétsi platformou tohoto razu Festival otriého divdaka konajici se
od roku 2005.
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jejich spolecenskému postaveni. Jadro paracinematické subkultury naopak dle Sconce tvoii
skupiny typu cinefilii ¢i studentd umeleckych a medialnich oborti, jez pfinalezi ke stejnym
zdrojim kulturniho kapitalu, jakym disponuji vySe postaveni (s Bourdieuem chéapano
mocensky dominujici) kolegové jejich socialniho pole, zkusengjsi akademici ¢i publicisté.
Paracinematici maji dle Watsona tendenci se uvédoméle vymezovat vici ryzimu vkusu elit
potvrzujicich jejich spoleCenské postaveni preferencemi ,,dobrych® filmid a nalezitymi
teoretickymi nastroji kvtili nim vzniklych (1999: 105-107; 117)

Stejné jako jiz etablovani akademici také paracinematici se snazi dle Sconce pomoci
opozic¢ni role, vytvareni vlastnich kanonii a teorii institucionalizovat a obsadit podstatné misto
V socialnim prostoru, aby konfrontovali hegemonii dobré vkusu, nabidli svou alternativu.

Diikazem je v tomto ohledu ¢im dal tim vétsi prortstani ,,paracinematickych tendenci*
ve filmovych studiich (102). Pivodni fanousci ¢i studenti majici zalibu v trash kultufe se
etabluji do akademickych pozic a v poslednich dvou dekadéch se o ni zaCinaji psat zavérecné
prace, vést specializované kurzy (Univerzity v Brightonu, Britské Kolumbii, Bostonu aj.),
knizni série (AlterImage, Cultographies), organizuji se mezinarodni konference (Cine-

Excess), nebo zakladaji autonomni instituce (DBCult Film Institute).

2.2 Definicni rozptylenost
2.2.1. L EXPLOATACNI FILM*

Dlouhou dobu obtizna pozice brakového kinematografie v akademickém prostiedi
vedla pfirozenou cestou k tomu, Ze vyzkum exploata¢niho filmu je pomérné mladou
disciplinou, ktera se intenzivnéji rozviji teprve v poslednich dvou dekadach a stale s sebou
nese vice otazek nezli odpovédi.

Zdaleka nejlepsi a soucasné nejucelengj$i praci, kterd se pokousi postavit fenoménu
exploatace Celem jak z teoretické tak hlavné z historicko-formalni perspektivy, je kniha
,Bold! Daring! Shocking! True!” A History of Exploitation Films, 1919-1959 amerického
badatele Erica Schaefera (1999). Ve studiu brakové kinematografie znamena to, co Gomeryho
Film History: Theory and Practice anebo The Classical Hollywood Cinema: Film Style and
Mode of Production to 1960 Steigerové, Bordwella a Thompsonové (ob&é 1985). Paralela
k t¢tmto milnikim neni nahodna; Schaefer védomé vyuziva stejny socidlné-produkéné-

stylisticky ramec, ktery aplikuje na americky exploata¢ni film.
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Vénuje se dilim puvodné oznacovanych jako blues ¢i main street movies, které se
utvaiely uz od I. svétové valky a diky nimz (a pro néz) se zacalo v Kinematografii viibec
poprvé pouzivat spojeni ,,exploatacni film* (exploitation film). Nebylo to pozdé&ji nez ve 30.
letech, béhem nichz takovy druh filmi zazival v USA nebyvaly rozmach. Producent Joseph
Seiden alias Bud Pollard ve své obchodni knize z roku 1933 jiz uvédoméle sliboval Sest
»exploata¢nich filma*“ jako Lunatic at Large (?) ¢i Dance Hall Dames (?). (Schaefer: 4)
Zachované zdroje o propojeni ,,exploatace* a ,,film* z kritické obce rovnéz spadaji do 30. let:
kuptikladu Film Daily v recenzi o snimku She-Devil Island (Irma la mala; Raphael J. Sevilla,
1936) pise jako o ,tropickém ostrovnim dramatu s domorodym obsazenim, jez mad dobry
exploatacni potencidl a v§eobecné znacnou [prodejni] pritazlivost.«*

Schaefer omezil sviij vyzkum jednoduse na to, co bylo historicky chdpano jako
»exploata¢ni film*“ a pftiblizuje jej hierarchicky ze spoleCenské, instituciondlni a hlavné
produkéni perspektivy, kterd pak souvisle ovliviiovala formdlni jedine¢nost téchto d&l.° Dale
se omezuje pouze na severoamericky region do 50. let a sdm pfiznava, Ze jim ohraniceny
exploatacni film se s nastupem 60. let zac¢ina diky uvolnéni cenzury, boom generation,
demografickym transformacim populace, valce ve Vietnamu a dalSim okolnostem vyrazné
proménovat a jeho identita rozméliiovat. (325-342)

Tento ndzor neuvédoméle stvrzuje Randall Clark, badatel, ktery mistné a casové
pokratuje tam, kde Schaefer skongil. Pokud pomineme nejednu slabinu studie,® disertace
proménéna do knizniho formatu At a Theatre or Drive-in Near to You. The History, Culture,
and Politics of the American Exploitation Film (1999) zistava pomérmné hodnotnym zdrojem
informaci kvili Sirokému vzorku snimkt, s nimiz se Clark seznamil a jez si snazi utfidit do
dil¢ich (sub)zanrovych kategorii. Ale pravé ty prozrazuji, nakolik Siroky mize byt proménliva

identita exploatace.

* Archivalii je mozné prohlédnout online na WWW:
<https://archive.org/stream/filmdailyvolume66970newy#page/1094/mode/2up> [vyslo nedat.; cit. 14. 11. 2013]

® Definice dobového exploataéniho filmu by ze Schaeferovy perspektivy vypadala nasledovng (1999: 1-16):
Nabizeni zakazaného tématu (vzhledem k hollywoodské autocenzuie, napt. porod, drogy, kuplifstvi, nahota ad.),
levna nezavisla produkce, specifické distribu¢ni postupy (roadshowing, four-walling), vétS§inou promitani v off-
majors kinech, dravé reklamni praktiky, mensi mnozstvi kopii, diskontinuitni styl spojujici rysy dokumentarniho
1 hraného filmu zaloZeny na ,,estetice izasu®.

® Clark nepochazi z filmovych studii, a& jako vystudovany medialni teoretik a zurnalista nékdy ponékud topornd
vyuziva jejich nastroji. Usmévné dejme tomu plisobi jeho snaha postihnout psychologii exploata¢niho kina

S piispénim jisté inspirativnich, nicméné rané teoretickych vychodisek Huga Munstenberga.
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Clark po Schaeferovi opét historicky pracuje s tim, co se v Americe oznacovalo jako
»exploatacni film“, terminem spojenym s tvirci typu Jacka Hilla, Russe Meyera, Alexe
Gordona, Sama Katzmana ¢i Samuela Z. Arkoffa a nezavislymi spole¢nostmi ptikladu
American International Pictures (AIP). Pivodni béckova studia jimi byla nahrazena a do
autokin a grindhousovych odbytist' chrlily laciné dvou-programy s ldkavymi naméty
podpofené intenzivni reklamou.

Exploatacni produkce, distributofi, ale i tisk zacaly v této dobé uvédomeéle s nalepkou
exploatace pracovat a nabizely vlastni subzanry, skrze néz se mohla dané atrakce definovat,
oznackovat a ,,servirovat® publiku. Clark proto napiiklad piejima uméle zavedena a tedy
diskutabilni subzanrova oznaceni typu sexploitation, blaxploitation ¢i beach party a snazi se
je setiidit do obecnéjsich kategorii, nebo naopak dale rozclenit dle exploatovanych motivl a
vytvofit vlastni taxonomii.

V jeho publikaci se to tudiz jenom hemzi vice ¢i méné fluidnimi kategoriemi juvenile
deliguent problem films (Curfew Breakers; Alexander J. Wells, 1957), rock 'n' roll movies
(Rat Pfink a Boo Boo; Ray Dennis Steckler, 1966), women-at-works films (The Young Nurses;
Clint Kimbrough, 1973), sex thriller (Stripped to Kill; Katt Shea, 1987), moonshine movies
(The Road Hustlers; Larry E. Jackson, 1968), martial arts films (Gymkata; Robert Clouse,
1985) ¢i gangster movies (The Great Texas Dynamite Chase; Michael Pressman, 1976). Jiné,
jako napftiklad nazisploitation ¢i hixploitation (hick flicks: Williamson 1995; Doviak 2004;
Harkins 2005) naopak Clark nezmifuje viibec, i piestoze by se dalo polemizovat, zdali dejme
tomu jim rozpoznané moonshine movies paradoxné nepatii pod ,,hixploataci®.

S trochou nadsazky by se dal Clarkem za americky exploatacni film od 60. let oznacit
jakykoliv nezavisle a levné vyprodukovany titul, jedno jestli to je jim uvadény derivat
chanbara filma (Karate komando; Ivan Hall, 1981), gangsterka (Machine-Gun Kelly; Roger
Corman, 1958) anebo sci-fi zavodni drama (Cesta gladidtoru 2000 — Death Race 2000; Paul
Bartel, 1975). Za podstatné kritérium se tu povazuje to, ze pochazel od nalepky exploatace
optedenych tvlrci ¢i firem, a zaruCoval at’ uz pouze reklamou, nebo samotnym zpracovanim
akci, nahotu anebo nasili. I takové vychozi stanovisko je vSak problematické nejen svou
Zanrovou roztrouSenosti.

Naptiklad mnohé ,,blaxploatacni* filmy, kterym se také Clark vénuje, jako akéni trilogie

o Shaftovi’, byly distribuovany & produkovany velkymi (,,bilymi*) studii se $t&drym

" Detektiv Shaft (Shaft; Gordon Parks, 1971), Shaft skéruje (Shaft's Big Score!; Gordon Parks, 1972) a Shaft
v Africe (Shaft in Africa; John Guillermin, 1973).
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realizatnim zazemim. I snimky tzv. exploata¢nich spole¢nosti jako AIP ¢ New World
Pictures mohly mit vétsi rozpoCty a seridznéji pojaté zpracovani (Cook 1985: 367). Zainym
ptikladem je $3 mil. literarni adaptace nominovana na Oscara z produk¢ni dilny exploatéra
par excellence Rogera Cormana | Never Promised You a Rose Garden (Anthony Page, 1977),
psychologické drama alias Prelet nad kukaccim hnizdem (One Flew Over the Cuckoo's Nest;
Milo§ Forman, 1975). Nebo zmifime Cormanem zreZirovanou sérii pomérné vypravnych
by spadal i spole¢nosti AIP jiz zminovany subzanr ,,plazovych muzikalta“ (beach party
movies), V podstaté nijak provokativni letni komedie o strastech a slastech teeenageri
promenddujicich se v bikinach a Sortkach.

Neni proto vzhledem k vysSe uvedenému piekvapivé, kdyz podnes najdeme obsahlou
fadu publikaci, které problematickou otazku identity exploatace obchazeji. A to tim, ze se po
vzoru Schaefera ¢i Clarka vénuji konkrétnimu obdobi, tviirci, spolecnosti ¢i subzanru dobove
spojované¢ho s piizviskem ,.exploata¢ni®. NejCastéjsi je forma antologii poskytujicich
rozruznény pohled na varianty exploatace, aniz by vSak nabizely kli¢ k tomu, pro¢ vybrany
titul ¢i soubor filmi spada do exploatacniho kina.

Jednim z takovych pftispévkil zrcadlicich roztfiSténou identitu exploatace je sbornik
Alternative Europe: Eurotrash and Exploitation Cinema Since 1945 (Mathijs — Mendik:
2004). Publikace predstavuje barvity pohled na evropskou nekanonickou kinematografii, ktera
byla po léta akademiky ignorovana. Selekce revizionistickych textli je nicméné podiizena
op¢t v ivodu nepfili§ analyticky rozvedenym terminiim jako ,,underground®, ,,exploatace a
,,(euro)trash“.8

Antologie dejme tomu potvrzuje mimo americké prostfedi existenci mezinarodnich
exploatacnich kinematografii. Mikel J. Koven se tu vénuje viné italské ,,nazisploatace®
(nazisploitation). Tedy jesté co do totoznosti pon¢kud sevienému subzanru, jehoZ narativné-
estetickd inspirace vychdzela z modelt ,,(s)exploata¢ni produkce americkych firem
popisovanych Clarkem. I italskou nazisploataci ale Koven problematizuje, kdyz porovnava
Liliany Cavaniové Il Portiere di notte (The Night Porter, 1974), které svym pojetim spada do
tradice evropského uméleckého filmu s L'ultima orgia del 11l Reich (Gestapo's Last Orgy,

1977) Cesara Canevariho, jenz naproti tomu nalezi pod nalepku evropské nazisploatace. Oba

8 Jinym sbornikem ze stejné edice popisujicim rtizné exploata&ni varianty v americkém prostiedi, od béckovych
produkei typu Troma Entertainment az po fenomén snuff movies, je Underground U.S.A. Filmmaking Beyond
the Hollywood Canon (Schneider — Mendik: 2002).
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tituly predkladaji téma sadomasochismu a nacistické otazky a Koven historicko-stylistickym
rozborem doklada, Ze spiSe nez vzajemnou rozdilnost vykazuji mnohé sty¢né body. Stvrzuje
tim tekutost hranic (ne)legitimni paralelni kinematografie v Evropé, at’ uz té umélecké, nebo
brakové.

Podobné jako v ptipadé¢ Clarkova pon¢kud schizofrenického roztfidéni americké
povalecné exploatace i eurotrash sbornik zafazuje nazisploataci mezi texty o mizanscéné
sovétskych a ruskych horord, charakteristice italskych poliziotteschi (drsnych policejnich
krimi), genderové studii o béckové komedii Queen Kong (Frank Agrama, 1976), spolecenské
otazce belgického extrémniho filmu 90. let ¢i prehledu o francouzském tviirci Jeanu Rollinovi
— vice méné u vSech téchto zdkouti brakové kinematografie uzivaji autofi prispévka adjektiva
exploatacni, které se tim rozléva od hororu pies nonsensové frasky az po soft-erotickou
vyrobu.

Nejinak je tomu v ptipad¢ ,,studiich kultu® (cult film studies), pod jejichz badatelsky
okruh byvé exploatace, a béckovy film obecné, pojiman, jelikoz mnohé ,,nejhorSi snimky
viech dob“,® prvoplanové absurdni, kontroverzni, ba pfimo 3okujici dila ziskala kultovni
status (Hunter — Kaye — Whelehan: 1997; Mendik — Mathijs: 2008). Teorie kultu je snad jesté
proménlivejsi, nez samotnd exploatace; na rozdil od ni ale kultovni studia uvédoméle pracuji s
teoretickymi vychodisky, pomoci nichZ se snazi tuto nestalost definovat, respektive ji chapou
jako ptirozenou soucast kultovni identity.

Filmova studia doposud absentuji vice praci, které by se pokousely spi§ nez historicky
teoreticky vymezit pravé viibec onu nejzakladnéjsi otazku — co je to vlastné exploatacni film?
Jak se ,,exploatacni“ snimek 1isi od ,,neexploatacniho*? Kde, jak a co ptipadné tvofi hranice

takového filmu?
2.2.2. EXPLOATACE JAKO SIRSI FENOMEN

Jednu z vyjimek tvofi zminovana studie Paula Watsona (1997), ktera se vénuje

exploataci nejen jako otazce akademického prostiedi spojené s dobrym vkusem, ale i jako

% Uptesnéni filmové ,3patnosti* & ,,08klivosti poskytuje Welch Everman v knize Cult Horror Films: From
Attack of the 50 Foot Woman to Zombies of Mora Tau (1993: 1-4). Dle jeho schématu existuji tii zakladni
kategorie nehodnotného: ,,natolik $patné, az je to dobré“ (Dracula's Dog; Albert Band, 1978; Werewolf of
Washington; Milton Moses Ginsberg, 1973) ,,natolik $patné, aZ je to $patné“ (Chapadla — Tentacles; Ovidio G.
Assonitis, 1977; Hillbillys in a Haunted House; Jean Yarbrough, 1967) ,,dobfe nato¢ena $patnost* (Donovan's
Brain; Felix E. Feist, 1953, Asphyx; Peter Newbrook, 1973).
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problému jeji identity, a proto se k nému navracim. Namisto toho, aby pracoval s ponékud
pochybnym historickym pohledem na exploataci jako specificky soubor filmt s kuriéznimi
(sub)zanrovymi kategoriemi, exploataci chape spi§ v podob¢ jedinecného fenoménu obecnéjsi
povahy (72-82). S uvédomélou provokaci se domniva, ze exploatacni potencial muze
obsahovat v podstat¢ kazdé kinematografické dilo. Tuto tezi predstavuje uz na pied-
kinematografické ére.t®

Pokroky v ranych filmovych technologiich byly pfimo napojeny na touhu ukazat
detailngji mechaniku téla platicimu publiku; ekonomicky i esteticky vyvoj filmové instituce
Sel ruku Vv ruce s rozvojem zadostivosti, kterou nové médium pfineslo. Sériové fotografické
studie Edwarda Muybridge dle Watsona naznacuji, ze slast (u)vidét a poznat moznosti a
hranice (odhaleného) lidského téla, jeden z nejosvédéengjSich motivli exploata¢niho filmu,
ur¢itou mérou mohla podnitit vznik kinematografie.

Pokud Muybridgeova prvni publika pfisla jednoduSe poznat védecké ,pravdy* o
pohybu téla, opakovan¢é se navracela, protoze nove€ ziskané znalosti byly naplnény také
nepiedpoklddanou vizudlni slasti — slasti s enormnim komerénim potencidlem. V prub¢hu
vzniku kinematografie se socidlni, ekonomické, kulturni a technologické okolnosti seSly s
védeckou touhou po zaznamendni i vidéni télesného pohybu, tim ale vzeSly 1 nové formy
rozkose korespondujici s novymi komerénimi moznostmi."" Muybridge hbité reagoval a
zprostiedkovaval neutuchajici télesny spektakl nahych aktért, ktefi se podfizovali
nejruznéjSim ukontim, zcela ocividné vzdalenych pivodnimu védeckému zameéru.

Socio-technologické ustanoveni kinematografie a exploata¢niho filmu tedy dle
Watsona nemusime spatfovat v podobé dvou nezavislych proudd, z nichz se ten druhy objevi
az o necelych 30. let pozd¢ji, jak jej rozeznava Schaefer a dalsi historici: formovani zacala
simultanné uz u vzniku filmového aparatu. FetiSismus a voyeurismus ziskaly v rané éfe na
dulezitosti a kviili propojeni s exaktnim zkouménim doslo k jejich ¢aste¢nému normalizovani.
Film nabidl tvircim a firmam zakladni komoditu, télo, které mohlo byt proddvano jako

soucast celého fetézce atrakci pro maximalni ekonomicky vynos (74).

10 Australian exploitation film: The politics of bad taste je dalsim podobnym a plodnym piispévkem,
zamySlejicim se nad tim, co je to vlastné exploata¢ni film (Carol Laseur: 1990). Online na WWW:
<vhttp://wwwmcc.murdoch.edu.au/ReadingRoom/5.2/Laseur.html#5> [vySlo nedat.; cit. 21. 10. 2014]

1 Watson &aste¢n& vychazi z prace Lindy Williams, Hard Core a dale Michela Focaulta a jeho pojeti moci,

slasti, instituce a stroje (scientia sexualis): Viile k védeni (1999). Uzivdni slasti (2003). Péce o sebe (2003).
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MUYBRIDGEOVA STUDIE LIDSKE MOTORIKY

Exploataci Watson tedy charakterizuje v podobé filmu — zbozi, ktery uvédoméle
lakavou formou vabi divaka na exces zalozeny nikoli vyhradng, ale Casto na télesnych
aspektech ptimo pobouzejicich divacké smysly. Opiraje se ¢astecné o definici Zanru Stephena
Neala, Watson chape ekonomické hledisko jako kli¢ovou konstantu pro vymezeni
exploatacniho fenoménu, jimz je dale formovana estetika spektaklu a psychologicky
dispozitiv zalozeny na garantovani (a pfipadném napliovani) slasti.

Exploatace se z tohoto pohledu jevi v podobé komeréniho produktu, u n¢hoz ,,aktiva
Jjsou konfigurovana takovym zpiisobem, aby prinesly maximalni ekonomicky profit.* (78)
Obdobnou tvahu pfinasi Clark; exploatace dle néj tvofi v jistém smyslu hybrid umélecké a
populérni kinematografie. Po vzoru uméleckého kina byva exploatace nezavislou produkci
pod velkou tvir¢i kontrolou nabizejici estetickou a tematickou alternativu vuci
mainstreamovému filmu. Obdobné jako popularni produkce se vSak exploatace zamétuje na
vydélek, aniz by si obycejné kladla narok na vyssi uméleckou hodnotu (4).

Takové pfistupy jsou pfinosné, protoze vyjimaji exploataci z pon€kud zkostnatélého
historického ohrani€eni braku z ptevazn¢ amerického regionu. ,, ... koncept exploatace dodnes
preziva nikoli jako paracinema, vnéjskova kinematografie, ,kulturni zbytek‘ nebo ,filmova
spodina ‘ jak ji popisuje Sconce. Ani jako vnitiné opozicni diskurz, anti-esteticky ,Spatny film*
vypliujici prazdnotu vyklizenou historickymi avantgardami® |...] ,, Exploatace — ztélesnéni

nevkusu — je nyni sama o sobé paradoxné soucasti vkusu dominantniho a jeji pristupy a
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diskurzy se staly integralnimi dokonce i v téch nejvice oficialnich a mainstreamovych
manifestacich.“ (Watson: 80).

Ve své analyze proto zmifiuje hollywoodsky primysl, v némz je béznou praxi prvotni
vytvoreni ideje, marketingového balicku, jemuz se podtizuje strategie produkce, distribuce ¢i
merchandisingu.'” Reklamni taktiky ,,tovarny na sny“ nejsou ani zdaleka tak separovany od
praxe dejme tomu toho, co dé¢lala exploataéni AIP, jejiz kreativni koncept chronologicky

sefazeny dle stupiiti realizace vypadal nasledovné:

v 1. Reklamni kampai: vymysleni a vytvofeni drya¢nického motivu, plakatu,
nazvu filmu ¢i jeho traileru.

v 2. Po uspésném otestovani PR obecenstvem ¢i majitelem kina vyroba.

v' 3. Distribuce a uvedeni: typicky v bali¢ku s druhym filmem a za plo§ného
premiérového uvedeni — tzv. wide release ¢i saturation booking

(Weaver 1987: 63)*

A¢ je Watsonovo hledisko ponékud pfilis Siroké a mozna by mohlo vice zdiiraziiovat i
to, co zohlednuje text v druhé roving, tj. ekonomickému hledisku uzplisobenou diegezi
télesn¢ho excesu (nasili, nahota, sex), danou teorii se dd funkéné ospravedlnit Siroké pole
film1, které jsou oznacované jako exploatace nebo jsou jim davany piizviska exploatacni.

Klasicky exploatér Herschell G. Lewis pfimo uvedl za brilantni ukdzku soudobého
exploata¢niho filmu found footage horor Zahadu Blair Witch (The Blair Witch Project; Daniel
Myrick — Eduardo Sanchez, 1999): nizké produkéni naklady, mimostudiova tvorba, absence
filmovych hvézd a velmi efektivni prodani namétu (Mendik — Schneider: 189-190).

2 K tomuto detailn&ji, stejnd jako ke specifickym pojmim hollywoodského marketingu typu tie-ins,

windowsing, re-branding, publicity ad. Drake (2008).

B3 Hoollywoodsky primysl vsak piejal v prib&hu 70. let mnohé dalsi taktiky nezavislych spolegnosti, vedle
saturation booking vyuziti televiznich upoutdvek, distribuovani filmi v letnich ¢asech, roadshowing aj.
Osobnosti spojené s exploata¢nim filmem piechazely do studii (Russ Meyer, Peter Bogdanovich, Martin
Scorsese, Francis F. Coppola, James Cameron, Jack Nicholson, Clint Eastwood), a naopak, Hollywood zacal
reverzibilné opétovat kulturu pulpu a béckovych dé&l (Hvézdné valky — Star Wars; George Lucas, 1977,
Dobyvatelé ztracené archy — Raiders of the Lost Ark; Steven Spielberg, 1981) i exploatace (Vymita¢ dabla —
The Exorcist; William Friedkin, 1973; Vetielec — Alien; Ridley Scott, 1973; Celisti — Jaws; Steven Spielberg,
1975).
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Do exploatacni kinematografie takového SirSitho vymezeni by se dal zafadit i novy
opus Larse von Triera Nymfomanka (Nymph()maniac; Lars von Trier, 2013). Jakkoli zastitén
auteurstvim projekt byl postaven na sofistikované reklamé slibujici divacky atraktivni téma,
jehoz kone¢né zpodobnéni — ani po uvolnéni necenzurované rezisérské verze — neodpovidalo
puvodnimu PR. VSe se ukédzalo po vzoru starSich exploatacnich tviirci zbéhlych v reklamé
typu Dwaina Espera, Willise Kenta ¢1 Williama Castla jako marketingova bublina.*
(Samoziejm¢ mizeme polemizovat, nakolik se jednalo z Trierovy pozice o intelektudlni hru
s divackymi ocekavanimi.)

Vedle exploatace spise spiiznéné s propagacnimi strategiemi by se na druhou stranu
dala rozpoznat takova exploatace, nebo takové filmy s exploataénimi prvky, které ve své dobé
tvofil pravé ,,gore kmotr* Herschell G. Lewis.”® Ty nepotiebovaly nijak $alivou & dravou
reklamu, protoze jejich estetické zpracovani samo o sobé strhdvalo pozornost, a tedy,
generovalo ekonomicky profit. Napiiklad za p¥imého piedchidce Zahady Blair Witch by se
dal oznacit eurohoror Kanibalové (Cannibal Holocaust; Ruggero Deodato, 1980) — jeden
z prvnich found footage filmi vibec, jenz skrze koncept ,,amatérské vérohodnosti” ptinasel
kruté gore obrazy z Amazonského pralesa. I Deodatliv po¢in byva fazen pod exploatacni
kinematografii (napt. Schaefer 2007: 94-95).

Z hlediska exploatace zalozené na senzaénim zpracovani dokazi dale pfitahnout
pozornost dalSich generaci okazale odpudivi Ruzovi plamendaci (Pink Flamingos; John
Waters, 1972) ,,sultana nechutnosti Johna Waterse stejn¢ jako kontroversni snimek Plivu na
tviyj hrob (1 Spit on Your Grave; Meir Zarchi, 1978). Klasicky vzor exploataéniho subzanru
znasilnéni a msty (rape and revenge; Heller-Nicholas: 2011). Film byl nedavno aktualizovan
vV podobé honosnéji pojatého remaku Plivu na vas hrob (I Spit on Your Grave; Steven R.
Monroe, 2010), avSak konvence takového subzanru mulzeme nalézt 1 v umélecké
kinematografii, kterym nazorné¢ odpovida snimek Zvrdceny (Irréversible, 2002). Ostatné
tvorba Gaspara Noého, v Cele s Vejdi do prdazdna (Enter the Void, 2009), byva komentovana

jako prisecik umélecké a exploatacni kinematografie (art-exploitation & neo-exploitation®®).

¥ Vice Jiti Fligl: Nymfomanka: Cast I+II / Kdo je tady $iditel? Cinepur — dostupné na WWW:
<http://cinepur.cz/article.php?article=2751> [vyslo 21. 1. 2014; cit. 13. 3. 2014] Anebo Jindfiska Blahova: Von
Trierova Nymfomanka nefika o lidské zkuSenosti nic, co bychom nevédéli. Hospoddi'ské noviny iHNed.cz — viz
online WWW: <http://art.ihned.cz/?p=070000_d&article[id]=61539960> [vyslo 10. 1. 2014; cit. 13. 3. 2014]
> K tomuto podnétny dokument: Herschell Gordon Lewis: The Godfather of Gore (Frank Henenlotter, 2010)
16'S pojmem neo-exploatace se operuje nejen v akademickém prostredi (Martijn van Hoek, David Church &i

Tanya Krzywinska), ale mizeme jej nalézt v zurnalistické praxi — dokonce jej pohotové piejaly do svych
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nejzaz$i mez napliiovaly Clarkovu definici exploatace jako popularné-uméleckého kina, by
namatkou V roce 2012 dale mohly spadat — jiz z mé osobni perspektivy — tituly typu Maniak
(Maniac; Franck Khalfoun), Spring Breakers (Harmony Korine) ¢i Klip (Maja Milos).

2.2.3. ZAVER: NEZNAMA, NEVKUSNA KINEMATOGRAFIE A FILMOVA STUDIA

Exploatace, a béckova kinematografie obecné, dlouhou dobu ptedstavovala hlubsi
problém zakotenény ve véci vkusu, ktery piedbihal jeji analyzu. Zatimco mainstreamova c¢i
umélecka dila se vyzkumnym nastrojim sama oteviraji, pfipadné pro né piedstavuji
intelektudlni vyzvu, podobné jako experimentalni kino i1 exploatace znesnadnuje obvykly
rozbor, a to uz jenom tim, Ze mnohdy vznika bez naroku na obsahovou a formalni solidnost.

Po dv¢ dekady se stupiiuji ve filmovédném prostredi otdzky zda viibec a jak seriozné
pfistoupit a zanést do vyuky ,,neseriézni” filmy typu Wrestling Women vs. the Aztec Mummy
(René Cardona, 1964), The Incredibly Strange Creatures Who Stopped Living and Became
Mixed-Up Zombies (Ray Dennis Steckler, 1964) ¢i Blood Orgy of the She-Devils (Ted V.
Mikels, 1973)? Dle Sconce exploatace spiSe nez potvrzuje, pokousi nejen zavedené analytické
strategie,'’ ale na nejzakladng&jsi roving problematizuje politiku filmové védy:

wWtudium brakové kinematografie vznasi boj o uloze filmovych studii jako celku, a to
zejména pokud jde o vymezeni vztahu mezi estetickou a kulturni kritikou. At uz utoci na
tradicni kulturni trhy a intelektualni instituce z pozice fanouska, nebo se pokousi preklenout
tyto dva svéty z pozice studenta, paracinematici predstavuji svou casto explicitni opozici viici

agendam akademie spor jak i k jaké kinematografii pristupovat viibec. Spor neni pouze v tom,

rejstiiki i distribu¢ni firmy, viz WWW: <http://www.facetsdvd.com/category-s/1008.htm> [vyslo nedat.; cit. 25.
3. 2014] K Zurnalistickému propojeni umeélecké exploatace a Noého filmu ¢lanek The Guardian WWW:
<http://www.theguardian.com/film/2011/apr/24/mark-kermode-enter-the-void> [vySlo 24. 4. 2011; cit. 26. 3.
2014] Akademicky pojaty text na téma umélecké exploatace a Noého tvorby WWW: <http://www.phil-
guy.com/index.php?/gaspar-noe/> [vyslo 24. 4. 2011; cit. 26. 3. 2014]

" Sconce v eseji Esper, The Renunciator. Teaching ,,Bad* Movies to Good Students (2003: 14-34) ze své
vlastni pedagogické zkuSenosti doporucuje konfrontovat studenty filmovych studii s dily, ktera se vici kanonu
vymezuji, a to nejen umélecky (Alain Resnais, Jean-Luc Godard), ale i paracinematicky (Dwain Esper, Ed
Wood, Herschell G. Lewis, Jack Arnold aj.) Student je diky ,.defektni estetice” plodn&ji veden k tomu, aby
porozumél zakladnim jednotkam filmového vypravéni i propracovanéj$imu hollywoodskému kodu. Jinym
ptispévkem vénovanym vyuce exploataéniho filmu je Schaeferiiv text Exploitation Films: Teaching Sin in the
Suburbs (2007: 94-97).
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ktere filmy se maji studovat, ale v prvé radé které otazky maji byt polozeny na konto
kinematografie.« (107)

Nevkus je samoziejmé mnohem S$ir§i fenomén, nelze jej jednostranné vztahovat
k jednomu typu kinematografie, stejn¢ jako k jednomu pieci jen clenitéjSimu oborovému
paradigmatu; piedchozi podkapitoly vSak vzhledem k jadru vyzkumu mély prizmatem
teoretikl specializujicich se na brakovy film poskytnout patiicné zizeny vhled mapujici proc¢
a ¢im vSim konktrétné exploatace reprezentuje nesnadnou ulohu, ktera neni pouhopouhou
otazkou badatelské vyzvy. Samotna problematika obestirajici nevkus je nejen Siroka, ale také
obtizna, a to uz ze své bazalni podstaty, jiz se nelze z vyzkumné pozice vyhnout: ,,Nevkus
postihl osud, ktery Croce naopak povazoval za typicky pro uméni: kazdy dobie vi, co to je,
neboji se na nej ukazat a mluvit o ném, nikdo jej vsak nedokaze presné vymezit a definovat. A
definovat jej je do té miry nesnadné, ze ani pri pokusu o jeho rozpoznani se neuchylujeme
k paradigmatu, ale naopak k soudu spoudaioi, znalcii neboli osob, které maji vkus, a s pomoci
jejich postoje se pak v daném rdamci obycejii a mravii pokousime dobry nebo Spatny vkus
definovat.“ (Eco 2006: 65)

Dale jsme uvedli, ze exploatace ptedstavuje nejen defini¢ni problém, ale ani zde dosud
nebylo mnoho pokust, na rozdil od dejme tomu neméné problematického noiru ¢i hororu,
néjaké vymezeni viibec nadnést.

Prevazné se akademici (akademicti paracinematici) stale obraceji k historickému
pristupu; exploataci jako specifickému souboru nezavislych a lacinych filmi spojenych
ponejprve s americkym regionem, které dostaly pfizvisko exploatacni tiskem ¢i se tak samy
nazyvaly, aby se vymezily vi¢i mainstreamu. Dokonce takové ,expoatacni filmy* vSak
vykazovaly ptespfili§ velkou rozriiznénost, mnohdy splyvaly s klasickymi Zanry (hororem,
psychologickym dramatem, sci-fi i muzikalem), mohly byt soucasti velkych studii, a stejné
tak mohly mit vysoké rozpocty a dobré femeslné zpracovani.

Na takovou tekutost exploatace, jeji pielévani mezi ,,vysokym™ a ,nizkym®,
upozoriiuje i Joan Hawkinsova ve studii Sleaze Mania, Euro-Trash, and High Art. The Place
of European Art Films in American Low Culture (2008: 119-132), kdyZ rozvraci Sconceovu
pfedstavu o paracinemé ve smyslu vyhradné opozi¢niho modelu ukotveného v nizké kulturte.
Pomoci Siroké distribucni a recepcni analyzy potvrzuje, Ze nejeden umélecky a avantgardni
evropsky €1 americky snimek senza¢niho razu byl pojiman americkym trhem a fanousky jako

paracinematicky anebo byl pfimo oznaceny nélepkou ,,exploatacniho filmu®.



27

3 SENZACE!

wcenarem, ,fabuli’, ,obsahem ‘ déje jsem se zabyval az naposled. V takovém pripadeé
skutecne scénar nemél zZadny vyznam, protoze slouzil jako ,zaminka ‘ inscenace, trikit nebo

efektné hravych obrazu.*

(Georges Meliés)

METODOLOGIE

Pro ucely prace se pokusim ve véci exploata¢niho fenoménu vymezit jednu z jeho
moznych interpretaci, které v akademickém diskurzu postradam, a kterd by podle mého
nazoru mohla dobfe rozkodovat bazalni identitu exploatani kinematografie. Vychozi
inspiraci mi byl postfeh Randalla Clarka, ktery charakterizuje exploatacni film terminem
tabloid cinema — tedy doslova ve smyslu ,,bulvarni kinematografie (8).

Soulad mezi senzanim tiskem a exploatacnim kinem spatiuje Clark jednak v tom, ze
se oba komunikaéni prostiedky napojuji na soucasné udalosti, jednak v tom, ze kladou velkou
dilezitost na vyraznou reklamu a poutava témata sdélovana nevybiravou formou, a jednak ze
jsou cilen¢ orientovany na zisk. Bohuzel, tyto determinanty uvadi v souvislosti s bulvarem
Clark spiSe nepfimo; konkrétné se s ohledem na bulvarni povahu exploatace soustfedi pouze
na jednu z konstant, tj. jak exploatatni kinematografie pravidelné reflektovala, ¢i spiSe
paraziticky zuzitkovavala zeitgeist, ducha své doby.

Pokusim se Clarkiv inspirativni pohled podlozit teoretickym radmcem medialnimi
teoretiky specializovanych na bulvar oznacovanym jako ,,senzacechtivost®. Jest¢ predtim ale
v podkapitole 3.1 ovéfim obecné atributy spojujici exploataci s bulvarem ve smyslu
specifického masmédia a snad tim potvrdim vychozi Clarkovo tvrzeni za platné, abych se
mohl v rozboru bulvarnosti (senzacechtivosti) exploatace posunout dale.

Pokud budu exploataci pouzivat v podob€ vzoru pii srovnavani s bulvarnimi médii,
ptiklanim se s ohledem na podkapitolu 2.2 k tomu, co je badateli z historického hlediska

oznacovano — a dobove bylo, pfevazné na americkém uzemi, tiskem ¢i samotnymi tvirci
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chapano — jako ,,exploatacni film*. Kénonické americké exploatacni snimky totiz predstavuji
nejbohatsi a nejvice prozkoumanou oblast ve véci exploatace, jsou proto s piispénim mensiho
dilu evropskych variant dobrym exemplafem jejich nejobvyklejSich rysti. Soucasné ve
vyzkumu exploatace panuje V historickém pohledu nejvétsi shoda a neni pfedmétem prace
dale problematizovat samotnou identitu exploatace, ale naopak, najit jeden z moznych klict
K jejimu definovani, jakkoli nemusi postihovat celé spektrum toho, co lze za exploataci
oznacit.

V podkapitole 3.2 predstavim koncept senzacechtivosti, do jehoz pasobnosti ¢i do
jednoho z jejich projevii lze zafadit také ,kinematografii atrakci. Prvni termin byva Casto
davan do vztahu s bulvarnimi komunika¢nimi prostfedky masmedialni kategorie, druhy zase
do vztahu s exploatatnim kinem — oba pfitom, jak se pokusim potvrdit, v zakladu vykazuji
jistou podobnost.

Podkapitola 3.3 pak rozvede strukturni znaky senzacechtivosti z ptedchozi kapitoly
sohledem na estetiku 0Zasu. Strukturu senzacechtivosti dle medialnich teorii urcuje

13

»excitujici obsah™ a ,bulvarni prezentace®, které oveéfim komparaci s pfiznacnymi rysy
prevazné americké exploatace. Nasledné se excitujici obsah a bulvarni prezentaci pokusim
aplikovat ve 4. kapitole na polistopadovou tvorbu Vita Olmera, ¢imz snad ovéfim souvislost

nejen s jeho bulvarni, ale souéasné také exploata¢ni povahou.

3.1 Masova bulvdrni exploatace

3.1.1. BULVAR JAKO MASOVE MEDIUM

LZluty tisk (yellow press), ,,pencovy tisk“ (penny press), ,.tabloid(ization)®,
Linfotainment®, ,.,red top*, ,,Groschenpresse* — pod vSemi témito nazvy jsou znama senzacni
média (Prokop 2005; Osvaldova — Halada 2007; Reifova: 2004; Atkinson: 2003), pro n¢Z déle
uzivam v nasem regionu ustalené¢ho pojmu bulvaru, kdysi zndamého pod ptizvisky Sestakovy,
revolverovy, senzacni, popularni ¢i krejcarovy. (Machek 2013: 88; Jirdk — Kopplova 2009:
84).

Termin boulevard spada zhruba do 30. let 19. stoleti, pochazi z francouzstiny a
oznacuje dlouhou Sirokou tfidu obvykle lemovanou stromotadim. S primyslovou revoluci a
rozvojem meést priSel rozmach levného tisku dostupného strednim a délnickym vrstvam,

psaného srozumitelnym zptisobem, jenz nebyl sdilen diiveéj$im zplisobem piedplatného. Prave
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na velkoméstskych tepnach kameloti pokiikovanim a vyraznymi posunky vabili kolemjdouci
k zakoupeni novin s poutavymi i poutavé ztvarnénymi zpravami. Vyznamove spiiznéné slovo
bouleversant pak ne nahodou oznacuje néco vzrusujiciho, otfesného ¢i znepokojujiciho.
(Reifova: 181, 287)

Bulvar pivodné oznacovalo pfimo samotné noviny, pozdéji ve své klasické podobé¢ je
termin chapan negativné jako ,,néco meseriozniho, laciného, vulgarniho. Bulvarni v tomto
Sirokém smyslu neznamend ani v Zurnalistice pouze noviny prodavané na ulici, ale obecné
jakékoliv neseriozni médium, které prinasi neoverené informace, specializuje se pouze na
senzace a podavda je jednoduchou a zabavnou formou, ktera nenuti k premysleni, ale pouhé
konzumaci...“ (Osvaldova — Halada: 35)

Bulvar byva obvykle medidlnimi teoretiky fazen do tzv. ,masmédii”, obtizné
vymezitelnému pojmu dodnes zanesené¢ho cetnymi vyklady. Definice typu ,,prostiedky
masové komunikace, které multiplikuji sdéleni verejného charakteru a rozsiruji je smérem
k Sirokému, rozptylenému, rozmanitému a individudlné neuréenému anonymnimu publiku® se
zdaji prespfrili§ generalizujici (Osvaldova — Halada: 118). Za mnohem vystiznéj$i povazuji
roz€lenéni némeckého medidlniho analytika Michaela Kunczika (Reifova: 101; Jirdk —

Kopplova 2009: 21-46), ktery povazuje masovou komunikaci za proces, v némz:

je sdéleni urceno pro kratkodobé uziti

produkovano hierarchicky uspotadanymi organizacemi formou délby prace

pro velky pocet anonymnich piijemct

vefejné k dispozici

dochazi k jednosmérnému transferu informaci, vztah je asymetricky ve prospéch
komunikatora

ve formé& periodické produkce udrzujici kontinuitu

AN NI N NN

<\

Takova obecnd charakterizace vSak nepostihuje jedine¢nost bulvaru jako jedné ze
specifickych tfid z okruhu masmédii, naopak de facto dobte pfiléhd na libovolnou popularni
komoditu. Proto je potieba vtomto ohledu dalsiho zpfesnéni; mimo Kunczikiv model
mizeme u bulvaru dale vymezit tyto obecné rysy (Jirak — Kopplova 2009: 82—-83; Atkinson
2003: 318; Bartosek 2002: 52-53; 81-91):

cilenou orientaci na zisk za nizkych nakladi
napadnou formalni upravu

siln¢ senza¢ni obsah

populismus / oportunismus

AN N NI
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v’ skandalizace (zveli¢ovani)
v neobjektivnost
v’ obsah ¢asto ustupuje formé

Broadsheet

Soft Hard

Expert knowledge
el
el
Macro- politics

OBECNA DICHOTOMIE BULVARNI VERSUS SERIOZNI MEDIA.
(Harrington: 2008)

Bulvar proto obvykle nebyva fazen do legitimni kultury, i pfestoze nesmime
zapominat také na proces ,,bulvarizace™ (tabloidization) serioznich médii, obzvlasté to plati
pro webové zpravodajské portaly a komercéni televize, kdy se mohou hranice skandalizace a

solidnosti prolinat.'®
3.1.2. FILMOVA EXPLOATACE JAKO BULVARNI MASMEDIUM

Termin exploitation shodné jako bulvar pochazi z Francie. (V angloamerickém

prostoru byl zachovén v této forme€.) Novodoby uzus jej vykladd negativné ve smyslu

8 Dale k véci bulvarizace uréujici prispévek McLachlan — Golding (2000) &i Uribe — Gunter (2004).
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vyuzivani, zuzitkovani, vykofistovani. Takového vyznamu pojem nabyl az béhem prvni
poloviny 19. stoleti: pod vlivem amerického protiotrokaiského proudu, myslenek
francouzskych socialisti (Saint-Simonovo ,I'exploitation de I'homme par I'homme” —
,»Vykofistovani cloveka ¢lovékem*; Prokop 2005: 154—-155), a v neposledni fadé¢, pod vlivem
materialistického pojeti déjin Karla Marxe a Friedricha Engelse. Exploitation jesté okolo
roku 1800 pojmenovavalo jakoukoli praci s produktivni odezvou. Podobné bylo chapéano
puvodni starofrancouzské podstatné jméno esploit, ve 12. stoleti bézn¢ uzivané ve smyslu
pusobeni, uzitku, vykonu, ¢inu. To je dale odvozeno z latinského explicare, tj. vylozit, (silng)
rozvinout, rozplétat (Rejzek 2001: 163; Koci 1925: 655).

Exploatace se stejné bulvar uz lingvalné vaze k natute povsechné pribojné, ¢inorodé,
darazné, afektované, nepokryté vyjevujici. Tento prvotni raz pochézi z kotene ex-, stejn¢ jako
dalsi ptiléhava slova typu exploze, explicitnost, expresivnost, extaze, extrém, excentri¢nost,
extempore, exces a jim podobné. Bulvar i exploatace pozdéji shodnym zptsobem zacaly uz
lingvisticky byt spojovany s pokleslosti.

Pfi vymezovani bulvarni povahy Randall Clark zatazuje exploatacni film do Nyeho a
Shilsovo troj stupiiovitého pojeti kultury a potvrzuje jeho masové zalozeni (4-5).

Teoretik uméni Russel Nye rozdéloval kulturu za prvé na ,.elitni* (elite culture), jez je
ur¢ena sofistikovanym vyjadfovanim a konceptudlni promyslenosti; uvédoméle se pohybuje v
uzkém estetickém kontextu. Dale ,,popularni* (popular culture), ktera neni natolik narocna,
ale neni ani zcela primitivni, nicméné bere vice ohled na Siroky vkus, potifebuje se prodat.
Nakonec Nye rozeznavé ,lidovou kulturu“ (folk culture),”® jez si d&ld mén& starosti s
estetickym kontextem, je tematicky a technologicky jednoduché, ackoli chce uspokojit
publikum.

Sociolog Edward Shils nabizel obdobné rozdéleni. ,,Kultivovana kultura®“ (refined
culture) se dle n¢j vyporadava se seridoznimi zalezitostmi promyslenymi vyjadfovacimi
prostfedky a je uréena uzkému okruhu publika. ,,Kultura praméru“ (mediocre culture), jak uz
nazev napovida, nevykazuje natolik velkou rafinovanost, ma tendenci k reprodukovatelnosti a
oslovuje Siroké spolecenské vrstvy. O néco okrajovéjsi ,,brutalni kultura™ (brutal culture)
postradd komplikované symbolické vyjadiovani, operuje na ptimocarejsi roviné vyjadieni, je

obhroublejsi.

¥ Na rozdil naptiklad od pojeti masové kultury Dwighta Macdonalda, od n&hoz Shils piebira termin lidové
kultury, ¢i Hannah Arendtové, se Shils fadil k badatelim typu Umbeta Eca ¢i Johna Fiska, okruhu kulturalnich

studii viibec, ktefi spatiuji popularni ¢i masovou kulturu ve smyslu pozitivniho Cinitele.
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Kdyz dané koncepty porovname, vyjde nam za cenu jisté simplifikace, ale pro ucely
vSeobecného vymezeni, obvykle uméleckd kinematografie jako ta elitni ¢i kultivovana a
komeréni oblast jako popularni anebo primérnd. Exploatacni film mé dle Clarka nejblize k
folkové ¢i brutalni kultute, pficemz nerozluéné slucuje i atributy kultury popularni a priméru,

protoze tenden¢né€ byva po vzoru bulvaru (6):

v formalné jednoduchy

v’ jadro tvofi atrakce, senzace

v' spada do zabavni kultury

v’ cilené se orientuje na profit

v’ zi§tné€ uspokojuje Siroka divacka ocekavani

Ac¢ to Clark v souvislosti se zafazenim exploatace do masové ¢i popularni kultury
nezmiiuje, na jiném misté¢ své studie charakterizuje jako jedny z dalSich urcujicich rysi

exploata¢niho kina shodujicich se s bulvarni podstatou (4, 35, 101):

v" lacinou produkci
v' vyraznost sdéleni senzaéni povahy (at’ uz v roviné pfidruzené propagace nebo
exploatovaného ndmétu v roviné¢ filmového slohu)

Tyto atributy potvrzuji mnozi dalsi badatelé nehledé¢ na odchylné exploata¢ni formy,
jimz se vénuji. Napiiklad formalni jednoduchost a lacinost exploatacné pojatych snimku
potvrzuji rizni ¢lenové filmovych §taba v knize Micro-budget Hollywood. Budgeting (and
Making) Feature Films for 50, 000 to 500, 000 Dollars (And Making Feature Films for
$50,000 to $500,000). (Gaines — Rhodes: 1995: 85-217)

VétSina Clarkem charakterizovanych rysii povalecné exploatacni produkce koreluji s
ohranic¢enim ptedvalecné exploatace Ericem Schaeferem (1999: zvl. 5-16), ktery rozeznava
hlavné tyto klicoveé prvky: senzacni namét; lacinou produkei; distribuéni postupy pokryvajici
Siroké, nicméné pouze dospélé, vrstvy; dravé reklamni strategie a senzacni estetiku; zaméteni
na zisk; kratkodobou hodnotu atrakce vazanou na aktudlni spolecenské klima.

Exploatace sice mnohdy stala z institucionalniho hlediska oproti mainstreamu na
okraji, nicménég stejné¢ tak malokdy plnila funkci druhotadého jevu, jenz oslovoval malou
skupinu divakt. Kvuli pfizptisobovani exploatace tuzbdm masy nebylo piekvapivé, kdyz v
Minneapolis utrzil exploatacni snimek The Road to Ruin (Mrs. Wallace Reid, 1928) béhem
cervna ve Strand Theatre (1500 sedadel) 14 000 $. Ve stejnou dobu obdrzel Chaplinidv Cirkus
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(The Circus, 1928) v mistnim kin¢ ,,pouze™ o 4 500 $ vice. (Schaefer: 120). Dejme tomu

4

vvvvvv

Povale¢na exploatace v husté rozvinuté siti auto a grindhousovych kin jesté vice
postihovala Siroké spektrum amerického obyvatelstva, nehledé¢ na to, jestli se jednalo o
publikum ,,intelektudlni anebo ,,lidové®. (Clark: 44).

Spolecenské uvoliovani 60. let, které probihalo napfi¢ kontinenty, vyslo
oportunistické povaze exploataéni kultury vstfic nejen v Americe. Dejme tomu i takové
Spanélsko pod diktatem klerofasistického rezimu generala Franca zaZilo b&hem apertury
(liberalizace) nebyvaly narust sci-fi, hororovych a fantasy dél, které exploataéné pokousely
ideologicky aparat potlaCovanymi rysy hispanstvi typu homosexuality, monstrozity, pfemiry
nasilného spektaklu &i erotiky, a staly se poviechné oblibenou komoditou nejen ve Spanélsku,
nybrz také v zahrani¢i. (Reboll: 2012; Hawkins 2008: 179)

Opakované mtuzeme Clarkova a Schaeferova ur€eni exploatace shodujici se s masovou
bulvarni identitou nalézt v mezinarodnim kontextu v dil¢ich studiich u Mathijse, Schneidera a
Mendika (2002, 2004). Pam Cookova shodn¢ zminuje chabé produkéni podminky, prodejnost
senzace, Sirokou distribuci, primitivni nesofistikovany styl ¢i kiiklavou propagaci (1985).

Filmové uméni ptirozené byva, alesponn obvykle co do narativniho formétu, kam
exploatace spadd, uménim kolektivnim, a to jednak ze strany realizace, natdCeni, jehoz
nejmensi jednotkou je §tab, jednak ze strany konzumpce, vetejné divacké pozice a nese proto

dale tyto atributy:

v' hierarchickou organizaci délby prace
v' oteviené sdilenou komunikaci dila s recipientem
v’ Z pozice technologického dispozitivu jednostrannou povahu pienasené informace

V neposledni tfadé, coz vSak Clark oteviené neuvadi, je pro exploataci typicka
nadprodukce, rychlost, s jakou fetézi dalsi a dalsi spektakl, aby skromny zisk vyrovnal dalsi
(levny) projekt. Emblematické pfiznani v tomto ohledu poskytl Herschell G. Lewis: ,,Prosim,
uvedomte si, Ze jsme délali jeden film za druhym, mlely je jako hamburgery. To je zpusob,
Jjakym underground a exploatacni kinematografie pracuje.“ (Schneider — Mendik: 191).

Jesté¢ ocividn€jsi je pak redlny pohled na pocet produkci autorti spojovanych
s exploatacnim filmem. Roger Corman, ,,kral exploatace*, do dnesni doby vyprodukoval vic

jak Ctyfi sta snimki, naopak rezijné stoji za bez mala Sedesati filmy. Najdou se i evropské
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ekvivalenty typu Jesuse ,,Jesse* Franca, ktery za svou padesatiletou kariéru zreziroval sumu
presahujici dvé sté titula.

O tom, ze Franco, Corman, Wishmanova a jim podobni nespadaji do tradi¢niho
kanonu vymezeného dobrym vkusem — a naopak byli zpétné¢ kanonizovani diskurzem
paracinematické kultury —, jiz rozebirala kapitola 2. Jako posledni generalizujici prvky
vymezujici exploataéni produkce mizeme tedy v paralele s masovou bulvarni kulturou

oznacit:

v’ vysokou a rychlou nataceci frekvenci utvaiejici kontinuitu
v" nizky kulturni status (,,lacina poklesla zabava“)

Z doposud provedené komparace je patrné, ze rysy bulvarnich masmédii se do velké
miry shoduji s rysy vyznacujicimi exploatacni kinematografii a Clarkovu nepfili§ rozvedenou
domnénku o bulvarni podstaté¢ exploatace mizeme prozatim potvrdit za platnou. Nyni se
pokusim dosavadni poznatky rozvést s pfispénim konceptu ,senzacechtivosti“ a
,kinematografie atrakci“ a ve finalni kapitole ovéfit na produkcei Vita Olmera 1. poloviny 90.

let.

3.2 Senzacechtivost a kino atrakci

wPodstatny je vysoky naklad, napadna graficka upravy (velké titulky, graficka fotografie),

specificky obsah (kriminalni pribéhy, sex, politicka témata podavand jako zabava) a jeho

stylizace (kratké texty, jednoducha vétna skladba, casto vulgarni slovnik), kterda odpovida

moznostem a vkusu masového ctendre. Typicka pro masovy tisk byla rovnéz nizsi prodejni
cena nez u tisku seriozniho.

(Jirak — Kopplova 2009: 82—83)

wExploatace je takovy druh filmu, casto levné vyprodukovaného, ktery je uzpusoben vytvorit
rychly zisk diky exploatovani soucasnych kulturnich starosti, nebo odkazovanim na né.

Priklady zahrnuji snimky o uzivani drog, nudismu a striptyzu, sexudlni deviaci, rebelujicim

mladi ¢i ganzich, nasili ve spolecnosti, xenofobii a strachu z terorismu anebo mimozemskych

invazich. Exploatacni filmy zdanlivé tvrdi, Ze varuji divaky ohledné zavaznosti téchto
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problémi, ale ve vétsiné pripadu v roviné stylu, narativu a odkazu je kritizuji, stejné jako
oslavuji (¢i exploatuji).*

(Ernst Mathijs®°)
3.2.1. SENZACECHTIVOST

Podobné¢ lexikalné pojaté definice shrnuji mnohé z piedeslych dvou podkapitol, jez
nacrtavaji spfiznéné zalozeni bulvaru a exploatace v komunika¢nim prostoru masovych
prosttedk, ale je potieba je dislednéji rozvést.

Téziste¢ obou medialnich forem lezi v opakovaném pojmu senzace (z lat. sensus —
vjem, pocitek, smysl). Ta by se dala definovat jako ,,neobycejnd, vyjimecnd udalost, kterda
pritahuje pozornost bud’ proto, Ze néjaky jev je sam o sobé neobvykly [...] nebo je uddlost
neobvykle zpracovana a za senzaci se vydava, pricemz vychazi z lidské zvédavosti a odvéké
touhy po vzrusujicich informacich.* (Osvaldova — Halada: 191)

Takovy senzacni charakter byva medidlnimi teoriemi zaméfenymi na bulvar(nost)
zahrnovan pod koncept v angloamerickém prostoru znamy jako sensationalism, ktery
navrhuji dale pouzivat v jeho pfihodném Ceském piekladu, tj. ,,senzacechtivosti®. Jedna se 0
neptisné¢ vymezeny pojem dévany v rtiznych vykladech vedle senzace do vztahu s terminy
jako atrakce, skandal nebo drama. Obecné je vSak shodné oznaCuje témata a jejich
zpracovani, které maji za cil u ¢tenaft / divakd / poslucha¢t bulvarné senzac¢né pojatych
médii ptimo ,,podnitit smyslové a emocionalni reakce, protoze jsou necekané, vzrusujici, nebo
Jjakkoli vzbuzuji recipientovu zvédavost.* (Skoovsgard 2014: 202)

Stejné€ jako exploatace ¢i bulvar, pfed ndstupem masové — popularni kultury termin
senzacechtivosti nenesl negativni konotace. Jesté ve slovniku Samuela Johnsona 1755 byla
senzace prosté chapana jako ,.percepce prostrednictvim smysli*. Uz ale v Oxfordském
slovniku z roku 1880 je slovo senzacni vykladano ve smyslu ,.kalkulu, ktery ma vyvolat
udivujici impresi®. Tomu odpovidaji i pozd¢€jsi vyklady. The American Heritage Dictionary
(1982) senzacnost vysvétluje v podobé néceho stylizovaného, co spousti silnou reakcei

pfemirou a kiiklavymi (bulvarnimi) jednotlivostmi; The Random House Dictionary

2 Dostupné na WWW: <http://www.oxfordbibliographies.com/view/document/obo-9780199791286/0bo-
9780199791286-0096.xml> [vyslo nedat.; citovano 15. 11. 2014]
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senzacechtivost vysvétluje jako amysl vytvotit ,,udivujici a vzrusujici dojem, jenz mad vzbudit
a poteésit prosté smysly.* (dle Grabe a kol. 2001: 637)

Senzacechtivost byla po dlouhd léta soucasti zivych debat, prevazné spojenych v
zurnalistickém prostiedi s kritikou masmédii, a to zvlaste¢ od pocatku 19. stoleti, kdy diky
nastupu kapitalismu a silné industrializaci pfiSly rtizné projevy Siroce dostupnych zabav i
medialnich tvart zaloZenych na poutavé senzacnosti. (zvl. Prokop 2005: 131-235)

Odborné kruhy dnes vyvraceji senzacechtivost v podobé ryze negativniho Cinitele,
kdyz napiiklad seznamuje s tim, co byva chapano jako (ne)akceptovatelné; rozsituje
informace popularni formou mimo elitni tfidu, nese tedy demokratickou funkei; cilen¢ emocni
a smyslové zaujeti usmérituje pro védomi socidlniho fadu; nebo pozitivné problematizuje to,
co lze povazovat za dulezité. Na druhou stranu, at’ uz v ptipad¢ zurnalismu ¢i akademické
sféry, 1 nadale pokracuji polemiky o nezdravé mife excesu, populismu, moralni zdvadnosti,
ziStnosti, simplifikace aZ demystifikace sdéleni aj. (Slattery: 1994; Grabe a spol. 2001: 635—
636)

Spole¢nym jadrem rozlozitych vyzkumi vénovanych senzacechtivosti zistava, po
vzoru jejich pozdé&jSich vykladi, popis a funkce takovych faktoril, které maji tu potenci
upoutavat pozornost a podnécovat recipientovy smysly intenzivnéji nez jiné, neutrdlnéji
pojaté informace. (Vettehen kol.: 2005: 283-284)

Senzacechtivost proto dle Franka L. Motta na sebe cCasto bere formu piibeht
vénovanych ,.zlocinu, katastrofam, sexudlnim skanddlum a monstrozitam®, které dokazou
WStimulovat emociondlni reakce u prumérného ctenare®, obecné se jedna o ,,cokoliv, co
odpovida zakladnim a primitivnim lidskym potrebam.” (1962: 442) Je to takovy druh
mediadlniho sdéleni, kdy se pfi komunikovani spolecenskych zalezitosti povySuje emoce nad
racionalno, emoce stimuluje pro samou emoci, aby ¢tenat byl pobaven ¢i vzrusen, zaplatil za
senzaci penize. Senzacechtivost napiiklad dle Danielse proto urcuje ,,nedistancovanost® —
poruSuje uméieny psychologicky odstup mezi obecenstvem a percepci udalosti ve fyzickém
svété (Grabe ad.: 637).

To potvrdily recepéni vyzkumy zaloZené na kognitivismu, které analyzovaly efekt
senzacechtivosti na konzumentech, pfi nichz bylo zjisténo, Ze bulvarni formy opravdu
vyvolavaji intenzivnéjsi psychologické a télesné reakce nez seridznéji pojatd média. Mimo
jiné se prokazala zvySena pozornost, snazsi zpétné vyvolani informaci, zpomalovani srdecni
frekvence €i vyraznéjsi reakce pokozky apod. (Grabe ad.: 2003; Jirdk — Kopplova 2009: 355—
362)
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3.2.2. KINEMATOGRAFIE ATRAKCI A SENZACECHTIVOST

Senzacechtivost dobfe vystihuje bazalni povahu bulvaru, nicméné ma své misto i ve
filmovych studiich. Napiiklad Ben Singer studii Modernity, Hyper stimulus, and the rise of
Popular Sensationalism?* popsal civilizaéni klima zasazené primyslovou revoluci, jeho
hlavnim emblémem se stalo velkomésto, jakozto zbésily prostor vystavuji télo naporu
kaskady vzruchii a smyslovych Sokd.

Vedle modernich zabavnich programi typu vaudevillu, kabinet kuriozit ¢i zabavnich
parkli Singer zatfazuje k plodim senzacechtivosti pravé bulvarni tisk. Ten ze své pfirozené
podstaty jizliveé a ziStn¢ reflektoval intenzivné stimulujici prostfedi neméné intenzivni formou,
kdyz flagrantné¢ propiral fantastickd akrobaticka show, smrtelnd nebezpe¢i pramenici z
ustavujici se méstské hromadné dopravy, nebo pady z velkych vysek.

Singer dale poznamenava, Ze neuroticky néaboj zasahoval moderniho clovéka 1
Vv podobé filmového média, jez zacalo brzce tihnout k ,.estetice uzasu“ ¢i ,kinematografii
atrakci“ (cinema of attractions?) a zatadilo se tim k dal§im senza¢nim slozkam zrcadlicich a
soucasné do sebe stylisticky absorbujicich hore¢natost nové uspofadaného Casoprostoru.

Je to pravé kino atrakei, které by se dalo oznacit za analogii, ¢i jak naznacuje Singertv
nebo Prokoptv pohled (2005: 157-236) spi§ piibuzny koncept senzacechtivosti, do jehoz
rdmce mladsi film Gzasu spada. Ostatné 1 Gunning zasazuje kinematografii atrakci do
souvislosti senzacechtivé kultury, ackoli pfimo nezminuje masovy bulvarni tisk jako Singer ¢i
Prokop. ,,Otfes se stavd nejen zpiisobem moderni zkusenosti, ale i strategii moderni estetiky
uzasu.“ (Gunning 2004: 163)

Na bazalni roviné se shodné v pfipadé senzacechtivych médii a kina atrakci jednd o
masové zprostiedkovatele informaci, jejichZ povaha neni neutrdlni, ale naopak siln¢ ptitazliva

— ,,senzacechtiva® — atrakcéni®: vizualni kéd bulvarniho tisku je spojovan s terminem senzace,

21 Cesky vyslo jako Modernita, hyperstimuly a vzestup populdrni senzacnosti. (Szczepanik 2004: 190-205)

?2 Priklanim se k tomuto piekladu Gunningova pojmu Pavla Skopala namisto filmu atrakci Karly Hyankové
uvefejnéném v lluminaci roku 2001, ktery v ¢eském prostiedi konotuje samotné filmové médium a jeho estetiku,
nikoli technologické a recepéni pole, natolik s timto teoretickym konceptem svazané. Pavel Skopal, Kino atrakei.
Cinepur (online) WWW: <http://cinepur.cz/article.php?article=1> [vyslo nedat.; cit. 17. 12. 2013]. K pivodnim
teoretickym vychodiskiim pak Tom Gunning (2001: 51-57; 2004: 149-166).
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audiovizualni koéd kina uzasu naproti tomu stavi do svého narativniho jadra nepiilis
vyznamové vzdaleny prvek atrakce.?®

Obe¢ slozky si kladou za cil upoutat, respektive dotirat na pozornost sirokého vzorku
recipientli. Tom Gunning vychazi v ptipad¢ estetiky uzasu z Ejzenstejnovy divadelni teorie
Montaz atrakcioni (1923), dle niz je atrakce tim, co v paralele se senzacechtivosti vybojné
podrobuje publikum ,,smyslovému nebo psychologickému dopadu.” (54) Ejzenstejn se piitom
opiral o zkuSenost z lunaparku, horské drahy, kterd pfimo spadala s ohledem na Singera ¢i
Prokopa do kultury senzacechtivosti, kam také nalezi, a do velké miry senzacechtivost
podnitil, bulvarni tisk.

Ac¢ se muze zdat, ze z pozice bulvarniho média se senzacechtiva logika vice vaze na
exces kazdodennosti (spolecenské aféry, katastrofy, nasili, erotika, loupeze atp.), nemusi tomu
tak byt zcela vyhradné. Stejné jako ve véci kina atrakei jde racionalno stranou, pokud se ma
vyprovokovat psychologicky rozruch, zaujeti pozornosti. Pfipomeiime, Ze jednim z typickych
atributli bulvarniho masmédia, ktery jesté rozvedeme v ¢asti vénované excitujicimu obsahu
(oddil 3.3.1), je neobjektivnost senzace. Ta nemusi mit pouze formu hyperboly ¢i aféry, nybrz
dokonce mystifikace vice ¢i méné vydavané za vécnou zpravu.

Falesna senzace, jeZ se zapsala do bulvarnich dé&jin, je spojena s Benjaminem Dayem a
listem New York Sun: ..,V roce 1835 zverejnil zpravu o tom, zZe pred rokem odjel astronom
John Herschel do Kapského Meésta zarizovat hvezdarnu. Dale jiz list popisoval, jak John
Herschel na mysu Dobré nadéje udélal pomoci teleskopu fantasticky objev. Udajné spatfil na
mésici obrovska stada hnédych ctyrkopytniki, kteri meli vSechny znaky bizonu, ale byli mensi
nez kterykoliv pozemsky dobytek. New York Sun prindsel na pokracovani liceni o tom, Ze na
mésici je zvldastni druh ptactva, ktery se usadil na mésicni skdle. Ptaci méli obliceje jako
orangutani, jejich kridla byla z kiizi, které spojovaly ruce a ramena. Mohlo jit pouze o mésicni
lidi, Zivé tvory obdarené rozumem.* (Jirdk — Kopplova: 84) Takové (ne)skutecnosti nejsou
dodnes v senzacechtivém medialnim prostoru ni¢im vyjime¢nym; neni snad tydne, kdy by
mnozi znas nebyli konfrontovani s objevenim néjakého béajného motského monstra,
nevysvétlitelnym zazrakem, Yettim, mimozemskymi sondami ¢i abnormalnimi télesnymi

odchylkami.

2% Jak uvadi podkapitola 3.1.1., senzaéni tisk byl spojen s verbalni exhibici kamelotii; bulvarnimu tisku by
z tohoto historického pohledu Sel prisoudit audiovizualni kod kina atrakei (které naproti tomu uzivalo zvukovy a
verbalni doprovod uvadéci). Tento bulvarni koncept se zachoval i ve 21. stoleti. V tuzemském prostiedi byla
povazovana za piedchidce polistopadového bulvaru Vecerni Praha, jejiz témata i exhibi¢ni zplsob prodeje

kameloty vykazoval podobné znaky, jaké nesl francouzsky bulvar 19. stoleti.



39

OBRAZ PUVODNIHO KAMENOTISKU ,,RUBINOVEHO AMFITEATRU“ UVEREJNENEHO 28. SRPNA 1835 V

NEW YORK SUN

V souvislosti se senzacni reportdzi New York Sun nas v piipad¢ kina atrakci
pravdépodobné napadne paralela s Méliesovou Cestou na mésic (Le Voyage dans la lune,
1902), ikonickou ukéazkou estetiky Uzasu. Nicméné nesmime zapominat, Ze stejné jako
bulvarni senzacechtivost vykazuje piesah do sféry nemyslitelného, kino atrakci zase Casto
plnilo prostou roli spolecenského komunikatora. Iluzionistické filmy byly pouze jednim
z n€kolika druht kina atrakci, k dalSim patfily cestopisné ¢i fabulované dokumenty. Nékteré
vychazely ze skute¢nych udalosti (Visite sous-marine du Maine; Georges Mélies, 1898), jiné
trikové snimky pfimo avizované jako dokumenty byly po vzoru bulvéarni reportdze New York
Sun zcela smyslené (Cesta do nemozna — Le Voyage a travers l'impossible; Georges Mélics
1904; , aktualita ze starovékého Rima* Lidské pochodné — Les Torches humaines; Georges
Meélies, 1907). S typickym subzanrem senzacniho tisku, ¢ernou kronikou, ostatné zacinal
vedle observac¢nich aktualit typu Lumiérd i Mélies a pribézné se k ni navracel. (Série o
Dreyfusové aféte z roku 1899, alkoholismus v Pauvre John ou Les aventures d'un buveur de
whiskey, 1907; kruty obraz zhaistvi Les Incendiaires, 1906).
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Pro senzaci bulvaru a atrakci kina Gzasu je mimo napéti dokumentu versus fiktivnosti
charakteristicky siln¢ exhibicionisticky mod, s nimz pfimo provokuji sensualitu recipienti.
Dryacnicky pojaty styl znamend piirozenou soucast bulvarnich médii; diky nému upozornuji
k sobé samym — forma Casto piedchazi obsah, ktery se efektivné dava na odiv pro piijemce
sdéleni (Atkinson 318; Jirdk — Kopplova 2009: 82—83). Senzacechtivost vykazuje nepodobny
kiiklavy projev, jaky je vlastni kinematografii atrakci, v niz jde o to, aby si divak ,,intenzivné
uvedomoval filmovy obraz, ktery upoutava jeho zvédavost, zamétuje se na ,,samotné vzruseni
— bezprostredni reakci divaka.* (Gunning 2004: 156-157)

Ve filmovych studiich se exploata¢ni kinematografie dava s filmem tzasu do pfimé
souvislosti, at’ uz se to tyka distribu¢ni a uvadéci praxe anebo estetického zpracovani, nehledé
na jeji rozruznéné varianty, (Watson: 74; Schaefer 1999: 38, 7778, 81-82; Ruétalo —Tierney
2009: 263; Osgerby 2003: 103-105).

Ostatné i Tom Gunning je presvédcen, ze nikdy neexistovala jakasi tlusta ¢ara mezi
ranym filmem a filmem narativnim, Segundo de Chomoén versus David Wark Griffith,
Electrocuting an Elephant (Thomas A. Edison, 1903) versus Prsten prani (The Wishing Ring:
An Idyll of Old England; Maurice Tourneur, 1914) — kinematografie atrakci nikdy zcela
nevymizela. Styl emovere (otfeseni, pohnuti) a stupore (uzasu) se vyjevoval jako zivo¢isna
miza derouci se ve vypravénich na povrch v agresivnich momentech montaZnickych hnuti,
rozpohybovaném lesku muzikali ¢i snovych vytrzenich surrealistickych manifestti. Atrak¢ni
princip miize byt rovnéZz zanesen do estetiky megafilmli, nicméné dle Gunninga takova
efektnost pfeci jen nedosahuje plného vyznamu spektaklu: jsou to ,,zkrocené atrakce*
podfizené narativnimu vypravéni (Gunning 2001: 5 6).

Naproti tomu exploatacni kinematografie si klasicky narativni status nenarokuje, ba
aby se odliSila od mainstreamové kultury, je na jinych marketingovych ¢i vypravécich
zpiisobech zaujeti zcela zavisla stejné jako senzacechtivy bulvar, jehoZ existence na distinkci
od legitimniho medialniho prostiedi zavisi nemensi mérou (Schaefer: 1999). Tyto skutenosti

rozvadi nasledujici podkapitola.

?*  Radomir. D. Koke§ pro n& zanasi pojem intelektudlni atrakce. Dostupné na WWW:
<http://douglaskokes.blogspot.cz/2010/07/kinematografie-intelektualnich-atrakci.html> [vyslo 18. 7. 2010; cit.
7.4.2014]
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3.3 Struktura senzacechtivosti

3.3.1. EXCITUJICI OBSAH

Medidlni teorie, které chtéji potvrdit senzacechtivost konkrétni bulvarni formy, v prvé
fadé musi vykazat zna¢né zastoupeni tzv. basic need content ¢i arouse content (Grabe ad.:
2001; Vettehen ad.: 2005; Atkinson: 2003), pro né&jz v praci navrhuji uzivat dalsi pomocny

¢esky vyraz ,,excitujici obsah.

N 24

wewvr

Ctenaru [lidu] se zajima o informace, které souviseji se zakladnimi funkcemi lidské psychiky:
S pudem sebezachovy, s potFebou zachovani rodu a s uspokojovanim ctizadosti.* (Bartosek
2002: 52).

Nejcastéji jsou oproti preferenci legitimnich médii rozeznavany tyto oblasti
protichiidné poskytujici po vzoru kina atrakci Sok i obveseleni: zlo¢in, zabava, Katastrofy a
nehody, sport, celebrity, sex a reklama (inzerce). Obecnéji pak vse, co lze urcit jednak jako
aferu, tj. ,neprijemnosti, senzace, ostudy, at uz verejné ... nebo soukromé, ktera se pozdéji
dostane na verejnost™ a jesté lépe, urcit jako aféru statusu skanddlniho: okolnosti porusujici,
ignorujici anebo zleh€ujici hodnoty, pravidla a mravni zasady konkrétni spolecnosti
v konkrétnim ¢ase. (Osvaldova — Halada: 15)

Pro excitujici obsah bulvarnich médii je dale symptomatickd negativita, s niz se
dociluje vétsiho emo¢niho zaujeti primérného recipienta, ktery si pod pravidelnym naporem
bulvarnich zprav dokola potvrzuje predsude¢né minéni o nepfiznivém milieu, v némz Zije.
Spolecensky poplach, jenZ senzacechtivy bulvar produkuje, je vV sevieném kolob&hu soucasné
zivnou puidou pro samotny predmét excitujiciho obsahu, ktery z néj vyrasta. (Bartosek 2002:
91-94)

PiedsudeCnost se pak stava jednou =z hlavnich determinant senzacechtivych

-----

A4

primarn€ niz8i vrstvy), jemuz jako masova média obsahem recipro¢né odpovidaji. Poptavka
znamena zisk a bulvar by Sel proti sob¢€, kdyby si ,,lid* jakkoliv znepratelil. Cilem je najit co
mozna nejniz§tho mozného jmenovatele pro co moznd nejvétsi jednotku obyvatel. Z této

pfi¢iny bulvar vychazi nejen z toho, co uvedl Friedrich Schiller ve své stati O tragickém
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umeni (1792): ,.Je vSeobecnym projevem nasi prirozenosti, Ze nds neodolatelnym kouzlem
pritahuje deni smutné, strasné, ba hruzné, zZe nas stejnou silou odpuzuji a znovu pritahuji
scény zoufalstvi a desu.* (Eco 2007: 221) Bulvar vychazi také ze silného oportunismu, s nimz
zuzitkovava nejriznéjsi predsudky spjaté se Sovinismem, xenofobii ¢i rasismem.

Za dalsi dulezity rys excitujiciho obsahu se poklada premrsténost, sméSovani fikce a
reality; bézné se pracuje s neoficidlnim zdrojem informaci — famou (z lat. fama: povést,
zprava, tradice), tzn. klepem, ba dokonce v nejpokleslejsSich ptipadech i smyslenkou
nerelevantni hodnoty, kterd je vSak médiem prezentovana jako objektivni, coz byva typické
vedle povsechné negativity nejen v pripade senzacechtivého tisku, nybrz také v ptipad¢ jedné
z bulvarnich tfid, infotainmentu, vysilani komer¢nich televiznich stanic. (Reifova: 88-89;
Osvaldova — Halada: 35)

Diuraz je kladen na ¢asovost. Efektivita bulvarniho rétoriky totiz souvisi s hic et nunc
(,,tady a ted*) — napojuje se na pravé probihajici ptihody, Zadostivosti a obavy kolujici ve
spole€nosti; ¢im aktudln€jsi téma je, tim silnéjSi ma potenciadl oslovit svého Cctenéfe.
Paparazzi, tak jak jej poprvé uvedl do povédomi Federico Fellini ve Sladkém zZivotu (La
Dolce vita, 1960), proto musi neustale produkovat kolobéh nového a nového ptivalu emoci,
jenz roztac¢i rentabilni mlyny poprasku a senzace. Bulvar ztélesnuje aktualitu, kiiklavého
ducha doby.*® (Atkinson: 2003)

Synergii popsanych atributt excitujiciho obsahu se pak dociluje jeho silné emoc¢nosti
(smich, dé&s, vzruSeni), pro niZ je typické, Ze se co moznd nejblize pitiblizuje individuu
konzumenta. D¢la to ve dvou smérech.

Za prvé vroviné konceptu senzacechtivosti stird distanci mezi nim a vnimanym
sd€lenim, jelikoz, jak jiz bylo na pocatku tfeCeno, apeluje na prosté instinkty a ofekavani
subjektu — nejen apeluje, nybrz je také napliuje.

Za druhé zasazuje individudlni kod do samotného excitujiciho obsahu. At uz jde o
vrazdu, zdrazovani ¢i korupci, senzacechtivost v drtivé vétSing sdéleni ilustruje pomoci néjaké
konkretizované osoby, na ocitém svédku z lidu, zainteresovaném aktérovi, znamém

politikovi... Vyhyba se zasazeni tématu do Sirokého kontextu a nestrannych, expertnich

2 Karel Capek vystizné napsal, Ze nestadi, aby ,,véc byla krvavd nebo hofici; musi byt novd. Nestaci, aby mluvila
k imaginaci, must byt predevsim co moznd dnesni [...] Svét novin, podobné jako svét divoké zvére, existuje pouze
v soucasnosti; védomi novin (Ize-li tu mluvit o védomi) je omezeno na cirou pritomnost, sahajici od ranniho
vyddni do vecerniho nebo obrdacené. Cte-li ¢lovék tyden staré noviny, je mu, jako by se probiral v Dalimilové
kronice; nejsou to uz noviny, nybrz pamadtka. Noeticky systém novin je aktudlni realism: jest, co je prave nyni;

extra praesentiam non est existentia; ergo bibamus.* (Capek 1931: 23)
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analyz; udélosti naopak formuje do tvaru zdramatizovaného narativu. Emblematickym
vzorem zosobnéni informace z televizniho medialniho prostoru je vyzva stanice TV Nova:
»Davejte nam védet o zajimavych udalostech z vaseho okoli, jsme vase televize.* (BartoSek:
84)

Proto medialni teoretici ve shodném smyslu, ale v riznych pojmech hovoii o
,,blizkosti* (proximity), ,,zivém* ¢i ,,intenzivnim vypravéni® (vivid storytelling) — termin
»personalizace” (personalization), skterym se Ize setkat nejcastéji, budu dale pouzivat a
vzhledem k jeho ustalenosti v naSem prostiedi v této podobé. (Vettehen ad. 2005: 284-285,
289; Atkinson 2003: 318 — 321)

Pokud bychom méli dosavadni poznatky shrnout, zakladni strukturu senzacechtivého
média tvofi excitujici obsah, jehoz cilem je z pozice komunikatora prvoplanové upoutat

divackou pozornost ¢i ptimo dotirat na smysly pomoci ndmétu vykazujiciho tyto hodnoty:

v’ senzaci, aféru, kontroverzi, skandal, v§eobecné exces anebo populistické potvrzovani
Siroce zakofenénych stereotypt a predsudki

zabavu 1 vzruSeni

spiS negativni povahu

aktualnost

neobjektivnost

personalnost, dramati¢nost

CORRS

V historii exploatacni kinematografie, spojované s estetikou UZasu, 1ze nalézt nejednu
paralelu, ktera odpovida pojeti excitujiciho obsahu senzacechtivosti.

Exploataci totiz v zdkladu nejvyraznéji odliSoval od produkce majors 1 ,,bé€kového
filmu* (B movies®) po vzoru bulvaru jakykoliv spolecensky tabuizovany namét, ktery slouzil
jako Ustfedni atrakce. Koncept ,,zakdzaného ovoce® je pro exploataci zcela klicovym prvkem
(Schaefer 1999: 5; Clark: 4, 7). Namét latentné vykazujici jistou senza¢nost mohl byt

explicitné a intenzivné do filmového vyjadfovani zapracovan, ale stejné tak se mohlo jednat o

?6\/ tomto pripadé nemyslim ,,béckovy* ve smyslu jakéhokoliv vypravéciho selhani — leckteré exploatadni filmy
by mohly byt chapany jako ,,béckové®, at’ uz si pod touto velmi obtiznou kategorii piedstavime cokoliv —, ale v
institucionalnim vyznamu: levnych produkci spole¢nosti souhrnné ozna¢ovanych jako The B-Hive, Gower Gulch
¢i The Powerty Row (Invincible Pictures, Republic, Monogram aj.). Tituly téchto firem vyplilovaly dvoj,
ptipadné troj-program, jehoz vrcholem byly ,,a¢kové™ tituly majors. Od toho se takové filmy nazyvaly Lower
Half anebo Double Bill (Flynn — MacCarthy 1986: 73-84).
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nenaplnény pfislib, o to vice skandalizovany dravymi reklamnimi strategiemi. Tabuizovana
latka obecné vychazi z kli¢ového triptychu: sexualita, nasili a akce.

Exploata¢ni kinematografie, jak s Clarkem tvrdime, filmovy sourozenec bulvarnich
médii, si ze svého vlastniho z4jmu pro vypravéni vybird takové naméty, které spolehliveé
najdou odezvu u potencionalniho divaka, pohotové piipraveného za senzacechtivy subjekt
zaplatit penize. Nahota, nasili a akce musi byt pro ucely narativu néjak u exploatace
ospravedlnény, proto se stejn¢ jako u bulvarnich novin ¢asto vdZzou na dobovy kontext ,,tady a
ted™, diky ¢emuz se soucasné posiluje jejich poutavost.

Hollywoodska studia diky svému dominantnimu postaveni — a rovnéz vlastnimu
trznimu z4jmu — byla schopnd ukazovat americkou spolecnost v idealizovaném obrazu,
Vjakém se ona sama chtéla zhlizet (Bazin 1968: 154). Exploatace oproti tomu ziStnym
zpusobem soustfedila tvir¢i usili na odvracenou tvar spolecnosti, na socialni jevy
kontroverzniho charakteru. Vedle dokumentarniho filmu pracuje zpétné jako velmi citlivy
»lakmusovy papirek* nasaty strachem, obavami a touhami spoleCenskych vrstev, jejichz
predsudkiim exploatace vychéazela vstfic a obnazovala je v atrakéni filmové estetice.

Béhem 20. let naptiklad doslo k nebyvalému rozvoji exploatacnich filma, které pod
rouskou moralniho kdzani vyjevovaly dramatické ptibéhy o osudech dobie postavenych lidi
propadajicich drogové zavislosti — samoziejmé s atraktivnimi obrazy latek, jejich zpsobu
uziti a vyliCeného psychologického dopadu. Nejednalo se pfitom o hodnoveérné zpracovani, ac
se tak tvarila.

Vznikl cely zanr narkotickych filmu (drug films; Schaefer: 217-252) ptimo odrazejici
spolecensky skandél vysSich tfid: vzestup omamnych latek spojeny s boutlivymi dvacatymi
léty (roaring twenties). Narkotické filmy mizeme dobfe roz&lefiovat do diléich subzanri.?’
Ve 20. letech dejme tomu opiova kauza okolo reziséra a filmové hvézdy Wallace Reida,
vedouci az k jeho smrti, dala popud ke vzniku série morfinovych snimkt S podobnym
narativnim schématem jako Drug Monster (1923), The Drug Traffic (Irving Cummings, 1923)
¢i Human Wreckage (John Griffith Wray, 1923). Panicky strach obestirajici fenomén zvany

marihuana ve 30. letech, ktery se objevil s migrujicimi mexickymi d€lniky na jihozapadu

2" \zhledem k silnému upnuti k senzaénimu namétu se u exploatace daji rozpoznat dil&i zanrové podkategorie
nepodobné piiznaénym reportazim v bulvaru typu ¢erna kronika, modni policie ¢i sport. Od 60. let pak tvirci,
produkéni a distribucni spolecnosti i tisk zacaly uvédomeéle s nalepkami pracovat a vytvarely vlastni subzanry,
skrze néz se mohla dana atrakce definovat, oznackovat a servirovat publiku. (Blaxploitation, canuxploitation,
sexploitation, mexploitation, nazisploitation, nunsploitation, ozploitation, sharksploitation ad. — viz podkapitolu
2.2.1)
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USA, byl zase promptné zuzitkovan piedpojatymi filmy zabavniho typu Marihuana (Dwain
Esper, 1936), Tell Your Children (Louis J. Gasnier, 1936) anebo Assassin of Youth (Elmer
Clifton, 1937).

Jako ptiklad exploatacni citlivosti v éfe grindhouse a auto kin miize poslouzit zanr
motorkarskych filmi (motorcycle gang ¢i biker movies; Osgerby: 99-108; Clark: 115-120).

Po II. svétové valce mnoho veteranti bezcilné kiizovalo krajinou a dochazelo k jejich
sdruzovani do motorkarskych tlup. Objevila se nova subkultura svébytného zivotniho stylu;
kazda skupina méla sva interni pravidla, hierarchii, verbalni vyjadfovani, vnéjsi symboliku a
gesta. Nedlouho po uspéchu Divocha (The Wild One; Laszldé Benedek, 1953), ktery propojil
mladi, motorky a bufiéstvi, pfiSly na fadu mnohé exploata¢ni odpovédi s motorkarskou
tématikou jako Motorcycle Gang (Edward L. Cahn, 1957), které se prospéchaisky zamérovaly
na mladistvé publikum.

Jakmile se vSak béhem 60. let zaCaly na kalifornském pobfezi Sifit krimindlni
incidenty nejen od nechvalné znamych Hells Angels,? spolu s tisnivymi naladami spjatymi s
protivaleCnymi a rasovymi stfety, doslo k objeveni filmi, jez mély daleko k uhlazenému
projevu rebelskych snimki s Marlonem Brandem. Kozeny ktivak, bily usmév a Triumph
Thunderbird byl nahrazen dlouhymi vlasy, zamaSténymi Leviskami, nacistickymi znaky a
vlastnoruéné upravenymi choppery s rohovinami. Pfedsudecny a pfemrstény obraz motorkait
jako béte noire civilizované spolecnosti pohotové odrazilo Motorpsycho Russe Meyera
(1965), které vibec poprvé uvedlo na stiibrné platno deviantniho veterana z Vietnamu,
znasilnuyjiciho co mu piijde pod ruku.”

nasledovali, v ¢ele s Divokymi andéli (The Wild Angels; Roger Corman, 1966), od nichz

A dalsi radikalizovani rebelové bez pficiny

Peter Fonda pokracoval k Tripu (1967) exploatujiciho dalsi dobové podminény fenomén,
LSD, aby nakonec motorkaiské a drogové atributy spojil v Bezstarostné jizde (Easy Rider;
Dennis Hopper, 1969).

%8 Nejznamgjsi priklad (ihned po incidentu s Rolling Stones roku 1969) se vaze k roku 1964. V Monterey bylo
nekolik ¢lent skupiny zatéeno za znésilnéni dvou nezletilych divek. Obvinéni byla nicméné pozd¢ji stazena. To
vsak nebranilo tisku, aby spustil fetézovou reakci a mytus o nebezpecném ,,Jiném*, svévolné projizdéjicim
% Ten samy rok Meyer pfisel s podobnym konceptem s tim rozdilem, Ze genderové hledisko prevratil: rebely ve

Faster, Pussycat! Kill! Kill! (1965) ztélesiiuje banda zlotfilych Zen. K tomuto detailngji Hatch (2004: 142-155).
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Jenom na téchto dvou uvedenych skupindch exploatace, v kterych by se jist¢ mohlo
pokracovat i mimo americky region,e’0 lze dobfe rozeznat de facto vSechny prvky
charakterizujici excitujici obsah bulvarnich médii, tj. skandalnost, senzaci, aktudlnost,
negativnost, zabavu versus drama, neobjektivnost a silné potvrzovani spolecenskych

stereotyptl.
3.3.2. BULVARNI{ PREZENTACE

Po dlouhou pfedstavoval excitujici obsah v konceptu senzacechtivosti jedinou
kompetentni oblast pfi zkoumani bulvarnich prostfedkd. Nicméné po vzoru analyz senzacnich
tiskovin se zacal odborny zajem ¢im dal tim vic obracet od poloviny 80. let (Francke; Shaw &
Slatter aj.) také na stylistické zpracovani excitujiciho obsahu i1 v ptipadé audiovizualnich
médii. (dle Vettehen ad.: 2005; a zvl. Grabe ad.: 2001)

Argumenty pro obrat Kk estetice stavély na tezich, ze formalni hledisko jednak mize
stimulovat senza¢ni potencial excitujiciho obsahu, nelze jej od néj oddélit, a jednak ze styl
muze byt nékdy dokonce nosnym ¢Cinitelem, ktery z ptivodni informace relativné neutralni
povahy umi vytvofit senzaci (pfipomenme vychozi definici senzace, tj. né¢jakym zplisobem
neobycejnou okolnost, nebo je to: ,,uddalost neobvykle zpracovana a za senzaci se vydava*),
coz se za tii dekady analyz ukazalo jako pfedpoklady spravné.

Obecné tedy vychazime a budeme se spolu s Grabeovou, Vettehenem ad. drzet
strukturdlné-funkcionalistického pfistupu typického pro jazykovédu, ktery mé tendenci
vnimat podvojnost medialniho vyjadfeni: co je vyjadieno ve smyslu obsahu, a formou, tim,
jak je obsah vyjadien (Jirak — Kopplova 2009: 278-279).

A¢ se studie rozruziuji v pfistupu k vymezovani senzaéniho stylu odlisnych
senzacechtivych médii (od rozhlasu po TV), panuje shoda v terminologii ramujici estetiku
bulvaru. Zavedeny anglicky pojem tabloid packaging (Vettehen, Grabe, Atkinson aj.)
popisuje soubor formélnich prvki, které se podileji na senzacnosti excitujiciho obsahu
konkrétniho média. I zde se kviili absenci ¢eského ekvivalentu uchyluji k pomocnému vyrazu

,,bulvarni prezentace®, s nimz budu dale v tomto smyslu operovat.

%0 Némecky cyklus erotickych dokufikci Schulmddchen-Report ze 70. let napojeny na povaletna traumata,
poliziotteschi jako pfima odpovéd’ naristu kriminality v Italii, nebo sexploata¢ni japonské varianty pinku eiga —

ptiznak sexualniho uvolfiovani nastupujici generace v silné tradicionalistické kultute. (Mathijs — Mendik: 2004).
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Esteticky vyraz senzacechtivého tisku urcuji hlavné dva stylistické atributy: titulky a
fotografie. Pro oba prvky plati, ze zaujimaji na ploSe novinového ¢i webového formatu
dominantni postaveni, zatimco obsahovy text, jinak jadro legitimnich médii, byva vic¢i nim
upozadén, ba mize byt nadpisy a fotografiemi zcela nahrazen a ty figuruji jako autonomné
vypovidajici segmenty.31 Oproti seriéznim tiskovindm a internetovym portalim vedle
velikosti oba persvazivni poutaCe dale vymezuje kontrastné feSeny barevny rast spolu s
napadnou typologii pisma a sadou ramovani. Vysledkem je vyznamové i graficky nasycené
sdéleni v podobé kiiklavé mozaiky agresivné popuzujici ¢tenatskou pozornost, kterd vytvari
efekt ,,papousciho sjezdu‘. (Bartosek: 81)

Ke specifické konstanté bulvarni prezentace u tisku a webovych publicistickych
portalii typu patii také prace sjazykem. Standardizovany agenturni styl uréeny neutralné
véenym tonem nahrazuje emoc¢né podminény autorsky komentdi. Byva pro néj
charakteristickd vysokd expresivita vyuzivajici nespisovny, lidovy jazyk, oproti némuz se
hojné uZzivaji knizni aZ archaické jednotky. JednoduSe stravitelné kratké véty, rym, klisé,
ustalené obraty, paradox, slovni hii¢ky i pfima fec jsou typickymi bulvarnimi nastroji stejné
jako ironie, ustépacnost, vseobecné ¢erny humor, ktery zasahuje konkrétné¢ oznaceny predmeét
z4jmu. Pokud ma sdé€leni pachatele a obét, oba mohou byt teréem hyperbolizace. Textu
vévodi poutavé symboly a vyrazna interpunkce v Cele s vykii¢niky a otazniky. Udalost uz
neni ve vysledku né¢im, co méa pouze vécné informovat, ale co ma vypravét; jazyk a graficky
styl se stava afektivnim materidlem pro piimé pobaveni, nebo Sokovani Ctenate, ktery si
utvrzuje pfesvédCeni o negativnim milieu v aktualnim spolecenském prostoru. Bulvarni
prezentace senzacechtivych tiskovin / internetovych stranek ve vysledku vykazuje
personalizaci stejnym zplisobem, jaky je vlastni jejich excitujicim obsahtim. Cilené
uzptsobena emocni rovina za kazdou cenu dotirajici na Ctendifské smysly se stavi nad
neutralnost a seridznost informace, pfitom jde hlavné o to, aby exces prodal sam sebe.
(Homolac: 1998; Atkinson 2003: 318-319)

Propagacni estetika exploatacni kinematografie snese srovnani s témito bulvarnimi
atributy neaudiovizualnich médii zaloZenych na nadnesené dramati¢nosti a silném vyrazu.
Poutovy apel ve smyslu kinematografie atrakci zacina jiz u ndzvu filmu a ptidruzenych

slogand, které musi doslova zasahnout a uzmout pozornost divéka pro sebe.

3! Timto zptisobem pracuji dle Bartoskovy terminologie tzv. rématické &i tématicko-rématické titulky, tj. takova

forma hlavniho pisma, ktera saturuje svou zkratkovitosti celé sdéleni. (Bartosek: 80)
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Nazev titulu pfimocaie vymezuje, co miize divak Cekat, eventualné¢ za kazdou cenu
slibuje podivuhodnou show (Voyage to the Planet of Prehistoric Women; Pavel KluSancev —
Peter Bogdanovich, 1968). Nejinak je tomu u pridruzenych titulkii® kladoucich diraz na
¢asovost (PRAVE NAFILMOVANO V NUDISTICKEM KEMPU The Unashamed; Harry
Beaumont, 1932), radoby pravdomluvnost (VICE NEZ FILM... POZNANI SKUTECNEHO
ZIVOTA DNESNI MLADEZE VYRAZEJICI ZA DROGOVYM VYTRZENIM Way Out;
Irvin S. Yeaworth Jr., 1967), pedagogickou vyzvu (MUSI TRPET ZA HRICHY JEJICH
RODICU? JSTE PRIPRAVENI BYT RODICEM? Tomorrow’s Children; Crane Wilbur,
1934), zvédavost (CO DELA TOLIK BOHATYCH DIVEK SPATNYMI? Problem Girls;
Ewald André Dupont, 1953), varovani (KVULI DELIKATNI POVAZE TETO SHOW
POUZE PRO DOSPELE Wild Oats; C. J. Williams, 1919) ¢i bohaprostou atrakénost
(NEJOBAVANEJSI NACISTA VUBEC! MOJE JMENO JE ILSA! A ZE SVYCH
MILENCU DELAM STINITKA! Iisa: vicice SS — llsa: She Wolf of the SS; Don Edmonds,
1975).

Mozaikovité pojaté plakaty a trailery exploatace — a jak uvedeme dale, roztiisténa
byva i struktura narativu — jsou takovymi heslovitymi zkratkami doslova zaplnény, protoze
vynahrazuji absenci filmovych hvézd a pompézni stylizaci velkofilmi, kdyz za kazdou cenu
lakaji na ustedni spektékl(y).33 Ztvéarnéni reklamnich materialii exploatace dale koresponduje
se stylistikou bulvarnich deniki a internetovych stranek vyraznym typografickym
zpodobnénim: palcové titulky, kontrastni kiiklavé barvy, vykti¢niky a navzajem od sebe

odliSenymi fonty.

%2 Vétsinu z nich prebiram z knihy Film Posters: Exploitation (Nourmand — Marsh: 2006).
% Pojem spektdkl, z lat. spectaculum — divadlo nebo jeviité, pouzivam v praci i nadale v jeho pozd&jsim

vyznamu, tj. ve smyslu podivané, show, atraktivniho ¢i jinak efektniho predstaveni.
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Lidovy jazyk bulvarnich tiskovin a webt neptekvapiveé nalézame takika bez vyjimky i
Vv exploatacnich fikcich, které reorganizuji svou formu jednak vzhledem k obsahu primarné
(s)prosté povahy, a jednak vzhledem k mase recipientti, jez se snazi oslovit co nejjednoduseji
pojatou komunikaci. Jelikoz jsou hrdinové exploatace ¢asto rebelové nizsich tiid (striptérky —
striptéii, studenti, uklizeci, Gfednici ad.), s nimiz se muze divak dobfe ztotoznit, a d&j Se,
vzhledem Kk socialnimu prostoru, v némzZ se hrdinové pohybuji, i vzhledem k mens$im
produkcim, odehrava v krajiné kazdodennosti, poklesly jazyk je pfirozenou volbou mnohdy
podminénou uz samotnym namétem. Nehledé na nékteré specifické varianty exploatace
prikladu hixploatace, v niz je vyznamotvornym c¢initelem venkovské prostiedi, kde se vyuziva
doslova lidovy hillbilly zargon. (Williamson: 1995; Doviak: 2004; Harkins: 2005)

Analyza bulvarni prezentace v piipad¢ audiovizualnich médii je nejCastéji sledovana
na vzoru komer¢nich televiznich kanald, jejich potada a hlavné zpravodajstvi. Senzacni prvky
se rozpoznavaji pomoci komparace s formou konkurentii z okruhu legitimnich stanic. Za
posledni dvé dekady doslo k zdsadnim pokrokiim v rozpoznani bulvarnich stylistickych koda
ve filmovém televiznim jazyku, které se ukazuji i pfes regionalni vyzkumy jako univerzalné
aplikovatelné.

K dilezitym ptispévkiim Vv této oblasti patii vyzkumy Grabeové a spol. (2001) a na né
navazujiciho Vettehena a kol. (2005). Badatelské skupiny, po vzoru britskych kolegii a jejich
analyz bulvarni prezentace senzacniho tisku (McLachlan — Golding: 2000; Uribe — Gunter:
2004), vytycily soubor né€kolika urcujicich stylistickych slozek, které v roviné efektivné
provokuji emociondlni reakce a stimuluji smysly a jsou typické nikoli vyhradné, ale prevazné
pro bulvarné ladéné televizni potady, filmy a zpravodajstvi. Jsem si védom jistého uskali,
protoZe zavéry analyz jsou omezeny na televizni syntax, nicméné je povaZuji za piinosné i pro
narativni (exploatacni) film.

Jednak popis dil¢ich vypravécich slozek Grabeové ad. se opira o bohatd data z
kognitivnich a ryze psychologickych studii od 70. let do soucasnosti soustfedénych nikoli
vyhradné na televizni format. Jednak celou fadu vypravécich konvenci, jeZ vyuZziva televize,
vyuZziva 1 narativni film, a obracené, televize mnoho ze stylistickych pravidel kinematografie
nemeénné absorbovala do své formy, nebo byly upraveny pro jeji vyjadfovani (napf.
Grabeovou ¢i Vettehenem rozeznavané bohaté variace piechodli mezi dvéma zabéry jsou
analogické k fungovani filmovych masek). Naopak ty, jez jsou pro televizi jedine¢né ¢i se
V narativnim filmu objevuji zfidkakdy, v nasledujicim vy¢tu vynechdvam. (Jedna se zvlasteé o

ruzné tfidy obrazovych tprav televizniho obrazu.)



51

Grabeova a kol. roz¢lenuje nastroje bulvarni prezentace ucinné stimulujici divacké
smysly do dvou vétSich skupin. Prvni, ,kamerové prace” (video maneuvers), se tykaji
vyhradné postupli spojenych se sniménim obrazu; dané strategie z principu nejzasadnéji
ovliviiuji komunikovanou udalost, protoze jsou jeji integralni soucasti, otiskuji ji v prabéhu
realizace pro nasledny medialni transfer. Druhd, ,,dekorativni nastroje (decorative effects),
piimo navazuje na prvni skupinu a spada do postprodukéni faze, Casoprostorové nemély vliv
na zachyceni konkrétni senzace, nicmén¢ se na ni zpétné intenzivnim zptisobem podileji.

Jednou ze zakladnich slozek ,.kamerovych praci® u bulvarni prezentace je transfokace,
obzvlasté pak zoom-in, pii kterém bylo dokazano (dle Grabeové napi. experimenty Zettla,
Salomona, Kepplingera, Tiemena aj.), ze ma vétsi silu vsit, ¢i ve shodé pohybu cocek
objektivu priblizit divaka senzacnimu vyjevu a upoutat jeho pozornost vice neZ zoom-out,
diky némuz se obvykle recipientovi ma spektakl tendenci spise zcizit a tim padem se senzacni
inek utlumuje. Stejnou silou puisobi perspektiva z pohledu prvni osoby (point of view*).
Technika ,tady a ted* subjektivizuje vnimani udalosti, akce se diky ni stdvd mnohem
bezprostiedné€j$i 1 dynamictéjsi, nehled¢ na to, zda je kamera fixovana na vrtulnik, auto,
rameno ¢i ruku operatéra. Umoznuje jednoduse posilit smyslové zaujeti; dikazem je
schopnost vyvolat neurovnanym rdmovanim u konzumenta stav az na hranici zdvraté (napf.
dle Grabeové vyzkumy Lombarda, Parkera, Lommettiho). I u tohoto zobrazovaciho méodu
bylo z Siroké srovnavaci metody zji§téno, ze jej vyuzivaji mnohem c¢astéji bulvarni média nez
média seriozniho typu. (Grabe ad.: 641-642)

Vettehen a spol. pozdé&ji pfidal k u¢innym kamerovym slozkdm popouzejicim divacké
smysly detailni zabéry, o jejichz sile byli ostatné piesvédceni uz francouzsti teoretici filmu 20.
let. Potence silného afektu na télesnost divakt byla po vzoru predeslych technik verifikovana
Cetnymi experimentalnimi studiemi psychologického diskurzu poslednich tfech desetileti.
Stejné¢ jako zoom(ovani) a POV detaily zprostfedkovavaji mnohem intenzivnéjsi
kinematograficky zézitek, draZzdi pozornost a navozuji dojem taktilni blizkosti; zésadnim
zpusobem ovliviiuji vyslednou senzorickou zkuSenost. (Vettehen ad.: 284-286; 289-290)

U druhé skupiny, ,,dekorativnich nastroji*, jsou Grabeovou a spol. rozeznavany jako
jedny z ¢initeld bulvarni prezentace ,,audiomanipulace®, ,,pfechodové efekty* (transitional
effects) tzn. zalezitosti stfihu, posun obrazu z jednoho do druhého, a ,,nepfechodové efekty*

(non-transitional effects), které nespadaji do piedeslych podkategorii.

34\ préci budu dale pouzivat pro subjektivni perspektivu z pohledu prvni osoby zkratku ,,POV*.
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»Audiomanipulace se dokaze — s ohledem na vypravéci konvence narativniho filmu
samoziejmé — vyraznym zpusobem zasadit o emocionalni G¢inek vizudlniho sdéleni (dle
Grebeové vyzkumy napt. Wrighta a Hustona, Calverta a Scotta, Seidmana aj.). Patfi¢né
vybrané¢ hudebni kompozice zanesené do diegeze umi snadno proménit celkovou naladu
excesu, at’ uz do roviny dojimavé, nebo naproti tomu siln¢ dramatické, a to 1 pfestoze muze
byt ptivodni informace de facto trividlni az neutrdlni povahy. Infotainmentova média také
s oblibou vyuzivaji celou sadu zvukovych efekti, které posiluji emotivnost pienaSené
medidlni reality, stejn¢ tak mohou po vzoru kamerovych detaili upozornit na konkrétni
okolnost a vyprovokovat tim divackou bdélost. Pro komentafe a voice-overy je oproti
»chladnym* legitimnim médiim zaloZenych na konverzaénim stylu (pfiméfena hlasova
frekvence, pomalé tempo, stfizlivé tonové variace) typickd zvySend expresivita hlasového
projevu. Klade se diiraz na jednotliva slova, zn€lé hlasky; zvySuje se ¢i snizuje vyska hlasu,
jeho hlasitost, pouzivaji se slovni hiicky a caste¢né se lze setkat i s nespisovnymi obraty ad.
Afektivnost vizudlniho materidlu jednoduse feCeno odrazi neméné afektovany verbalni
doprovod, ktery je shodny s jazykovymi atributy, skrze néz se vyjadiuje bulvarni tisk. (Grabe
a kol.: 642—643; Atkinson 2003: 318)

Z ,ptechodovych efekti* (stfihovych) byl u senzacechtivych médii rozpoznan
zvySeny vyskyt rychlejsiho tempa v souslednosti zabért, tedy prostfedku, jenz podle
provedenych vyzkumu (dle Grabeové hlabné analyzy Langa, Zhoua, Guntera ad.) dovede
pomérné spolehlivé zvysit pozornost a citové vzruSeni. Jenom pfipomenme, Ze napiiklad se
zfetelem na Bordwellovu nepfili§ podlozenou, nicméné velmi pravdépodobnou teorii, ma
pravé televize a jeji video format s digitadlnim stfihem stdt za celkovym zhuSténim
skladebnych struktur narativni kinematografie, ktera se od 60. let kontinudlné zrychluje.
(Bordwell — Thompsonova 2011: 324-325; Grabe ad.: 643-644)

Do ,,neptechodovych efektli” jsou fazeny nejriiznéjsi deformace plochy obrazu, at’ uz
ve formé rozliénych split screend, mrtvolek, roztahovani ¢i smr$tovani rdmu, ale také
manipulace s vizudlnimi kvalitami typu umélého pifeexponovani, grafického zvyraznéni
konkrétni Casti obrazu, nebo silné saturace barev apod. Grabeova dale uvadi jako ucinny
nastroj pro upoutani pozornosti zpomaleny obraz (Vettehen jej fadi do podkategorie
»dramatické montaze®), ktery umoznuje cilené¢ prodluzovat trvani a tim i1 zazitek z

nastavované senzace.35

%V pfipad& nataceni narativniho filmu na celuloid je naopak obvyklejsi, kdyZ se zpomaleného obrazu dociluje

snimanim scény vyssi frekvenci pomoci kamery, dana strategie by tudiz spadala do ,.kamerovych praci“. Dale
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Nepiechodové strategie opét dobfe stimuluji divacké smysly a posouvaji sdéleni od
neutralni povahy k vétsi dramaticnosti, emotivnosti a subjektivnosti vice, nez kdyby bylo
ztvarnéno prostSim zplisobem. Puvodni hold informace (excitujici obsah) opét nemusi
vykazovat nijak zna¢nou senzacnost, ale diky témto postprodukénim fazim mutize nakonec byt
do silné personalizovaného tvaru zalozeného na spektaklu proménéna. (Grabe ad.: 643-644;
Vettehen ad.: 288-293)

Pro bulvérni prezentaci audiovizudlnich médii senzacechtivého typu je tedy ptiznacné,

ze frekventované komunikuje atrakci — senzaci pomoci téchto stylistickych prostredkii:

Fokus

Hlediskova perspektiva

Blizsi zadbéry

Melo(dramatickd) hudba

Ptepjaté hlasové vyjadieni, lidovy jazyk a vyzyvavé zvukové efekty
Rychlejsi stiih

Dalsi ndpadné obrazové Gpravy (zpomalené snimani, pfeexponovani, zmeéna
ramu, mrtvolky aj.)

NN NI N N NI

Filmova exploatace fadu vySe zminénych vypravééskych technik samoziejmé
efektivné vyuZziva. Na rozdil od pomérné€ dobfe rozliSitelného vymezeni na bulvarni estetiku a
seridzni estetiku v ramci televizniho diskurzu ale nemiZeme v pfipad¢ narativniho filmu
podobné vyclenit jakysi soubor spiSe exploata¢nich formdlnich prvkli a na druhou stranu
stylistickych strategii spiSe spojenych dejme tomu s komer¢nim ¢i uméleckym filmem.
Hlediskové zabéry, zoom-in, rychly stiih, (velké) detaily, vulgarni jazykova hyperbolizace ¢i
jakékoliv vyrazné Upravy obrazovych kvalit 1ze vypozorovat napii¢ kinematografii a
pravdépodobné téZko by se dokazovalo pomoci urcité komparace dat, ktery konkrétni
vypraveécsky ptistup je vice determinujici pro ten ¢i onen typ filmu.

Takové roz¢lenéni na ne-bulvarni estetiku proto nepovazuji za ptinosné. Grabeovou a
spol. vymezenou skupinu vypravécich nastroji bulvarni prezentace nicméné jinak pokladam
za uzitenou, jelikoz senzacni Uc¢inek provokujici divacké smysly ¢i pozornost u nich byl
prokazan na celé fad¢ empirickych studii, o néz se medialni teoretici opiraji. Jak jiz také bylo
uvedeno, dané vyzkumy neproSly ovéfenim vyhradné v komunikaci televizniho, nybrz i

narativniho kino formdatu. Lze je proto pojimat v podobé relativné spolehlivych Cinitelt

v praci vSak budu vérny ptvodnimu vymezeni Grabeové ad. a zpomaleny obraz zatazuji k ,,nepfechodovym

efektim®.
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somatického pohnuti a kamerové manévry / dekorativni nastroje mi budou spolu s excitujicim
obsahem vychozi metodologickou kostrou, s niz si budu dale v§imat, jak — a zdali viibec —
formuji senzacechtivost v narativnim filmu Olmerova kina nepodobné koketujiciho mezi
dokumentacéni vypovédi a personalizovanou fikci.

Soucasné povazuji za piinosné zasadit tuto audiovizualni bulvarni prezentaci vedle
kinematografie atrakci. Gunningtv koncept jsem zvlast¢ zminoval v souvislosti s bazalni
povahou senzacechtivosti: ob¢ teorie sblizuje vedle historické spfiznénosti také z pozice
vypravééstvi nutkava potieba zaujmout pozornost, exhibiéni ukazovani (atrakce — senzace) a
piimé oslovovani sensuality recipientl (oddil 3.2). Takovému pojeti odpovida také jejich
vypravéci struktura, v ptipadé€ kina atrakei, estetika Gzasu.

K formdlnim strategiim, které se v pfipad¢ kinematografie atrakci piimo shoduji
S jednim z nastrojii bulvarni prezentace, patii vyuzivani detaili. Tom Gunning o blizSich
zabérech pojednava nikoli jako o pouhé interpunkci ve vypravéni, coz je obvyklé pro klasicky
narativni format, ale ve smyslu kli¢ového prostfedku exhibicionismu, jenZ se sam o sob¢
stava spektaklem, atrakénim detailem (Gunning 2001: 53-54).

Vypravéni kinematografie atrakci urCuje pravé nutnost ukdzat (2001: 52). Danou
exhibi¢ni povahu napiiklad Schaefer s ohledem na Gunninga povazuje v roviné stylu za
»Srdce exploatacniho  filmu* (77). Performativni zpisob vypravéni se na estetice
kinematografii atrakci odrazi nékolika zasadnimi okolnostmi.

Jednou z nich je v ramci narativni struktury postaveni atrakce nad samotnou klasickou
vypravéei logiku, jak ji popsal Bordwell a Thompsonova (classical Hollywood narrative;
Bordwell — Thompsonova 2011: napf. 138-140). Zatimco hollywoodské vypravéni pracuje
Vv mezich realného kdédu — pomoci kontinuitniho stylu se snazi o co nejpiirozengji pisobici
fikci, ktera ,,bezeSvym* vypravécim stylem jakoby zahlazuje sebe sama —, estetika Gzasu
oproti voyeurskému nastaveni upozoriiuje po vzoru bulvaru na svou vlastni formu, porusuje
uvéfitelnost narativu. Jeji projev vykazuje zna¢nou artificialnost vzhledem k silnému zaujeti
spektaklem.

Obecenstvo je pod pfimoCarym néaporem pocitki vytrhovano z diegeze a ta mu
nastavuje svou Sklebici se tvatr (Gunning 2004: 156): ,,Kinematografie atrakci neusiluje o fto,
aby byl divak vtazen do vypraveného déje nebo se vcitoval do psychologie postav, ale spise o
to, aby si intenzivné uvédomoval filmovy obraz, ktery upoutava jeho zvédavost. Divik se
neztraci ve sveté fikce a dramatu, ale neustdale si uvédomuje akt divani se, vzruSeni ze

zvedavosti a jeho uspokojeni.* Vypraveéni kinematografie atrakci se rozviji skrze dramaturgii
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stfetu a nasili, v niz atrakce zaujima nejvysadnéjsi pozici. Jednim z nésledkti exhibi¢niho
predvadéni senzaci miize byt poruSeni kauzalni a casoprostorové logiky.

Pfiznatnym rysem takového diskontinuitniho stylu estetiky uzasu je jeji
neodvratitelna epizodicka stavba, jakou nalézame i u rozdrolené grafiky bulvarniho tisku:
wJedna se o kinematografii okamZiku, nikoli rozvijenych situaci.” (157) Zabiti slona nemusi
byt vysvétleno ani nijak dramatizovano — bylo do narativu dosazeno proto, aby se ptredvedlo,
aby po vzoru senzacechtivé bulvarni logiky podnitilo emoc¢ni dopad medialniho sdéleni, za
kazdou cenu vyprovokovalo pozornost recipienta. Film atrakci je sloZen z celé série takovych
senzaci, okolo nichz se d¢j toci, respektive ma tendenci se jim podfizovat. Proto struktura
narativu nepusobi koherentné, ale naopak, ptfibéh vykazuje podobu epizodické skladanky,
sestavené z na sebe volné provazanych sekvenci, jez se dale §tépi scénami bojujicich mezi
sebou atrakcemi o pozornost, jako u excentrické dvoustrany bulvarniho periodika.

Schaefer jako jeden z prvnich dal do pfimého vztahu exploata¢ni film a kinematografii
atrakci a hlavné jej patficnym zplsobem rozvedl v roving stylistické na vzoru pfedvalecné
americké exploatace (1999: 76-95). Pozdé&ji, pti vedeni svého kurzu Cheap Thrills: The
Politics and Poetics of Low Culture, se u n¢j mizeme setkat s potvrzenim star§i domnénky
(2007: 95-96), tedy, ze Gunningiv koncept lze dobie aplikovat i na rozli¢né variace
povalené exploatace. Estetika UZasu dle Schaefera tvofi spojujici oblouk mezi takovymi
filmy, jakymi jsou Human Wreckage (Dwain Esper, 1938), Krvava hostina (Blood Feast;
Herschell Gordon Lewis, 1963) ¢i Double Agent 73 (Doris Wishman, 1974).

Exhibi¢ni nezbytnost ukazat (,,zakazany“) spektakl stoji podle Schaefera za tim, ze
mnohé  exploatatni  snimky postradaji  hladkou kontinuitu  voyeurského typu
charakterizovanou klasickym zptisobem vypravéni. Neni neobvyklé, kdyz exploataéni narativ,
jehoz formulujicim principem je atrakce, porusuje tradi¢ni fetézec pri¢ina — nasledek, zatimco
dochazi k dekonstrukci kontinuitniho stfihu. Exploatacni film konstantné upozornuje divéka,
ze sleduje film, at’ uz pravé skrze okdzalé vystavovani spektaklu anebo diky nerespektovani
obvyklych vypravécich pravidel. Signifikantnim je rozparcelovani exploatacni diegeze do
jakychsi vice €1 méné autonomnich show, kde ma vystavovany spektakl v pravidelnych
davkach spoustet chti¢, hriizu i1 uzas. Vedle porusovani casoprostorové (stiihové a narativni)
logiky i seridlové skladby piibehti Schaefer ddle rozeznava za ptiznacné dopady centralni role

spektaklu prepjaté herectvi a labilni motivace postav, zaujeti bliz§imi zabéry, rozpor mezi
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dokumentarnim a fikénim vypravécim modem, nebo frontalni (,,proscéniové™) snimani
atrakce z POV (1999: 76-95; 2008: 186-199).%

Roztfistény a schematicky narativ, zplosténi charakterd do podoby komiksovych ikon
anebo absenci (psychologického) realismu po Schaeferovi u povalecného exploata¢niho filmu
shodn¢ rozeznava Pam Cookova, obzvlasté¢ v pripad¢ kariéry ,,matky exploatace™ Doris
Wishmanové (1985).37 Vypravéci strukturu (Michael Weldon by ji nazval ,,psychotronickou®
— psychotronic: 1983), ktera at’ uz umyslné nebo neumyslné svou excentricitou naruSuje
pravidla klasického hollywoodského stylu, definuje v ptipadé povaleéné exploatace vedle
Schaefera, Cookové i Jeffrey Sconce a Frank Henenlotter, pouceny exploatac¢ni filmar,
dokumentarista a archivar orientovany na danou kinematografii. (dle Sconce 2008: 111-112)

Blizsi zabéry, opakované vyuzivani POV, ustiedni roli senzace — atrakce — spektaklu,
napéti mezi iluzionistickym a dokumentarnim filmem, alogi¢nost narativniho vyvoje i
strojenost (mizanscény, postav aj.), obecné pak neurvalou formu nerespektujici vypravécské
obvyklosti koherentné ptsobiciho voyeurského kina opakované nalézame v piipadé rtiznych
vyzkumt narodnich variant exploatace. At uz se jedna o britské filmy Roberta Hartforda-
Davise (Ahmed: 2013), italské nazi a nunsploatace (Mathijs — Mendik 2004: 19-31, 124-133)
¢i mezinarodni sexploata¢ni koprodukce Redleyho Metzgera (Schneider — Mendik 2002: 26—
39).

3.3.3. ZAVER: SENZACECHTIVA EXPLOATACNI KINEMATOGRAFIE?

Ttreti kapitola, dle vychoziho, nicméné nepfili§ analyticky rozvedené¢ho stanoviska
Randalla Clarka, dostate¢né potvrdila na nejzékladnéj$i roviné souvislost mezi tim, co je
konven¢né z historického pojeti chapano prevazn€ v americkém a evropském prostoru jako
»exploatace™ (exploitation) i ,,exploata¢ni kinematografie“ (exploitation cinema), a tim, co je
definovano jako ,,bulvar (boulevard) i ,,bulvarni masmédia“ (infotainment, tabloid ad.)

Pocate¢ni tezi o bulvarni povaze exploatani kinematografie se podafilo analyticky

zpfesnit pomoci medialni teorie ,,senzacechtivosti® (sensationalism), komunikac¢niho formatu,

% Vetsinu ze zminénych vypravécich strategii zname z estetiky kina atrakci, nékteré z nich zaroveti koreluji
rovnéz s bulvarni prezentaci senzacechtivych médii (blizsi zabéry, POV, nadiazenost senzace anebo
afektovanost).

% K tomuto také Moya Luckettova: Sexploitation as Feminine Territory. The Films of Doris Wishman (2003:
142-156) a Michael J. Bowen Doris Wishman meets the Avant-Garde (Schneider — Mendik 2002: 109-122).
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jenz si klade za cil za kazdou cenu upoutat pozornost a pfimo stimulovat divacké smysly, aby
v trzni kultufe generoval zisk. D¢€la to pomoci ,.excitujiciho obsahu“ (basic need content;
arouse content) a tomu odpovidajiciho estetického provedeni — ,,bulvarni prezentace® (tabloid
packaging).

Z historického pohledu lze za jednoho z dédici senzacechtivosti povaZzovat
,kinematografii atrakci“ (cinema of attraction), u niz panuje jista piibuznost se
senzacechtivosti jak v povaze témat, tak i v estetice zalozené na uzasu. Zaklad ptitom v obou
ptipadech tkvi v exhibici senzace ¢i atrakce, poutavého a provokujiciho Cinitele, jenz muze
predstavovat samotny namét (excitujici obsah), stylistické uzptsobeni (bulvarni prezentace)
anebo motiv 1 jeho zpracovani.

Pohled na exploatatni kinematografii jako bulvarni masmédium dle teorie
senzacechtivosti, s pfispénim kina atrakci, ma myslim dobry potencial, jenz umozZiuje
rozkli¢ovat vétsSinu charakteristickych atributii nalezicich tomu, co je z historické perspektivy
tendencné oznacovano ,.exploataénim filmem®. Z druhé strany lze ocekavat, ze strukturu
senzacechtivosti by neSlo uplatnit v celém jejim rozsahu na SirSim vymezeni exploatace,
dejme tomu u problematiky ,,umélecké exploatacni kinematografie* (art-exploitation ¢i neo-
exploitation; podkapitola 2.2.2.) ¢i exploatace v konvenénéji uzpisobeném zanrovém filmu
(pornografickém, hororovém).

Zde by bylo pfihodnéjsi obratit se samostatné k estetice uZasu, nebo konceptiim typu
Htelesnych zanrt“ (body genres) Carol Cloverové (1987: 187-228) pozdéji rozpracovanych
Lindou Williamsovou (1991: 2-13), které nicméné vykazuji se senzacechtivosti ¢i
kinematografii atrakci nékteré vyrazné shody ptikladu diskontinuitni formy, manipulace
s télesnosti recipientd a privilegovani senzaénosti.

Mym pivodnim cilem vSak nebylo vytvofit univerzalné vykladovy model, jimz by
bylo mozné popsat fenomén exploatace, nejen vzhledem k tomu, Ze by ptesahoval ramec
préace, ze by byl déle z principu silné€ redukcionisticky, nybrz uz i vzhledem k tomu, Ze jsem
Z obsahlé reSerSe o exploatatnim filmu presvédCen, ze jesSt¢ neexistuji pevné (d&jinngé,
teoretické) zaklady, na nichz by se daly podobné pokusy stavét. Brakova kultura je ve
filmovych studiich stale ve svém pocatecnim stddiu vyzkumu a spiSe predstavuje problém
nejen analyticky, ale v neposledni fad¢ rovnéz institucionalni (podkapitola 2.1).

UZsi interpretaci filmové exploatace jako bulvarniho masmédia ptedstavenou 3.
kapitolou se nyni pokusim aplikovat v nésledujici pfipadové €asti na rané postkomunistické

tvorb& Vita Olmera vymezené roky 1989 — 1995, ktera by dle mé vychozi domnénky mohla
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uspokojivé odpovidat struktufe senzacechtivosti, a spolu s tim by se mohly prokéazat vyrazné

exploatacni tendence v ¢eské kinematografii, ne ndhodou po padu komunistického bloku.
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SENZACECHTIVOST

Vizualni masmédia

SSENENENEEN

Audiovizualni masmédia

EXCITUJICI OBSAH

v’ Atrakce — senzace
v Skandal
v Aktudlnost
v" Piedsudecénost (stereotypnost)
v Negativnost
v’ Zébava (zveli¢eni) x drama (30k)
v Neobjektivnost
v’ Personalizace

BULVARNI PREZENTACE

v Atrakce — senzace
v" Poklesly expresivni jazyk
v" Exhibi¢ni mdd
v" Diskontinuitni narativni struktura
v" Personalizace

Syté barvy

Vyrazné ramovani

Jednoduché symboly / znaky
Kontrastni schéma

Dominujici (rématické) fotografie,
titulky a interpunkce

KAMEROVE PRACE

v’ Zoom-in
v POV
v" Detailni zabéry

DEKORATIVNI NASTROJE
v" Dramaticka x jimava hudba
Afektovany verbalni projev
Vyzyvavé zvukové efekty
[AupiomANIPULACE]
[PRECHODOVE EFEKTY]
v Napadné modifikace obrazu, pf.
zpomaleného obrazu, pfeexponovani,

saturace barev, zmény rdmovani,
mrtvolky aj.

[NEPRECHODOVE EFEKTY]

KONVENCE KINEMATOGRAFIE ATRAKCI
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4 CZECHPLOITATION

,,Pamatuj si Nancy — New Yorku a Libni, zdaleka se vyhni!*

(Nahota na prodej)

4.1 Sametovy masmedialni bulvar

4.1.1. KINOA TRH

Pifedmétem této prace neni zkoumat detailnéji mechanismy, které vedly v roce 1989 ke
spoleCenskému ptevratu a dale formovaly novy prostor, zaloZeny na neoliberdlni trzni
ekonomice.®® Piesto je proovéfeni masmedialni bulvarnosti nutné zahrnout Olmerovu
produkci do dobového kontextu. Nasledky sametové revoluce vyrazné ovlivnily spole¢nost na
socialni, ekonomické, politické i kulturni roviné a kinematografie byla pfirozené jednou z
polozZek transformac¢nich zmén, coZ se obratem podepsalo na namétech filmu i jejich estetice,
sttedobodt mého vyzkumu.

Nejzasadnéj$i milnik pro kinematografii bezesporu piredstavoval pad statniho
monopolu. 31. prosince byl zrufen dosavadni centralni orgin Ustiedni feditelstvi
eskoslovenského filmu a 1. ledna odpovédnost za film piebralo Ministerstvo kultury Ceské
Republiky. S centralni vertikalni integraci skoncila také financni dotace filmu. Nova

legislativa o Statnim fondu pro podporu kinematografie upravujici nutnost odvadét jeden

% Prehled teoretickych modeli o transformaci nabizi Dvorakova — Kunc (1994). Ekonomicko-politické hledisko
zohlediiuje Ml¢och — Machonin — Sojka (2000). Sociologicko-antropologickou optikou na proménu identity
spoleénosti nahlizi Holy (2001). Ekonomicko-politicky i antropologicky piistup: Safaiikova a kol. (1996).
K ekonomické i kulturni reflexi Gjuricovd — Kopecek (2008) a k problematice piferodu kinematografie
diplomova prace Pavla Strnada (2000). Dale pak Svoma a Marhoul (2007: 155-166). Obecnéji k filmu 90. let
Halada (1997) a Culik (2007).
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korun &eskych z kazdé vstupenky (241/1992 Sb.*%) vesla v platnost az 1. Servence 1992;
odvod z ptijcovného videokazet pak ptisel o rok pozdéji.

Kinematografie ztratila stabilni institucionalni a finan¢ni zazemi, na druhou stranu pro
filmatfe nastala zcela jedineCna tvarci situace: nebyli jiz nuceni se podfizovat umélecko-
politickym direktivam socialistickych ideal.*® Spoleény nepfitel zmizel (Jif{ Dédedek v roce
1990 vystizné zpival protestsong Vratte mi nepritele) a mezi obCany a médii se vytvoril
ptimé&jsi vztah komunikace; sd€lovaci prostiedky mély nyni ke spolecnosti daleko blize nez
kdy dfive, protoze se nemusely odvolavat na kulturnépolitické normy jako ,,hlas lidu*.

Disledky ekonomickych a ideovych piestaveb byly pro kinematografii zasadni.
Producenti, ktefi po paddu rezimu opét ziskali na dualezitosti, museli nyni hledat pokryti
nakladi nejen u Statniho fondu (jehoz financni kapacita zdaleka nepostacovala), ale i v
koprodukénim partnerstvi s Ceskou televizi a v neposledni fadé v soukromé oblasti
podnikatelské. Film se v ustanoveném trznim hospodatském prostiedi stal nejen uméleckym,
nybrz nahle také ekonomickym subjektem, u néhoz rentabilita zacala piedstavovat podstatnou
hodnotu. Nenucenym vyvojem zacala poptavka odpovidat novym tuzbam a potfebam
demokratické spole¢nosti, kterym film mohl bez ideové regulace reciproéné odpovidat. Ceské
kinematografii slovy MiloSe Formana nic nebranilo v cesté, aby se piemistila ,,ze skleniku do
dzungle* (Abrhdmova 1993: 9). Prvni dvé komer¢ni dila polistopadového éry jsou v tomto

ohledu velmi signifikantni.

4.1.2. OBJEVENI KOMERCNIHO FILMU

Fakticky zestatiiujici dekret presidenta republiky o opatfenich v oblasti filmu (ptedpis
& 50/1945 Sb.*") pozbyl svou platnost az roku 1993, kdy byl 15. fijna nahrazen zakonem ¢&.

273/1993 Sb.*? o n&kterych podminkach vyroby, §ifeni a archivovani audiovizualnich d&l, o

% K plnému znéni zakona viz WWW: <http://www.psp.cz/sqw/sbirka.sqw?cz=2418&r=1992> [vyslo nedat.; cit.
3.2.2014]

0K estetickym projeviim ,,socialistického realismu* v réiznych kulturnich kontextech Bilek — Cinatlova (2010).
Dale nékteré dil¢i studie v Daniel — Savka — Machek a kol. (2013).

* K plnému znéni zakona viz WWW: <http://www.psp.cz/sqw/sbirka.sqw?cz=50&r=1945> [vyslo nedat.; Cit. 4.
2.2014]

2 K plnému znéni zikona viz WWW:
<http://portal.gov.cz/app/zakony/zakonPar.jsp?page=0&idBiblio=41252&nr=273~2F1993&rpp=50#local -
content> [vyslo nedat.; cit. 4. 2. 2014]
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zmeén¢ a doplnéni nckterych zakonti a nékterych dalSich piedpisit. Timto krokem
doslo oficialné k legalizaci soukromého podnikani v kinematografii, kdyz se jim zrusil jeden
z klicovych paragrafu predpisu 50/1945: .k provozu filmovych ateliéri, k vyrobé osveétlenych
filmii kinematografickych [...] K laboratornimu zpracovani filmu, k pujcovani filmi, jakoz i
K verejnému promitani je opravnén vyhradné stat*.

Praxe ale vypadala jinak. Uz do ranych 90. let mizeme datovat prvni produk¢ni
spolecnosti ze soukromého sektoru, jez vyuzivaly legislativniho Sumu, pietizeni vefejné
spravy a uspésné zacaly produkovat prvni nezavislé filmy, s tichou toleranci statu.

Snimek spole¢nosti Nationalfilm Slunce, seno erotika (Zdenék TroSka, 1991) m¢l
premiéru 1. dubna. 1991. Vrcholny ¢lanek trilogie zasadnéji nevybocoval od piedeslych
»proslunénych® d¢l a karikaturni formou zpodobiioval patilie vesnického clovéka. Dva
zasadni posuny se ale oproti minulym filmim pieci jen nasly. Toho prvniho se prospécharsky
dovolava uz samotny nazev: vét§i mira lechtivé exhibice, piikladné ztélesnénd motivem
nudistické plaze, prvoplanové odrdzela potlacované divacké tuzby cCerstvé liberalizované
spole¢nosti. S témi souvisel i druhy ¢initel — oblouznéni dlouho odpiranou exotikou. Moznost
vycestovat do zahranici, jehoz hranice zazivaly béhem 90. let masovy néjezd ceskych turisti,
Slunce, seno erotika zuzitkovalo v podobé jezed’ackého vyletu hostickych do Italie,
neinvenéni metafory ,,cesty zpét do Evropy* (Culik 2007: 217). Troskovu trilogii, na niz
navazuje série Baboviesky (2013-2015), 1ze vidét jako tuzemskou parafrazi ,,buranskych*
hixploatac¢nich filmu. (Fligl 2010: 5; Stejskal 2010: 14-17)

Byla to ale distribu¢ni spole¢nost Bonton, ktera vyprodukovala snimek vétSinou
fakticky chapany ve smyslu prvniho nezavislého projektu. Tankovy prapor Vita Olmera mél
sice premiéru az 29. kvétna 1991, avSak na rozdil od Slunce, seno erotika realizace prob¢hla
zcela bez podilu jakéhokoliv statniho podniku.*® Tankovy prapor vychazel z uznavané

literarni predlohy Josefa Skvoreckého a ve srovnani s Troskovym poéinem jej bezesporu

vewr

vvvvvv

Za prvé cilen¢ kalkuloval s zadostivostmi demokratické spolecnosti, kdyz Tankovy
prapor nabidl bezpecny navrat do minulosti a soucasné pohodlné usvédCeni rezimnich
neptistojnosti. Divactvo si mohlo potvrdit nesmyslnost represivnich pravidel, které od nich

systém jeSté¢ neddvno vyzadoval, identifikovat s grotesknimi situacemi, jez z nich nckdy

* K tomuto také Vladimir Wohlhofner (1991: 5-8).
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vyplyvaly a bezpe¢né se vysmat diktatu. Jako prvni komer¢ni film, jehoZz ziskovost vychazela
pouze ze soukromého sektoru, byl posilen pro bulvar typicky efektivni propagaci (Halada
1997: 72), podpofenou navratem emigranta Josefa Skvoreckého, autora uznavané predlohy a
dobového bestselleru, ktery, stejné jako dal$i emigranti (Tomas Bata, Rafael Kubelik, Jan
Ttiska aj.), okolo sebe mél vazenou auru hrdinstvi, nez doslo k postupnému vystiizlivéni
(Holy 2001: 66).

Druhy aspekt se vaze k estetickému provedeni filmu. Ptestoze Tankovy prapor
vykazuje urcitou poetiku jako literarni ptedloha, postrada jeji filozoficky rozmér a tragi¢nost.
Bere si z ni hlavné humoristické ton a do formatu ¢erné komedie zasazuje nepiili§ koherentné
melodramatické prvky. Dramaturgie dé&je se redukuje na Saskovské slovni stfety vojaka s
jejich nadfizenymi, cukrkandlovy patos tu ma tvofit zjemiujici protivahu. Pavodni
existencialni introspekce dusSevnich pochodli Danny Smifického jsou pouze doplinkem
vypraveéni a formuluji se jednoduse, Vaculikovym verbalnim komentarem citujicim uryvky z
predlohy. Pokud se maji reflektovat Smifického niterné pocity vizualné, jedna se vétSinou o
prosté flashbacky erotického razu (vzpomindni na Lizetku Neumanovou) ¢i zbyte¢né drsnosti
(Smifického krvava smrt na bojisti). Prapor byl konvenéni vypravéci strukturou vSeobecné
srozumitelny pro prumérného divdka, jemuz skrze zkarikované postavy ziStné¢ nabidl
konejSivy vysméch, a skrze jimavy méd i trpké dojeti, prebijeny vSak pfizemnimi atrakcemi
ve form¢ sexu, nahoty a opilecky vulgarnich vtipi. Pivodni kouzlo ptedlohy, smésujici
boutlivy lidovy humor s citlivym lyrismem, se scénaristim Radku Johnovi a Vitu Olmerovi

kamsi vytratilo.
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Statistika navStévnosti eskych filma Poradi Mésic arok  Navitévnost Trzba
vyrobenych v letech 1990-1996 ' Nazev filmu premiéry (divaci) (K&)
s premiérou od 1. 1. 1991 do 31. 12. 1996
29. Veksldk aneb Staré zlaté Casy 4/94 130 000 3116 000
Pofadi Mésic a rok  Navitévnost TrZba 30. Vélka barev 4/95 124 000 3538 000
Nazev filmu premiéry (divéci) (K& 31. Kanarska spojka 9/93 123000 2744 000
32. Amerika 6/94 122 000 2988 000
= 1. Tankovy prapor 5/91 2022 000 25882 000 33. Utitel tance 1/95 121 000 3120 000
2. Cerni baroni 6/92 1470000 26 394 000 = 34, Playgirls 3/95 119 000 3100 000
3. Obecna 3kola 8/91 1041000 13052000 35. Z&hada hlavolamu 5/93 106 000 1741 000
4. Discopfibéh €. 2 11/91 985 000 12 649 000 36. Indidnské 1éto 2/95 91 500 2 257 000
5. Kamaréd do dest& 11 10/92 970 000 16 250 000 37. Krvavy roman 5/93 79 700 1679 000
6. Slunce, seno, erotika 4/91 968 000 13 454 000 38. Fany 1‘/95 71 600 - 2 084 000
7. Konec bésnikd v Cechéch... 7/93 967 000 21 454 000 39. Freonovy duch 6491 71 400 274 000
8. Kolja 5/96 895 000 30 285 000 40. Septej 10/96 71100 2700 000
= 9. Nahota na prodej 1/93 866 000 17 499 000 . 41. Ziletky 2/94 70800 1657 000
10. Dédictvi aneb 42. PFili§ hlugnd samota 3/95 67 800 1973 000
Kurvahogigutntag 12/92 810 000 15 648 000 43. Don Gio 11/92 54 900 933 000
11. Trhala fialky dynamitem 11/92 736 000 12 220 000 44. Kouzelny méec 2/96 54 000 1255000
12. Nesmrtelna teta 11/93 581 000 11 402 000 = 45. Playgirls 2 4/95 53400 1295000
13. Sakali léta 12/93 520 000 12 399 000 46. Rad 11/94 52 000 1391 000
14. Requiem pro panenku 2/92 464 000 5822 000 47. Kouf 2/91 51 300 645 000
15. Akumulétor 1 3/94 390 000 * 10 612 000 48. V erbu lvice 4/95 50300 1265000
16. V Zaru kralovské l4sky 5/91 320 000 3451 000 49. Jedna kotka za druhou 8/93 49700 1047 000
17. Andé&lské oti 1/94 288 000 7297 000 50. Kagenka a strasidla 3/93 46 700 499 000
18. Saturnin 4/94 262 000 6 158 000 51. Hotylek v srdci Evropy 5/94 45 100 1098 000
19. Svatba upir 9/93 236 000 5351000 52. 0 zapomnétlivém EernoknéZnikovi 9/91 44 700 175 000
20. Princezna ze mlejna 6/94 223000 3432000 53. Kral Ubu 10/96 44 000 1586 000
21. Corpus delicti 11/91 . 209 000 2709 000 54. Silnéjsi neZ ja 6/91 41 800 383 000
22. Diky za kaZdé nové rano 11/94 207 000 5283 000 ’ 55. Carodéjky z predmésti 6/91 41 100 158 000
23. Jizda 10/94 201000 5086 000 56. Artus, Merlin a Prchlici 9/95 38 700 725 000
24, Byl jednou jeden polda 2/95 175 000 4 678 000 57. Helimadoe 4/93 38 200 695 000
25. Zebrécké opera 10/91 158 000 2031 000 58. Zkouskové obdobi 1/91 34 500 281 000
26. Prazékim, t&m je hej 4/91 150 000 1 688 000 59. ...ani smrt nebere! 1/96 32100 903 000
27. Jak si zaslouZit princeznu 2/95 148 000 2992 000 60. Kamenny most 10/96 30200 1088000
= 28. JeSt& vétsi bibec, neZ jsme doufali 6/94 142 000 3502 000 61. Parta za milion 9/91 29 900 118 000
Tab. 6 1994
1991 1. Akumulator 1 (385.000)
= 1. Tankovy prapor (1.964.000) 2. Sakali léta (371.000)
2. Slunce, seno, erotika (695.000) 3. Mrs. Doubtfire - tata v sukni (337.000)
3. Jeii’ (674.000) 4. - Nesmrtelna teta (322.000)
4. Hvézdné valky (629.000) 5. Andélské oti (287.000)
5. Discopfibéh €. 2 (617.000) 6. Kokosy na snghu (266.000)
6. Valmont (586.000) 7. Saturnin (260.000)
7. Krotitelé duchd II (586.000) ] 8. Fiintstoneovi (254.000)
8. Predétor (585.000) 9. Zachrafite Willyho! (251.000)
9. Vetfelci (572.000) 10. Schindleriv seznam (246.000)
10. Tanec s viky (562.000)
1995
1992 - 1. Forrest Gump (438.000)
1. Cerni baroni (1.455.000) 2. Specialista (259.000)
2. Kamardd do desté II (845.000) 3. Lvi krdl (256.000)
3. Sé&m doma (815.000) 4. Vodnf svét (222.000)
4. Policajt ze Skolky (646.000) 5. Maska (207.000)
5. Terminator 2 (628.000) 6. BIby a blb&jsi (203.000)
6. Zhavé vystiely (556.000) 7. Timecop (197.000)
7. Indiana Jones a posledni kFiZové vyprava (522.000) 8. Smrtonosna past (184.000)
8. Obecna 3kola (494.000) 9. Byl jednou jeden poida (175.000)
9. Trhala fialky dynamitem (493.000)

10. Casper (171.000) .
10. No&ni mira v Elm Street (454.000)
1996

1993 1. Kolja (895.000)
kppericOmm 0 2. Den nezavislosti (481.000)
Konec basnikd v Cechéch... (955.000) L et mmslenky (235.000)

1

2

3. Nahota na prodej (864.000) gl siar b

4, Qsobni straZce (666.000) . Tister (GIEH0)

5. Dédictvi aneb KurvahoSigutntag (652.000) o mriscion: Inpossibie (192000}

6. Sé&m doma 2: Ztracen v New Yorku (626.000) 7 Agent WC 40 (173.000)

Tis EHN SIEL ZHS0L000) 8. Ace Ventura 2: Volan{ divotiny (163.000)
8. Sestra v akci (462.000) o Sadm (262000}

9. Snéhurka a sedm trpasiikd (405.000) 7. ZamAovanj profesor (142,000

10. Fontdna pro Zuzanu 2 (383.000)
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VIT OLMER SE NE NAHODOU STAL JEDNiM Z NEJPRODUKTIVNEJSICH A DIVACKY NEJVYHLEDAVANEJSICH
CESKYCH TVURCU POLOVINY 90. LET. (zdroj Halada: 1997)

4.1.3. L,HLAVNE NE ZADNY UMENT!«

Domnivam se, Ze nejvyraznéj$i okolnost odlisujici filmovou tvorbu Vita Olmera 90.
let od dvou dekad minulych piedstavuje obrat ktomu, co jsme si definovali v podobé
masmedialniho bulvaru a jeho senzacechtivé podstaty (podkapitola 3.1). Samotny Olmer
danou zménu V piipadé své kariéry popisuje po vzoru bulvarni rétoriky zcela nepokryt¢:
»Natocil jsem v soukromych spolecnostech néekolik filmu [...] Nékteré jsem tocil s radosti, jiné
pro obzivu. Nestydim se za to. A na co jsem prisel? Ze ted musi ¢lovék bojovat se stejnymi
kulturnimi ignoranty jako za minulého reZimu (ti alesponn mluvili jen do ideologie), s
cynickymi producenty, jejichz filozofii charakterizoval prikaz Séfa firmy Heuréka Films k
realizaci Nahoty: ,Chceme co nejvic akci, sexu a krve, hlavné ne zZadny umeni!** (Olmer
1997: 86)

V ptiznaéném citatu se zduraznuji dvé okolnosti. Jednak nové ekonomické hledisko
podminéné nikoli ideologickému, nybrz trznimu aparatu fizeného pravidly nabidky a
poptavky. A jednak tomu piimo uzplsobeny vybér filmového ndmétu. Ta nase pisnicka ceska
Il (1989), Tankovy prapor (1991), Nahota na prodej (1993), Jeste vétsi blbec, nez jsme
doufali (1994) a diptych Playgirls (1995)* zt&lesiiuji nosny kinematograficky vzorek, ktery
byl hospodaisko-kulturni direktivou vyrazné poznamenan a vykazuje de facto vSechny
generalni rysy charakterizujici bulvarni masmédia vymezena podkapitolou 3.1.1.

Za jedny ze zékladnich konstitu¢nich prvka senzacechtivych prostiedkti masového
typu jsme rozpoznali obvykle pfi co nejnizsich vydajich komunikovani informace pro velky
pocet anonymnich pfijemcu, aniz by se prerusovala kontinuita produkce.

Dle souhrnnych tabulek navstévnosti tuzemskych premiér 90. let, jez Halada pfejima
z oficialnich zdrojt Unie ceskych distributorn (1997: 38-39, 224-225), je dobfe patrné, ze
filmy Vita Olmera patfily k tém divacky nejvyhledavanéjsim, a to nejen v domacim prostiedi,
nybrz dokazaly v ptipadé¢ Praporu a Nahoty obstojné¢ konkurovat i silnym americkym,
Htrhakim® typu Hvezdnych valek ¢i Jurského parku (Jurassic Park; Steven Spielberg, 1993).

Olmerovo specifikum souasné tkvélo, na rozdil od jinych aktivnich filmata

analyzovaného obdobi, v promptnim zorientovani v procesu transformace a dobovych nalad,

* Dale v praci jako Pisnicka, Prapor, Nahota a Blbec.



66

kterym se s exploata¢ni (bulvarni) citlivosti snad neja¢inngji pfizpusobil. To mu umoznilo
docilit ptekvapivé — piihlédneme-li K obtiznym produkénim podminkam, jenz s sebou
liberalizace ptinesla — vysoké nataceci frekvence udrzujici kontinuitu. Mezi roky 1989 —1995
uspésné dokoncil Sest snimkdl, aniz by néjak zdsadnéji ztracel pozornost publika. K jedinym
sptiznénym tvarcim, ktefi se tehdy mohli s Olmerem mensi mérou v divacké navstévnosti a
soucasné rychlém natacecim tempu porovnavat, patfil Jaroslav Soukup (Discopribéh 11, 1991,
Kamardad do deste 1l — Pribéh z Brooklynu, 1992; Svatba upirii, 1993; Byl jednou jeden polda,
1995).

Probirané filmy dle charakterizace bulvarnich masmédii absentovaly vysoké vyrobni
naklady. Jedinou vyjimku z analyzovaného vzorku tvoii Prapor, jehoZz konecné vydaje se
m¢ély pohybovat mezi deseti az patnacti miliony korun, coz bylo ale ve své dob¢ i vzhledem k
zanru stale pramérné (Halada: 1997: 41-42). Na druhou stranu Prapor nelze oznacit za zcela
tenden¢ni projekt, ale z pohledu dobového milieu spi§ vydafeny experiment. Titul na sebe
strhaval pozornost uz jenom tim, Ze byl prvnim komeré¢nim filmem, ¢ehoz s exploatacni
efektivitou vyuzila pridruzena propagace apelujici na premiéru jako svého druhu jedine¢nou
spolecenskou udalost, kde za dojmem neopakovatelnosti stalo odhaleni ekonomického pozadi
snimku (Halada: 72).

Pisnicka byl prvni Olmerav film premiérové uvedeny v demokratickém prostiedi.
Nataceni snimku ale jesté z velké ¢asti spadalo pod centralni vyrobu Barrandovskych studii.
Kvili problematické pozici, v nizZ se centralni organ na pokraji i po revoluci nachazel, a kvuli
Olmerové ponékud vrtkavé povésti po spoleCenskokritickém Bony a klid (1987), Pisnicka
nenalezela k projektim zastiténych dobrym produkénim zazemim. Vyvoj Pisnicky byl
nakonec problematicky a trval pretrzité nékolik let az do premiéry roku 1990. Olmer: ,,Studio
mi film pred revoluci nékolikrat zakazalo, po revoluci mé malem prikazali, abych ho rychle
natocil. Inu, ,revolucionari‘[...] Také se tehdy Setrilo, ne ovsem u Vavry, ale u nds ,mladych’
[...] Coz neplatilo u ,Bonui ", ale tehdy uz byl bolSevik v upadku.*

Naopak v piipadé¢ Playgirls, posledniho analyzovaného projektu symbolicky
uzavirajiciho neukéznény klimat liberalniho prostoru pol. 90. let, Sse jednalo o levnou televizni
koprodukci, kterou, jak Olmer oteviené podotyka ,,jsem natocil za rekordnich cca 15 dnii®,
coz je vzhledem k celkové stopazi 150 minut thrnem vypovidajici.

Nahota a Blbec nebyly zastitény Zadnou vétsi kinematografickou instituci (Pisnicka),

ani se jim nedostalo slusnych realiza¢nich podminek ze soukromého sektoru (Prapor). Také
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dle kvalit zpracovani, obzvlast¢ co do vypravy, mizeme potvrdit, Ze se jednalo o nuzné
vyroby, nikoli viak takové lacinosti, jakou vykazoval diptych Playgirls.*®

Do druhé skupiny konstitutivnich prvkt urcujicich bulvarni masmédia, které
komunikuji na bazi senzacechtivosti, patii cilen¢ utvorend poutavost, at’ uz v roviné obsahu,
propagacnich strategii anebo samotné formy. Informace dale posiluje svou atraktivnost diky
aktualnosti, aniz by si pfitom musela nutné¢ mit objektivni status — kardinalni je populistické
pfitakani potiebam masy. Obvykle takova udalost nese punc kontroverze a skandalu
determinovaného instantni spotiebni logikou primérného vkusu.

Ac¢ byly Olmerovy filmy zabavnimi ,.komoditami uréenymi Sirokému publiku, byly
to zaroven komodity, které dle vychoziho ptedpokladu nespadaly do popularniho
masmedialniho typu. Napliovaly sice totiz ¢i kopirovaly konkrétni motivy ustalenych zéanru,
at’ se jednalo o grotesku, nonsensovou komedii, akéni a historicky film anebo thriller, piesto
vSak oproti hollywoodské vyrobé, klasickému vzoru populdrniho masmedialniho diskurzu,
Olmerova dila umysln¢ nastavovala demokratizovanému divakovi mnohem vyostienégjsi
obraz. Byly to fikce pojimané jako aktualni dokumenty plné nasilného i erotického spektaklu,
jenz se ne vzdy, ale v drtivé vét§ing€ ptimo vztahoval ke specifickym okolnostem ranych 90.
let. Olmerovy filmy tim hladce verifikuji diive ptedstavenou Clarkovu tezi 0 masmedialni
bulvarni podstaté¢ exploatace ve smyslu syntézy ,nevinné“ kultury popularni / priméru
a ,,vulgarni* kultury folkové / brutalni (oddil 3.1.2.)

U Olmerovych filma z 90. let zcela chybi né&jaké pozitivni obrazy (Sondta pro Zrzku;
Vit Olmer, 1980; Stav ztroskotani; Vit Olmer, 1983) ¢i alespon piislib v lepsi budoucnost
(Antonyho sance; Vit Olmer, 1986). A uz viibec nemuzeme mluvit o estetické zdrzenlivosti,

nadCasovosti témat a zpracovani, které by symbolickymi, nikoli exhibi¢nimi zplsoby

* Vyse citované Olmerovy zavéry vénované otizce produkéniho pozadi piebirdm z e-mailové komunikace
S rezisérem prob¢hlé 14. — 21. 11. 2014. Zbylé necitované konkluze, rovnéz fakticky nepodlozené, piebiram
z telefonického spojeni konaného s Olmerem pietrzité roku 2014. Piesn&jsi finanéni tidaje o produkci Pisnicky
by mély byt dle dostupnych indicii dohledatelné v archivu Barrandovskych studii. Oproti tomu vyhledat
konkrétni ekonomicka data tykajici se zbylych filmu je prakticky nemozné (Halada 1997: 41, 228), ¢imz se
prokazaly domnénky vyzpovidaného Olmera, mlziciho producenta Tankového praporu Jitiho Jezka, nybrz i
nékolika dalSich zainteresovanych subjektl, typu pamétniki Petra Kantnera ze spole¢nosti Bontonfilm,
kvuli zaniku at’ uz malych podnikatelskych subjekti v rolich koproducentii (B. O. S. K.) stejné jako téch velkych.
(Management CET 21 napt. z e-mailové komunikace dne 24. 11. 2014 potvrdil, ze spole¢nost dnes nema ptistup

k vyzadovanym datim CNTS, ptivodnimu vlastnikovi TV Nova za éry Playgirls).
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nastavovaly podvratné zrcadlo spoleGenskému systému (Houslista; Vit Olmer, 1969; Co je
vam, doktore?; Vit Olmer, 1984).

Analyzované filmy postihuji ty disledky transformacnich zmén, jez nesly negativni ¢i
jakkoliv kontroversni raz. Bulvarni novinat Egon to vystihuje v Nahoté jasné: ,,My si tu
hrajeme na demokratickej stat a pritom nam tu pod nosem bézi pekny svinstvo.“ — paradoxné
tento soud pfichazi po tom, kdy se dopusti rasistické poznamky vénované romské minorité.

Lidovlada (Nahota, Blbec, Playgirls) i totalitni éra (Pisnicka, Prapor) se zvrhava
v ¢ernobilou obzalobu ur¢enou vSudyptitomnym zlo¢inem a nasilim, zvracenym konzumem a
erotickou prostopasnosti, pro bulvar typicky jizlivda nadsazka danym titulim vSak nechybi.
Nevybiravé posouzeni spoleCenskych problémi ptitom Olmer vtisknul uz do filmu Bony a
klid, ktery se ale odliSuje od jeho pozd¢jsi tvorby pravé tim, ze nesklouzava od celkem
konstruktivni kritiky k prvopldnovému servirovani senzac¢nich obrazli bez moralniho apelu,
ktery v piipadé polistopadovych filmt zcela chybi (Playgirls, Nahota), anebo se utlumuje
silnym zveli¢enim (Pisnicka, Prapor, Blbec).

Vit Olmer, soukromi producenti (Mos, Staskova, Jezek) a scénaristé (John, Klima),
opirajice se o nové zadostivosti demokratické spolecnosti (erotika, luxus, zadpadni zbozi), o
ptedsudky masového publika o transformaci (,,pfevlékani kabati“, korupce) a zakotfenéné
obavy a stereotypy (xenofobie, feminismus, AIDS), zacali stavét svou estetiku na Gzasu. Na
obsedantnosti ukazat dosud zakazované, aniz by ukazované podrobovali analytickému
rozkladu a jakymkoli zplsobem jej problematizovali. Olmerovy spektakly cilevédomé
dosahovaly toho to, co Augustin pojmenovaval ,,zadostmi o¢i“ (Gunning 2004: 158) tvotené
zveédavosti (curiositas) a vizualni slasti (voluptas), aby tvirci v novém trznim prostiedi pfisli
pohotové k zisku.

Probirané filmy maji nepiili§ prekvapivé status brakovych dél. Na Cesko-Slovenské
filmové databazi, ktera svou platformou poskytuje znacné velky vzorek cinefilt, ale i
oby€ejnych divakli rGznych, prevdzné mladSich a stfednich vé&kovych kategorii, jsou
Olmerovy analyzované filmy fazeny hodnocenim (dle cca. 8-15 tis. uzivateld) Kk lehkému
nadpraméru (Pisnicka a Prapor) az ,odpadu” (Nahota, Blbec, Playgirls) — v silné
mezinarodni konkurenci necelych 400 000 titulti nahranych v databazi socialni sit¢ Playgirls

Il dosahly umisténi ,,2. nejhorsiho filmus* Nizky kulturni status dotvrzuje i kriticka obec

* Playgirls | jsou dle subjektivniho filmového Zeb¥icku ,,14. nejhorsim filmem*, Blbec na tom neni s prickou 48.
o nic Iépe. Waterloo po cesku (Vit Olmer, 2002) je pak 2. nejhor$im filmem®, aktudlni Bony a klid 1l (Vit Olmer,

2014) tu uzavird nejhorsich 200 tituld vSech dob. Olmer by tedy patfil v ramci socialni sité z obraceného
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(Luke$ 1994: 37-77; Culik: 2007; Halada 1997: 72-76) a Olmerovy snimky tim napliiuji
jeden z poslednich atributti masmedialni bulvarni kultury.

Nasledujici podkapitola se zevrubngji pokusi obhdjit tuto senzacechtivou povahu
Olmerovych dél, a to z hlediska excitujiciho obsahu (senzacnich — atrakénich namét) a

bulvarni prezentace (senzac¢niho — atrak¢niho zpracovani ve filmové estetice) rozebranych

v oddilu 3.3.

4.2 Posttotalitni senzacechtivost

4.2.1. EXCITUJICI OBSAH

Sex

K jedném z nejcharakteristictéjSich spolecenskych ukazi v postkomunistické Evropé
patiil znaény rozvoj erotického trhu, jako reakce na sexualni puritanismus marxismu-
leninismu.*” A& s sebou rozmach sexuality — zbozi bezpochyby nese negativni nasledky, pieci
jen je to také nutny vedlejsi produkt demokratickych reforem. Slouzi jako evidence
uvolnovani ve spole€nosti, kterd hledd sama sebe a hranice (ne)pfijatelného. Nastolenou
sexualni liberalizaci se rozpadly Vychodni blok vymezoval vii¢i ideovym poutiim totalitniho
rezimu. Poznavani vlastniho téla, sexudlni orientace, nové moznosti dosahovani slasti, tyto a
jiné skutecnosti nyni byly soucasti diskuze oficidlnich komunikacnich kanalt (McNair 2009:
16-17).

Erotika hrala v Olmerové tvorbé vzdy dulezitou roli, a to hned u jeho celovecerniho
debutu Takze ahoj (1970). Ale at’ uz v této novovlnné reminiscenci, nebo pozdéjsi produkci
glasnosti a perestrojky (Jako jed, 1985), erotické obrazy nepiedstavovaly Cisté demonstrativni
atrakci, nybrz funk¢ni dopln€k obohacujici vypravéni. Zaroven se vétSinou nevztahovaly ke
konkrétnim problematikam socialistické spole¢nosti. V diegezi byly zastoupeny — vzhledem
k ideovému dozoru — poskrovnu, a pokud mély byt oteviené¢ exponovany, délalo se to

intimnim stylizaci, jez neprovokovala. Teprve az Bony a klid nabidl senzacnéji pojaty

vvvvvv

(online) WWW: <http://www.csfd.cz/tvurce/3247-vit-olmer/> [cit. 15. 7. 2014]
* Na toto téma viz studii Adély Gjuridové, Revoluce odklidd sametovy hév: Erotika a nahé télo v ceském

verejném prostoru po roce 1989 (2011: 40-43).
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eroticky spektakl spjaty s zitou realitou, obnaZzeny a nastaveny pohledu socialistického
divaka. Pokud vSak pomineme scénu hédonistického bytového vecirku, stale exhibicné
zpodobnéna erotika nedostdvala v dé€ji vétsi prostor. Nelegalni prodej porno videokazet a
prostituce byly zardmovéany do investigativniho rdmce kritizujictho kriminalni poméry
socialistického systému. ,,Trezor* proto snimek neminul, a kino distribuce se dockal az po
Siroké piratské cirkulaci.

Kazdy z nésledujicich Olmerovych celovecernich filmi do poloviny 90. let diky
nastolené svobod¢ vyjadirovani prospéchéisky dava na odiv explicitni eroticky material, jenz
nese Vv porovnani s Bony a klid mnohem vétsi punc kontroverse, zkazenosti a vystiednosti,
pticemz je zahrnut do pitvornych fabulaci (Halada 1997: 74). Podoba filmové erotiky pfitom
vice ¢i méné odrazi jeji podobu uvniti postkomunistického milieu. Jakykoliv pozitivni atribut
lidské sexuality ve svobodné spolecnosti je hanoben, zesmé$nén anebo neni vibec
zohlediiovan; Casto na sebe erotika bere podobu deviace.*®

V téchto ohledech sexualni paradigma Olmerovych fikci napliiuje bulvarni pfiznaky
excitujiciho obsahu (podkapitola 3.3.1.): atrak¢nosti, zabavy versus vzruSeni, neobjektivnosti,
aktudlnosti, negativity, stereotypnosti a predsudecnosti, ¢imz dosahuje personalizovangé,
atraktivni vypovédi pro masového divéka. Tyto rysy excitujiciho obsahu se pokusim prokdzat
vedle sexuality na dalSich dvou nejvice zastoupenych namétech analyzovanych dél:
kriminalité (nasili) a konzumu (ne-majetnosti, novych statk).

Jiz Pisnicka, z vétsi Casti vyprodukovana za totality, nabidla v pfibéhu vymezeném
roky 1968-1989 piiznaéné zaujeti vulgarné vypodobnénou erotikou, protoze ji umoznila
kone¢na realizace filmu v demokratickém uvolnéni (Culik: 51): nelegalné se rozsifujici
pornografické magaziny, dionysovské mejdany odpudivého feditele dovedné ztvarnéného
Bronislavem Poloczekem nebo navstéva hudebniho sboru peep-show v ,.exotickém®
Zapadnim Némecku. Zpustlost reZimu, jeZ méla v Pisnicce zhyrald sexualita znacit, je vSak
prebijena jejim hojnym zastoupenim i exhibi¢nim pojetim. Voyeuristicky mod nejedné
erotické scény lze vidét jako ptedzvést Playgirls, které budou o pét let pozdéji na
,kukatkovych vyjevech htichu® uz strukturdln€é zalozeny celé. Ani V ptipadé¢ Praporu,

formatu historického filmu, se Olmer dle pfedlohy nevyhnul veselohernim, nicméné dle

* Olmer nebyl zdaleka jediny — avsak jeden z nejproduktivn&jiich — a jeho tvorbu je nutno vidét v %ir§im
kontextu dél odlisnych kvalit jako Requiem pro panenku (Filip Ren¢, 1991), Dédictvi aneb Kurvahosigutntdg
(Véra Chytilova, 1992), Fontdna pre Zuzanu 2 (Dusan Rapos, 1993), Vekslak aneb Staré zlaté ¢asy (Jan Prokop,
1994) ¢i Mandragora (Wiktor Grodecki, 1997).
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bulvarni logiky excitujiciho obsahu opét senzacné pojatym erotickym scénam: scénu ,,K pocté
zbraiil“, a s etarkou Babintakovou®® si mimo jiné dale ve vézeni neodpustil excesivni v{jev
zachycujici pohlavni styk s podporu¢ikem Malinou (Vlastimil Zavtel).

Narativ Nahoty pak védomé tematizuje novy fenomén bulvarniho novinaistvi —
ironicky, ale bezdééné tim stvrzuje senzacechtivou povahu Olmerovy exploatace —, aby
ospravedlnil v dosud nevidané mife plejadu dobovych erotickych fenomént. Jednim
z Gstfednich témat se v Nahoté ne nahodou stava prostituce, jez je v mensi mife zuzitkovana
dale v Blbci, zato u Playgirls tvofi patet celého diptychu.

Prodejny sex opravdu zazival zna¢ny vzestup, protoze od roku 1990 pozbyl trestnosti
a vztahoval se na ni pouze prestupkovy zakon. Nahota dokonce dokumentarnim zptisobem
konkretizuje nechvaln¢ zndmou destinaci Rudné u Prahy, ktera patfila kjedném
Z nejptiznacnéjsich lokalit prostituce. (Valkova 1993: 51; Travnickova 1995: 63)

Olmerovy filmy zi$tn¢ nedokumentuji pouze tento jediny ,,zlofad* polistopadového
systému. Vedle jiného odvétvi, BDSM> pornografie (Nahota, Playgirls), paraziticky
reflektuji rozmach nocnich klubti: v Playgirls | je konkretizovan brnénsky podnik Moulin
Rouge a dlouhou, eroticky nasycenou sekvenci Vv autentickém prostiedi night-clubu Lotos
nabizi Nahota. Diptych Playgirls, rovnéz dokumentarnim zpisobem, V neposledni fadé
predstavuje nepokryty ukazatel mnozicich se erotickych obchodu typu Sarah.

V Nahoté nelze opominout vysméch dobové rozvijejicimu se feministickému hnuti
animalni figurou Egona,51 kdyz opakované degraduje pozici své vzdélané manzelky Evy
ztvarnéné lvanou Velichovou — po Praporu podruhé ve stereotypni roli nepfistupné a
dominantni zeny, ktera souc¢asné v obou filmech figuruje coby eroticky (atrakéni) objekt. Za
,vyucenou* dostdva Sovinisticky co proto i Cechoameri¢anka Nancy (Kéija Triskova):
~Miluvite, jako kdyby Zena vitbec nebyla ¢lovek™, Egon pohotové reaguje: ,,Ale ty jsi docela
roztomily clovek, zvlast kdyz se takhle rozcilujes. [...] U nas je Zenska clovek, obcas, ale ne
na takovouhle praci. Tobé vadi uplné vobycejna dobra ceska sekacka. Chces mezi drsny
bakelitaky? Ty si se zblaznila ne.*“ Scénaristé Vit Olmer a Josef Klima stvrdili vétSinové

pfedsudky muzské a mozZna piekvapivé 1 Zenské spolecnosti, zakofenéné v socialistickém

* Martina Adamcova se ,,0svédéila“ jako jedna z odhalenych lehkych dév 90. let a vedle Praporu u Olmera
pokracovala rolemi prostitutek: Zrzky v Nahoté a Aji Machové v Playgirls.
%0V préci budu dale pro vztah sexualni submise versus dominance pouzivat zavedenou zkratku ,,BDSM*,

%! Detailn&ji Hana Havelkova: Otdzky ceského Zenského hnuti po roce 1989 (2008: 217-230).
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rodinném modelu, které byly pfiZziveny naptiklad vysmé$nymi &lanky Josefa Skvoreckého
ohledné feminismu v tydeniku Respekt (Nesporova 2006: 215-227; Holy: 152-159).

Jak Nahota, tak i nasledujici Olmerovy filmy se oteviené napdjeji z tehdejSich
spoleCenskych obav z hrozby AIDS, kterou dle konvenci excitujiciho obsahu premrs§téné
dramatizuji a soucCasn¢ zvelicuji. Typicka je v tomto ohledu scéna, v niz Eva vystrazné
seznamuje Egona s udaji o poCtu nakazenych na pocitaci, ktery pohrizku machistickym
komentatem shodi: ,,Prestarite s tim uz blbnout. Osklivite lidem to nejhezci, co maj.“ Nedilnou
atraktivni soucasti Olmerovych fikci (krom& Praporu) se stava prezervativ, dalsi
,nepfirozena™ kuriozita demokratické spoleCnosti a cCasty ter¢ vysméchu nebo naopak
démonizace.”® Podobnou senzacni funkei plni i nové erotické zbozi — vibratory, femeny &i

vakuové pumpy, které jsou hlavné kiiklavé vyjevovany hlavné v diptychu Playgirls.

%2 Symptomatickou dobovou ukézku z popularni hudby predstavuje kapela Prazska Sunka a jeji pisei Kondom
z alba Miluj S nasazenim (1993). Videoklip na WWW: <
http://www.youtube.com/watch?v=PhCY3fQLxMs&index=54&list=PLB2EDF4A950BD9620> [vyslo 5. 8.
2010; cit. 14. 4. 2014]
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OBAVY A TUZBY DEMOKRATIZOVANE SPOLECNOSTI V DILECH JESTE VETSI BLBEC, NEZ JSME DOUFALI,
NAHOTA NA PRODEJ A PLAYGIRLS

Kriminalita

Po sexualité je druhym nejvétsim skandalizovanym tématem Olmerovy polistopadové
tvorby kriminalita a podruzné jevy s ni spojené. RezZisérova filmova parafraze na bulvarni
tendence ,,éernych kronik* 90. let v tisku (Homolaé: 1998) vykresluje transformaci jako
obdobi patologicky prorostlé skrznaskrz zlo¢inem a nasilim. ZiStné se tim kopiroval, nicméné
vrovin¢ logiky excitujiciho obsahu jednostranné dramatizoval, dalsi privodni proces
modernizace, protoze kriminalita kontinualné opravdu stoupala.

Za socialistického reZzimu se ve Vychodnim bloku oficidln€ datilo drZet zlo¢innost na
relativné ustalené urovni, v Ceskoslovensku v druhé poloving 80. let dokonce mirné klesala,
po roce 1989 vsak vzrostla trojnasobné a pocet stihanych osob se na Slovensku zvysil o 35,8
%, v Ceské Republice pak o 76, 1% (MareSova 1994: 9; Statisticka ro¢enka kriminality 1991:
10). Nebyvaly rozkvét zazila kriminalita hospodarska spojena s nekalymi praktikami
kupdnové privatizace, ktera se slozité¢ prokazuje a vyhodnocuje, jelikoZ podnikatelskd sféra
byla srostla s politickym pozadim (Baloun: 2004). Vysokd mira kradezi a korupcnosti

nicméné nebyla ani za totalitni éry ni¢im ojedinélym: ,,Cernd ekonomika®, rovnéz tézko
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vycislitelna, naopak znamenala vzhledem k nedostatkovosti vynucenou soucast zivotniho
stylu 70. a 80. let. Disledky mentality formované realnym socialismem (ruka ruku myje,
zavist, nezodpovédnost, apatie) plynule presel do nekalych praktik ,,divokého kapitalismu*
(Fibich 1996: 249-289). Zlo¢in v liberalnim medialnim prostfedi zacal byt mnohem
otevien¢ji reflektovan a nasilné ¢i mnohamilionové korupéni aféry se staly zlatym dolem pro

sd€lovaci prostiedky, exploatacni film nevyjimaje.
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Celkova kriminali<®a
‘v Ceské& republice

trestné ciny - policejni statistika
ox | gogine | cosesmine
1973 109 355 92 685
1974 109 573, 92 536
1975 110 957 96 725
1976 106 602 93 753
1977 103 083 89 956
1978 103 251 89 798
1979 98 091 | 83 825
1980 | 103 219 86 653
1981 110 312 . 90 906
1982 120 444 97 847
1983 117 001 96 939
1984 120 918 100 672
1985 Y21 292 100 665
1986 122 122 101 000 -~
1987 120 260 - 99 006
1988 119 675 . 97 064
1989 " 120 768 93 542
1990 216 B52 83 237
1991 282 998 94 115
1992 345 140 108 380
1993 398 505 126 442

(zdroj MaresSova: 1995)
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Organizovany zlo¢in Olmerovy excesivni fikce uc¢inné zasazuje do erotické a nasilné
podstaty. Kuplifstvi bylo v 90. letech jednim z nejrozsifenéjsich kriminalnich fenomént hned
vedle kradezi automobild, motorovych soucéastek a uméleckych artefakti (Travnickova 1995:
11; Cejp a kol. 1999: 45).

Vit Olmer opét prokézal svou exploatacni (bulvarni) citlivost, kdyz za tstredni déjovy
motiv Nahoty sJosefem Klimou zvolil pravé obchod sbilym masem. Namisto
psychologického dramatu, které by se nabizelo jako adekvatni vypravéci koncept
(Mandragora), zasadil nucenou prostituci do Zanru erotického thrilleru kombinovaného
s akénim filmem amerického typu.”® Pivodné socialni namét, vychazejici z investigativni
prace Josefa Klimy, se stal pro excitujici obsah ptizna¢né zdbavni podivanou, nezli vaznym
tragickym portrétem.

V televiznim pofadu Aréna roku 1995 Miroslav Sladek nepodlozené uvedl, Ze
Romové pachaji 80% veskeré trestné ¢innosti. Podle oficialnich tdaji uvetejnénych v dennim

tisku se pfitom Romové v Praze podileli na kriminalit¢ roku 1990 necelymi 10%,

%3 Srovnej s filmem Cesta peklem (Martin Holly ml., 1995). Samotnou Nahotu oficilni press kit oteviend
vymezuje jako ,akcni thriller s piistupnosti starSich 18 let. Narodni filmovy archiv (NFA), f. Heureka Films

(HF), 1993, 1959 / 125360 Filmovy ustav Praha.
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celorepublikové v roce 1991 pak asi 13%. V dobovych anketnich otazkach v novinach druhu
,,Koho byste rozhodné nechtéli za souseda?*, uvadélo stézi piekvapivé cca. 70% dotazanych
na prvnim misté¢ Romy (Homola¢ 1998: 82). S vyjimkou nepocetnych zahrani¢nich hostii a
studentti, kterych nikdy nebylo mnoho, az do roku 1989 ceské spolec¢nost de facto neméla
moznost se hloubéji setkat s kulturni jinakosti, coz vedlo k pfetrvavani fady nacionalnich
stereotypti @ xenofobnich postoju.

Zakonitosti excitujici obsahu u Olmera vysly rasistickym famam populisticky naproti.
Stereotypni zachyceni nepracujicich a posmévacnych Romu scénarista Radek John nabidl jiz
Vv Pisnicce. Nahota ale piedsude¢ny obraz posilila a za obchodem s bilym masem, kli¢ovym
motivem filmu, tu stoji cela organizovana sit’ romské mafie.>* Minorita slouzi v narativu jako
laciny spousté¢ krvelaénych a vybusnych akci; mimo jiné tvofi opozici vuci pravicovym
extrémistim (,,Mrtvej cikan, dobrej cikan!*), subkulturou, kterd byla spolu s anarchistickym
kiidlem v poloving 90. let na vzestupu a obestirala ji aura nasilnosti a vandalstvi (Novotna
2013: 249-261). V nasledujicim dile, Blbci, je pak verbalné tematizovan jako zlod¢j, jenz mél
vykrast herni automaty, ,,Vietnamec romskeho piivodu, asi.

A je to zvlasté Blbec — a mensi mérou i Nahota a Playgirls —, které se fadi po bok
filma typu Hotylek v srdci Evropy (Milan Ruazicka, 1994) ¢i Divoké pivo (Milan Muchna,
1995), satirickym reflexim vénovanym fenoménu restituce a paraziticky navazujicich na
uspéch Dédictvi aneb Kurvahosigutntag.

Tam, kde Véra Chytilova nabidla hotky akcent, do néhoz byly senzaéni vyjevy
uzavorkovany, tam Vit Olmer zprostiedkovava rozpustilou nonsensovou komedii, bez
moralniho pfesahu, zato s atraktivnimi obrazy luxusu a nahoty, v nichZ se jakakoliv sZirava
socialni kritika utapi. Restituent je profilovan jako ,,hloupy Honza* (Ludé&k Sobota),55 jehoz
nesvépravnost prevySuje pouze hamizZnost pravnikli, hoteliéri a mafie, nelegalné se
domahajicich rychlého zbohatnuti, posvéceného konkretizovanou ODS, tedy pravicovou
stranou spojenou s privatizaénimi reformami. Zaujaty obraz politické strany je dale
exponovan v Playgirls, kdyz se sadistické muceni eroticky stylizované Stépanky (Michaela
Kuklova) v nasledujicim dokumentarnim zabéru porovnava s billboardem Vaclava Klause a
Jana Koukala, osoby spojované s korupcnimi aférami.

Bulvarmé pojaté filmy Nahota, Blbec i Playgirls opét pohodlné zrcadlily

3

polistopadovou zivotnost socialistického ,kdo nekrade, okradd rodinu“ a dle konvenci

> Srovnej s obrazem cikanstvi ve Stavu ztroskotdni.

% Podobng typizovanou roli ztvariuje Oldfich Vizner jako restituent Patrik Skoda v Playgirls.
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excitujiciho obsahu oportunisticky ptitakavaly vétSinovym (Homola¢: 110) predsudkim 90.
let nepodobnym tomuto, aby mohly pfedkladat demokratickému divakovi senzacni obrazy:
»Podivejte se na takzvanou privatizaci. Ja neznam jedinej pripad, kterej by byl uspésnej.
Vzdycky slo jen o to krast [...] Stahnu to pro sebe a potom, kdyz to jeste funguje dal, tak fajn,
kdyz to nefunguje, tak to zahodim. [...] Co je to za kapitalismus? To je nesmysl. To je
socialismus nebo cokoli. Je to neslusnost, hrabivost a nepoctivost.“ (NeSpor — Holub 2006:
138)

I Nahota cernobilou obzalobou zuzitkovala Spatné polistopadové nalady z,Sedé
ekonomiky“, vramci niz nedoSlo k o¢ekavané tlusté Care mezi kolektivismem a trznim
hospodaistvim, kdyz vypravéni na konci stvrzuje provazanost mafie s politickymi organy a
médii. Egon, jeden z Olmerovych emblematickych vzori obycejného ,malého ceského
clovéka* (Holy: 2001),%° k tomu rezolutng dodava: ,,Takze to bude zas jako za komunistii jo.
Par nedotknutelnejch a my.“ K dal§$im nemilosrdnym provoldnim ve filmu patii ,,Nejvetsi
sviné hned otocily po listopadu nebo zacaly podnikat.* Podplaceni a propojenost veiejné
spravy S privatni sférou se stava neodmyslitelnou soucasti zivotniho stylu hrdind v Blbci a
Playgirls., které dale bulvarné potvrzovaly i posilovaly negativni nalady o sametové revoluci
ve smyslu znepokojivého hybridu: socialistického kapitalismu ¢i kapitalistického socialismu
(Nespor — Holub 2006: 133-150).

Zneuziti politické moci elit nachazime také v Pisnicce, kterd oproti zbylym filmim
vykresluje zase nelichotivy obraz minulosti, vrchnich stranickych ptedstaviteld kulturniho
organu, jejich moralni zkazenost a prostopasnost. Tento derivat Bony a klid (za nimz i za
Pisnickou stal jako scénarista Radek John) ziskal tragikomicky kabat a se svou jizlivou
hyperbolizaci opravdu mohl fungovat nepodobné jako rozvratnd freska TomaSe Vorla st.
Kour (1990) — nebyt okaté zaujatosti vystavujici rozmafilé scény nahoty, sexu, pSoukani,

zvraceni a exhibi¢niho zabijeni zvéte.

*® Ve viech analyzovanych filmech jsou ustiedni postavy bezezbytku zastupci nizsich téid (Jan, Danny, Egon,
Vitousek, Maja ad.). Pravé z jejich socialnich (o)pozic se skandalizuji anebo naopak zvelicuji negativni ¢i
skandalizované procesy transformace, které jsou vzdy zahrnované pod sexualitu, nasili, luxus anebo akci, a které
spoustéji ti ,,Druzi“ (Némci, hoteliéfi, pravnici, mafie, podnikatelé, mafiansti podnikatelé). Takovy

personalizovany a pfitom atrakéné pojaty excitujici obsah opét napliuje konvence bulvarniho vyjadfovani.
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Konzum

Jo vzdyt vis, stésti je krdasna vec
vzdyt vis
Stesti je krasna vec
Stesti je ta krasna a prepychova véc

. V. v 57
ale prachy si za néj nekoupis.

Po erotickych, kriminalnich a nasilnych aspektech rozeznavam posledni nejhojnéji
zastoupenou kategorii excitujiciho obsahu rané polistopadové kinematografie Vita Olmera
konzum. A i pro ni je pfiznaéna negativnost a premrSténa dramati¢nost spé&jici ke
skandalizaci, soucasn¢ protichudné vyuzivani hyperbolizace, kazdopadné vzdy senzacni
povaha nedilné — a neptekvapivé — napojena na predeslé kategorie sexualni a zlo¢inné, tézici
z aktualnosti, pfedsude¢nost nevyjimaje.

Ekonomické transformace byla potfebnym krokem pro ozdraveni skomirajiciho
hospodaistvi zalozeného na centralnim planovani. Trzni ekonomika soucasné predstavovala
jeden ze symbolti moderni svobodné spole¢nosti a navratila Ceskoslovensko do naruce
evropského spole€enstvi. Vytvofil se diky ni volny trh, pruzné reagujici na pravidla nabidky a
poptavky, zalozeny na soukromém vlastnictvi vyrobnich prosttedki. S trznim prostfedim vSak
také skoncil kulturni ideal rovnosti a spolecnost byla separovana do rtiznych socialnich tfid.
Kdyz k témto okolnostem pfipocteme nekalé praktiky spojené s kuponovou privatizaci, brzy
ziskala na oblibé levice a doslo k averzi vii¢i podnikatelské sféte. Obzvlasté pak vici cizim
investorim, jez formou zahrani¢niho kapitalu skupovali mnohdy ztratové Ceské podniky a
nemovitosti. V siln¢ racionalizovaném konzumnim prostoru zacaly nakonec schravat
dilezitou tlohu materidlni hodnoty o to vice, protoZze minulym dekadam vladl nedostatek a
sekularizace: nepiimé, ale ué¢inné ideologické nastroje represe (Sulc 1996: 114-204).

V Olmerovych bulvarné pojatych filmech je nepifekvapivé jakykoliv jedinec
disponujici vétSim jménim stereotypné vypodobnén jako negativni postava profilu
SasSkovského, nebo naopak siln¢ démonického. Jiz byli zminéni restituenti Blbce a Playgirls,
ktefi zastupuji druhou typologii. A jenom Blbec, nejgrotesknéjsi exploatacni clanek Olmerovy

CNT4

tvorby poloviny 90. let, nabizi celou fadu movitych ,hochstaplerti* pitvorného charakteru:

5" Refrén popularni pisné konce 80. a zagatku 90. let Stésti je krdsnd véc. Hudba: Petr Hapka. Text: Michal
Horacek. Zpé&v Richard Miiller. Album: V penzionu svét (1988).
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hrabivy Zidovsky starozitnik stejné jako hoteliér Kiivacek (Jan Pieucil), nepficetny
zbohatlicky dédecek z Ameriky (Jara Kohout), slizky pravnik JUDr. Wagner (Tomas Topfer)
¢i mafiansky skréek pan Bosak (Roman Skamene).

Playgirls mimo jiné efektivné vyuzily stereotyp bohatych podnikateld ze SRN
skupujicich, co jim pfijde pod ruku, a senilni SiSlajici postava Dietricha Becka (Miroslav
Moravec) tu slouzi Vv podob¢é snadného terce, kterym se dava prichod zahotklym
Sovinistickym predsudkim nemens$i mérou, nez je tomu u doslovného fyzického terce
Krampolovy pésti Vv Nahote, Némce Karla, jehoz pokotfeni kon¢i nejapnym provolanim: ,,Za
Julku Fucika®.

Nahota naproti tomu, pokud pomineme romsky gang, jenz je obdobnou obéti
ostrovtipu ,,narodniho citéni* jako Beck ¢i Karel, vykresluje nejvyssi pohlavary démonickym
zpusobem. Jeden z nich dokonce s mrazivou dohrou hraje sam sebe: kontroversni majitel
Discolandu Ivan Jonak nedavno propustény z vézeni za objednavku vrazdy své manzelky.
Takova skandalizovana Kasta ,,Nedotknutelnych®, na kterou ,,oby&ejny Cech“ nedoséhne, se
objevuje v kazdém z analyzovanych filmt a vzdy je pro né typickd neobvykla vaznost a
zneklidiiujici bezcitnost: v Pisnicce a Blbci timto zpisobem vystupuji rusti funkcionaii i
mafie, v Playgirls Il zase multimilionatsky gangster Pastor (Karel Brozek).

Motiv rychlého zbohatnuti vyplyvajici z moznosti svobodné podnikat odrazi cela
skupina filmia s exploatacnimi prvky, at’ uz se jedna o zminované Divoké pivo ¢i Kamarada
do deste 1, ale také Lepsie byt bohaty a zdravy ako chudobny a chory (Juraj Jakubisko,
1992), Trhala fialky dynamitem (Milan Rézicka, 1992), Konec bdsnikii v Cechdch (Dusan
Klein, 1993) ¢i Nebat se a nakrast (FrantiSek Filip, 1999). Olmer se k témto ,,podnikatelskym
komediim* ptipojil svymi Playgirls.

Pivodni bestseller Vladimira Parala (Paral: 1994) je pamflet poznamenany Svou
dobou, ktery obrazy plnymi erotikou, bohatstvim a exotikou Sel bezuzdné wvstiic
polistopadové spolecnosti zuzitkovanim nejednoho stereotypu (despekt k zahrani¢nim
podnikatelim) i pfiznaénymi realiemi (NEI Report, McDonald's, Halina Pawlowska,
Aquafresh, Zdkladni instinkt,® Komeréni banka, ZDF aj.), s nimiZ se mohl pram&rny ¢tenaf
plné identifikovat. Playgirls vsak nelze upfit jednak femeslnou zruc¢nost, s jakou pohnutou
kroniku Paral (jakkoli zistn¢) sepsal. Jednak uvédomélou uméleckou reflexi, odstup od latky,

naptiklad kdyz tematizuje bulvarni 1 brakové uméni a ve stylové roving jej rovnéz kopiruje. A

%8 Basic Instinct (Paul Verhoeven, 1992).
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jednak zasazeni prostituce do hotkého kontextu za pomoci osudi vedlejSich postav slouzicich
Vv erotickém salonu (Irena bojujici o své dit€, Mirka a jeji manzel opilec).

Péral vysel vstiic ¢tenafské obci, Vit Olmer zase v ustrety komerénim pozadavkim
soukromé televize Nova a producentovi Rudolfu Mosovi. Vysledkem kooperace bylo
tematicky nejsprostsi a esteticky nejprostsi dilo jeho dosavadni tvorby. Oba filmy jsou natolik
zatizeny erotickym spektaklem, ze zcela odsunuly socidlni pohnutky dalSich spolecnic o
zaprodani svého téla, jaké nalézdme v pivodni predloze. Zbylo pouze groteskni torzo, v némz
jsme konfrontovani s Sablonovité vykreslenymi typy Zenoucimi se za penézi, aniz by vSak
pusobily vyraznéji demoralizacnim dojmem. Fraskovita stavba ptibéhu rezignuje na jakykoliv
mravni U¢inek na divaka. Charakterové zkaZené postavy maji v bulvarni odyseji o soukromém
podnikani ulohu sobéstacnych atrakci, zbozi, které zprostfedkovava demokratickému
obecenstvu zabavu a erotické vzruSeni. Svét luxusu, vykoupeny hiichem, v podani spole¢nic
proto malem pusobi jako ,,nevinna“ dobrodruzna hra.

Nejen, ze postavy v Playgirls lakavou formou demonstruji materialni hodnoty, ale
diky vSudypiitomnému product placementu filmy samy o sob&é nemaji daleko ke spotfebnimu
produktu, pec¢livé vykalkulovanému pro vétSinové masové (konzumni) publikum. Nechvalné
znamym oznacenim ,,prvniho ceského celovecerniho hraného reklamniho filmu* (Halada: 87)
byla o dva roky diive uznana Kandrskd spojka (Ivo Trajkov, 1993), Olmertv diptych na
zapocaty trend pohotové navazal. Pokud pomineme diky zivotnimu stylu hrdint Zijicich si na
vysoké noze ospravedlnénou — nicméné frapantné exponovanou — Skalu statkl, v Cele
S pocitaci a mobilnimi telefony,59 pak stale do oc¢i bije celd plejada sponzorskych vyrobkil
vrcholici finalni sekvenci v lihovaru Becherovka.

»PFri pripravé Playgirls dalo mnoho sponzorii od nas ruce rovnou pry¢ pro
nemravnost, dokonce i vyrobce prezervativii, coz nechdapu. Néjaké penize jsme ziskali od
pivovarii, finské vodky, fernetu a Bohemia sektu. Béhem nataceni mi producent neustdile
koukal pres rameno: ,Co tam komedianti délaj, mé moc nezajimd, * prohlasoval, ,hlavné aby

tam byly videt ty flasky* (Olmer: 91). Vtomto ohledu se oba filmy Paralové ptedloze

> Filmy kopiruji nebyvaly rozvoj telekomunikace: pocet telefonnich stanic vzrostl mezi roky 1990 a 1997 2,3x,
zatimco poc¢et mobilnich telefon na tisic obyvatel vzrostl z 0 v roce 1990 na 50,9 v roce 1997. Mobilni aparaty
se zacaly objevovat uz v Blbci, nebyly ale pomoci kamery a mizanscéna natolik zdUraznovany. Fenomén
komputerizace byl o néco pomalejsi a v Playgirls — i pfedchozich dvou snimcich — ma status ,,zadaného* zbozi.
Primérny pocet osobnich pocitaci na 100 obyvatel byl totiz v roce 1997 6, ve spraveé a sluzbach 30 (Machonin
2000: 175-176).
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piiblizuji, na rozdil od ni ale konkretizované zbozi neplni funkci satirickou, nybrz senza¢ni a
reklamni.

V podobném druhové bohatosti a mnozstvi, avsak snad v o néco snesitelnéjsi vizualni
akcentaci, je zrcadlena spotiebni kultura kromé Praporu i v piedeslych Olmerovych dilech:
rybi prsty, reklamy na auta, Playboy, denik Prdvo, vysilani TV Nova, Staropramen, panenka
Barbie (...) — bez ohledu na to, zda bylo zbozi integrovano bezdééné, uméleckym
rozhodnutim anebo kvili product placementu (nejcastéjsi piipad), Olmerova kinematografie
90. let nabizi uhranéivy vzorek nového konzumniho zivotniho stylu, jaky nad¢asova
zpracovani uméleckého filmu piirozené neposkytovala (Lekce Faust; Jan Svankmajer, 1993 —
Akumulator I, Jan Svérak, 1994 — Ziletky; Zden¢k Tyc, 1994 — Indianské léto; Sasa Gedeon,
1995).

Analyzované snimky pozoruhodné splyvaji s excitujicim obsahem tisténych ¢i
internetovych bulvarnich masmédii, pro néz je vedle atrakénich namétu typu nasili a erotiky,
které jsme v dominantni mife potvrdili obdobné u Olmera, charakteristicka kiiklava inzerce.
Hlavn¢ pak reklama barnumského typu, ktera vtiravou a nadnesenou formou nabizi sluzby a
zbozi neodpovidajici skute¢né hodnoté (Osvaldova — Halada: 172).

Trzni kultura dala v prvni poloviné 90. let vzniknout také nebyvalému ristu hazardu
¢asto napojeného na kriminalni skutkovou podstatu (Travnickova 1996: 10, 23-28).

Aktualnost Olmerova excitujiciho obsahu se opét potvrzuje, kdyz je prostredi kasin
prorostlé s erotickym spektaklem Vv Playgirls I, u Nahoty jsou hraci automaty zase
neoddé¢litelnou soucasti nasilnickych romskych pasakii Rudné u Prahy. Mnohem vyznamng;jsi
roli hazard sehrava v narativu Blbce: gamblerstvi postavy Alice (Simona Chytrova)
vykotistované (?) psychiatrem — milencem Alanem (Jiti Schwarz). Kasino, kde se postava
Alice poprvé objevuje, provozuje byvaly vekslak, nyni mafian, pan Bosak, nepatfi¢né
prezdivany ,,pind’our”. Pfibéh se rozprostira mezi Prahou a Zapadoceskym krajem — vSude je
nalezité zdiraznéna moznost zahrat si na automatech (v Praze, u dalnice v bistru, dokonce na
karlovarské lazenské kolonad€). Blbec tim opét dokresluje personalizovany obraz
postkomunistické spolecnosti jako prostor ,sametové kocoviny“, aniz by divakovi
interpretovat dobové problémy.

V 90. letech doslo kvili konzumni kultufe a jiz diive zakofenénému ateismu
k velkému utlumu duchovnich hodnot; v roviné faktické nastal pokles co do poctu véficich

vyznavajicich tradiéni organizované cirkve. Kvili moznosti svobodného projevu vyznani
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naopak vzrostl zvySeny zdjem o nova nabozenska hnuti i neobvyklé formy spirituality a
religiozity. Ruku vruce srostoucim nabozenskym pluralismem a rozvojem trhu
nabozenskych prtilezitosti zacaly spolecensky prostor zapliiovat do té doby exotické duchovni
discipliny, z nichz n¢které odpovidaly tomu, co Hubert Knoblauch, némecky sociolog, nazval
popularni spiritualitou (Myslivcova: 169—179). Jako duchovni korektiv zivota zatizeného
materialismem a odosobnéni v modernim svét€ se nepichlédnutelné uchytily ,,importy z
Vychodu®, predevsim buddhismus a hinduismus v podobé ¢ajtanjovské neovédanty nebo
zapadniho viSnuismu hnuti Haré Kr$na (Nespor 2006: 229-240).

Filmova exploatace pohotové reagovala; pfitakavala tuzemskému ateismu, nybrz dle
logiky excitujiciho obsahu (popularni) spiritualitu formovala do podoby zabavniho ¢initele,
jakoz ji po vzoru kondomii, AIDS, nedotknutelnych gangsterti ¢i minoritniho a kulturniho
,,Jiného* také fascinovan€ dramatizovala.

V Nahoté jsme napiiklad svédky chiize po Zhavém uhli, ritudlu, jenZ je tradicné spojen
s hinduistickou virou.® Zdejsi dokumentarné¢ zpodobnéné sekvenci nelze upfit piiznak
autenticity, ale pravé ta ma vyvolavat kuriosni vyznéni, kdyz se démonicky stylizovana
joginska seance odehrava na prozaickém pozadi zatici méstské periferie. Bulvarni novinar
Egon, jako jeden z piimych ucastnikt, pak spiklenecky ritual proménuje pomoci fotografii do
formy senzacéni tiskové zpravy, a to za doprovodu Saskovskych prohlaseni, jeZ pokracuji po
navratu domu.

Diptych Playgirls pak uz zcela oteviené shazuje veskeré vazné atributy vychodni
religiozity skrze precitlivélou figuru restituenta Patrika Skodu, jeho posetilych citaci
duchovnich nauk vytrzenych z kontextu, za vlezlého doprovodu stereotypnich sitarovych
melodii.

V prvnim dile se objevuje ve dvou zcela autonomné stojicich a navracejicich se
dokumentéarnich zabérech stoupenec rastafarianstvi, jako dalsi kuridzni, ¢i spiSe znepokojivé
memento svéd¢ici o dobovych nabozenskych importech, které se rovnaly touze po importech

. . 1, 61
zapadmch.6

% Nicméné tento jev provézi lidstvo od nepaméti. Izajas (43:2) v Bibli pravi: ,Kdyz piijdes pres vody, s tebou
budu, pakli pres reky, neprikvaci té; piijdes-li pres ohen, nespalis se, aniz plamen chyti se tebe.* (1970: 613)

81 Jiti Homol4g rozeznal za nejéast&jsi témata — v nasem diskurzu bychom je zahrnuly pod excitujici obsah —
senzacné pojatého tuzemského tisku pol. 90. let cizince, Romy, homosexualy, duSevné nemocné, zvifata,
podnikatele, bohaté a znasilnéni (1999: 57-151). Az na zvifata a queer naméty dalsi polozky Olmer hojné

exploatuje a dosvédcuje se tim bulvarni (senzacechtivé) zalozeni analyzovanych tituld.
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PRIZNACNE NAVAZUJICI ZABERY V PLAYGIRLS I (sexualita — kriminalita — konzum)

4.2.2. BULVARNI{ PREZENTACE

Propagace

Bulvarni prezentace oznacuje sadu stylistickych nastroji umociujicich senzacni
ucinek excitujiciho obsahu u bulvarné pojatych masmédii. Zprvu se pozastavme nad
stylistickymi atributy propagacnich materialt analyzovanych filmt (oddil 3.3.2.).

Uz samotné nazvy titulll jsou vesmés vypovidajici. Na oznaceni snimku 7a nase
pisnicka ceska Il by nebylo nic natolik zvlastniho nebyt Cislice 11, kterd ptihodné vzbuzuje
pozornost. Nepiili§ efektivné se viak dovolava v Ceskoslovensku jinak vieobecn& oblibené
tvorby Zdenka Podskalského st., konkrétn¢ jeho méné znamého filmu z rozvolnénych 60. let
Ta nase pisnicka ceska (1967). Nazev Olmerova pocinu byl schopen zaujmout divaka mozna
prave kvili této skutecnosti. Vyvolani (mylného) dojmu pokracovani ¢i jakékoliv navaznosti
na pivodni zdroj. Mnohem ucinnéji, ne-li 1épe, mohlo plisobit napojeni na stejnojmennou

popularni piseni Karla HasSlera, k jehoz naciondlni a spolecensko-kritické tvorbé se vztahoval 1
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Podskalského snimek. Takové adaptacni strategie bezezbytku Olmer vyuzil dale v piipadé
Tankoveho praporu, sebejisté¢ jménem nevyvazujiciho na zddanou samizdatovou piedlohu.

Nahota na prodej sméle zapada do rejstiiku dryacnickych titulkti senzacechtivych
médii 1 exploatacni kinematografie jako takové. Jednd se o nejptiznacnéjsi ukazku bulvarné
pojaté podbizivosti, kdyz oznaceni filmu udernym a zcela pfimocarym zpiisobem slibuje, co
by divak m¢l dostat, pokud vynalozi sviij kapital: eroticky spektakl — zloCin. O néco méné
ucinny, avSak stale pasobivy piiklad v tomto ohledu ptedstavuji Playgirls dovolavajici se
kvuli jinak vyzyvavému nazvu v anglickém prostiedi v ¢eské kultufe méné pfimym zplisobem
(playgirl v angl. slangu zna&i Zenu & divku pozitkatku bez zavazki®?). Sexuélni podtext
nazvu byl vSak u nés posilen po vzoru knizni ptedlohy Tankového praporu obezndmenosti
s Paralovym bestsellerem, nehled¢ na demonstrativni reklamu televiznich spott a plakati.

Nazev Jeste vetsi blbec, nez jsme doufali pak apeluje na Siroké divacké vrstvy lidovou
prostoiekosti a za kazdou cenu podivuhodnym nazvem, coz jsou, piipomeinime, jedny
z dalsich obvyklosti bulvarni prezentace senzacechtivych masmédii. A¢ si snimek divacky
nevedl zcela Spatné (ale vedle Praporu ¢i Nahoty ani nijak dobie), mnohem vétsi pozornost
upoutal zpétn¢ — kdyz ziskal jako druhy v potadi (anti)cenu Plysového lva, za nejhorsi film
roku 1994.

Zakonitosti bulvarni prezentace nepiekvapivé nalézame u estetiky oficidlnich
plakati.®

Grafika Pisnicky, za niz stal zaslouzily vytvarnik Vratislav Hlavaty,®* nabizi nijak
pohorslivé, pfesto ale typicky doslovné a ptizemni zpracovani, které bezosty$né formuluje
hlavni motiv snimku: ,,Lezeni do zadku.“ Nalézdme tu pro Hlavatého pfiznané kontrastni
barevné feSeni, jednoduché kompozice a hrubé linie, ve vysledku nepodobné kiiklavé estetice

senzacechtivych tiskovin. Podtitul Pisnicky doprovazejici rovnéz distribuéni plakat zni:

62 Playgirl. Dle The Dictionary of American Slang (2007) a Random House Dictionary (online) WWW:
<http://dictionary.reference.com/browse/playgirl> [vyslo nedat.; cit. 28. 9. 2014]. Neni nahodné, Ze se ,,playgirl
uchytilo i v pfipad¢ star$i exploata¢ni kinematografie. Ke zndmym vzorim nalezi film nudistického subzanru
Playgirls International (1963) Doris Wishmanové anebo sexploatace The Bellboy and the Playgirls (1962)
Francise Forda Coppoly, Jacka Hilla a Fritze Umgeltera. (Ostatné, narativniho stereotypu dveinika — bellboy — a
vnadnych dam, vyuzivaji také Olmerovy Playgirls.) Z méné znamych vyrob jesté uved'me kontroverzni noir
Playgirl After Dark (Terence Young, 1960) a exploata¢ni horor The Playgirls and the Vampire (L'ultima preda
del vampiro; Piero Regnoli, 1963).

83 Podgkovani za nahlédnuti do originalnich materialii a jejich digitalni pofizeni patfi Mgr. Toméasi Lachmanovi
z Oddéleni pisemnych archivalii (NFA) a Pavlu Raj¢anovi (Terryho ponozky).

% Hlavaty spolupracoval s Vitem Olmerem uz u Sondty pro zrzku, Jako jed, Bony a klid a Pdni Edisoni (1987).
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»MALA CESKA TRAGIKOMEDIE 1968 — 1989.“ Oteviené se jim daval najevo bezpetny navrat
smérem K minulosti; Cerstvému ,,divakovi demokratovi® nabizel vysméch i rozhoiceni, coz
bylo déano do jizlivého kontrastu haslerovské letory.

Hlavatého pronikavy styl jesté duslednéji charakterizuje jeho plakat k Praporu, kde se
na pozadi bil¢ plochy dominuje (s)prostd ,,délozni symbolika® ruméného zabarveni a
organicky neurvalych tvart, zcela zastirajici zbytek grafiky. Pro exploatacni plakaty klasické
Zluto-Cerné schéma pak uvadi troji vabniCku: u bulvarni propagace klasicky dominujici
nadpis ,,TANKOVY PRAPOR* rématické typografie je dan do piimého vztahu s pfedlohou
JJosefa Skvoreckého* a mezitim podtitul ,,PRVNI POVALECNA, SOUKROME VYROBENA,
CESKA FILMOVA KOMEDIE PODLE STEJNOJIMENNEHO ROMANU* odhaluje pozadi produkce,
aby docilil dojmu ojedin¢lé spolecenské udalosti. Stale vSak zde, jako Vv ptipadé Pisnicky,
nenachazime fotografie — vedle rématickych titulki, jednoduché symboliky, sytych barev ¢i

Vytvarna stranka Nahoty ale uz stavi na dravé sazbé komponované z dominujicich
titulki a filmovych fotografii, coz bylo typické i pro distribu¢ni materialy povale¢né
exploatace, na rozdil od piedchozi éry, kdy se u reklamnich tiskovin vyuzivaly pievazné
ilustrace.®® ZdejsSimu plakatu vévodi rématické ,NAHOTA NA PRODEJ“ v rudém
Vyvedeni,66 jez se pie s napadnym pozadim exploze, do niz jsou zasazeni lakavé stylizovani
hrdinové odpovidajici americkému zanrovému filmu. Tietinu plakatu v pfednim planu tvoii
nevraZziva kompozice pravicovych extrémisti a romské mafie. VeSkeré vizualni kody plakatu
dosly oprosténi od ptredeSlého nénosu znakovosti (snad az na vybuch, ktery neni
pyrotechnické, nybrz magmatické povahy) a rezolutné tu nastupuje demonstrativnost
bulvarniho sdéleni. V podobném zkratkovitém duchu se nese i podtitul zanasejici do grafiky
kod sexuality: ,,Mlady novinaf, americka studentka a byvaly policajt na stopé pasackych

67

gangl.””" VSimnéme si také Vroviné bulvarni prezentace charakteristického pouzZiti

nespisovného jazyka ciliciho na masového divaka.

% Opét se odvolavam na publikaci Film Posters: Exploitation (Nourmand — Marsh: 2006).

% Snad nejcast&jsi esteticky prvek exploatadni reklamni estetiky, Cervené syté pismo, uvozuje a zakonluje
Olmerovy filmy v titulkovych ¢astech. Vyzyvavé rudou nalézame uz u Bony a klid a Antonyho Sance, kterou
zcela identicky piebird Nahota; nazev Praporu je pak zcela oteviené v expozici filmu stylizovan do pokleslé
krvavé stylizace.

%7 Snad jest& vice vypovidajici je anotace dobového press kitu plného poutavych fotografii primarné ak&niho a
erotického razu a shrnujiciho vétsinu prvka excitujiciho obsahu: ,,Adkcni film, ktery zachycuje atraktivni formou

(nechybi typicky cesky nadhled a humor) velice aktudlni problematiku, o niz dennodenne prosakuji nove
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Blbec pokracoval v analogickém grafickém pojeti.®® U reklamy na komedii
s erotickymi prvky se ubralo na prozaické vyzyvavosti, zato se vSak posilila stereotypnost.
Plakat je ne ndhodou sestaveny pouze a jenom z postav tvoricich vybér nejvétsich hereckych
hvézd ¢i nejvyraznéjsich postav filmu zastupujicich konkrétni druhy ldkadel: erotiku, zlo¢in a
luxus. V centru kompozice je proto piikladné¢ umistén dédecek z,.exotické” Ameriky
Vv oblezeni lehkych dév. Notnou ¢ast vyjevu pak zapliuji mafidni v ¢ele s panem Bosdkem a
jeho rozlozitym ,,zdpadnim* motocyklem, ktery horizontdln€ protind celou nesourodou
skupinu a odd¢€luje tim od ostatnich hlavni hereckou hvézdu, Lud’ka Sobotu. Pitoreskni
heterogenitu snimku bezprostiedné odrazi pro senzaéni tisk pouziti neobvyklého fontu
dotirajiciho na pozornost vicebarevnym provedenim. Plakat je stejn¢ charakteristicky ujafmen
do ostrazité ptsobici obruby, pon¢kud neomalen¢ asociujici ikonicky ram ,,zvéfince* National
Geographic.

Ztvarnéni plakatd Playgirls 1 a II slucuje piikrou symboli¢nost Hlavatého slohu a
fotografickou ilustrativnost Nahoty a Blbce. Prvni grafika efektivné pracuje s kontrastnim
feSenim neonové hiisnosti, druhy naopak s intimnim pletovym spektrem (scan archivalie je
vybledly). Kazdou z reklam pfizemné opanovava zenské pozadi, které ma v piipad¢é prvniho
dilu piekvapivé napaditou haptickou formu, metafory zaprodanosti. Zato druhé pokracovani
bezelstné dotira zaostienou erotickou vyseci na zadnici ,,z masa a kosti* radoby stylizovaného
do menzelovské poetiky. Tu znevazuje vulgarni ikona kobry vytetovana na odhaleném
pozadi. Oba vykficené plakaty jinak vyuZzivaji nevinné a pro bulvarni prezentaci jednoduse
pojatou ikonografii, srdce a hubicku, jeZ snad mély odlehcit siln¢ erotickému pojeti filmda.
V celkovém vizualnim kontextu ale pasobi spi§ lacinym dojmem. Prodejnosti odpovidaji i
fonty odkazujici na literarni pfedlohu, ktera se ale pfizna¢né v obou exemplafich graficky
upozad’'uje produkénimu tandemu Rudolfu Mosovi® a soukromé televizi Nova, pro niz

Playgirls znamenaly viibec prvni realizovany projekt tohoto druhu.

informace v tisku i televiznim zpravodajstvi.“ — poutavost (,,akcni, ,atraktivni formou®), Casovost (,velice
aktualni, ,,v tisku i televiznim zpravodajstvi®, ,,nové*), stereotyp i oportunismus (,,typicky cesky ), hyperbolizace
(,humor®) versus dramati¢nost (,,akcni*, ,prosakuji). Narodni filmovy archiv (NFA), f. Heureka Films (HF),
1993, 1959 / 125360 Filmovy ustav Praha.

% Nebylo mozné pofidit dostate¢n& kvalitni reprodukci v nazorném formétu, proto je z obrazovych piiloh prace
vynechana.

% Pro Mose diptych znamenal po predeslych exploataéné pojatych Slunce, seno, erotika &i Vekslik aneb Staré

zlaté ¢asy konec jeho kratké producentské kariéry.
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RUDOLF MOS a TELEVIZE NOVA e
uvadgji film ,

Hraji: Michaela Kuklovd, Martina Adameov, Katefina Hubdlkov, Blanka Lormanova, Zdenck Pechdcek,
Jan Skopecek, Slavek Boura, Jifi Pomeje, Josef Nedorost, Marek Vasut, Dana Homolova, Viastimil Zaviel

Architekt: Jindfich Koi... Zvuk: Michal Houdek... Strih: Ivana Kacirkova
Viroba: Miroslay Dousek... Hudba: Miroslay Vydlak... Kamera: Viadimir Holomek
Scéndf a rezie: Vit Olmer
i SPOLUPRODUCENTI: RYNA HRADEC KRALOVE, CENTRUM CESKEHO VIDEA.

Dengs ke stk e, s Bernt o Pl ek

@A - Psperliquel

V piedeslych castech bylo popsano silné sepéti analyzovanych filmi s dobovymi
potfadky, ¢i bulvarni optikou trefnéji fe¢eno, nepoiadky (stara domovnice v Blbci: ,ksindl
kapitalistickej*), s kterymi se publikum mohlo identifikovat a utvrdit si Siroce zakofenéné
stereotypy (4.2.1.) Takovy personalizovany excitujici obsah demokracie jako ¢erné kroniky —
zabavné a soucasné piedramatizované — byl okaté napojen na sexualitu, nasili, konzum a
luxus, prvoplanové atrakce, jimiz se publikum lakalo do kin a K televiznim obrazovkam.
Nyng&jsi ¢ast bulvarni prezentace po propagaci snimkt detailnéji probere stylistické zpusoby,
jakymi se posiloval jejich senzaéni potencial, a jak se takové momenty vytrZzeni podepisovaly
na celkové strukture Olmerova ,,lunaparku atrakci®.

Zakladnim elementem estetiky izasu je atrakce — dle teorie senzacechtivosti senzace,
v piipadé Schaeferovy terminologie odvozené od Gunninga spektakl (podkapitoly 3.2 a 3.3) —
kterd ma svym zpracovanim zapusobit na sensualitu divaka v podob¢ intenzivnich popuzeni,

at’ uz se jedna o erotické vzruseni, UiZas, pocit nechutenstvi anebo rovnou Sokovy zazitek.
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V Pisnicce je tento ptfizemni pakt mezi divactvim a atrakénim nizkym uménim
symbolicky zdlGraznén béhem navstévy feditelova domu, kdy Bronislav Poloczek exhibicnim
zpusobem vyjevuje houslistu Janovi (Jan Hartl) svou sbirku sexualné orientovanych obrazu,
které v nahusténém mnozstvi obklopuji veskery prostor. Pod vlivem alkoholu, animalniho
feditelova charakteru a hlavné erotické performance skandalnich objektii na Jana dolehne
delirium evokované vedle jeho nezdravé pulsobiciho vzezieni kymécivym rdmovanim
z POV." Podobny deliricky uginek na divaka spojuje s exploatatni kinematografii Eric
Schaefer. Pouziva jej nikoli v psychoanalytickém, nybrz v doslovném literarnim smyslu jak se
citi houslista Jan: doCasny stav zmatenosti, neklidu, dezorientace ¢i hore¢natého rozruchu
emoci (1999: 94).

Zminéné vjemy V mén¢ ¢i intenzivni mife miize exploatace na divaka svalit samotnou
povahou atrakci (excitujicim obsahem — erotikou ¢i nasilim), ale i zptisobem jejich

estetického zapracovani.

Kamerové prace

Jako prvni vétsi skupinu stylistickych nastroji uréujicich bulvarni (senzacechtivé)
vyjadfovani jsme spolu s Grabeovou, Vettehenem ad. (3.3.2.) vymezili kamerové prace,
konkrétné pak transfokaci, POV a blizsi zébéry, které patii k slozkam ucinné dotirajicich na
pozornost divaka, jeho smyslové vnimani. Dané formalni nastroje maji konvenéné dileZitou
roli mimo vyjadiovaci rejstiik bulvarnich médii také v exploatacnich fikcich (Cook 1985:
368; Schaefer 1999: 81-95, 1986: 186-199)

Byla to pravé Pisnicka, kde Olmer programové spojil dlouhé POV, jez pro néj byly
charakteristické v pfedchozi tvorb&™ s erotickymi vyjevy, které exhibi¢n€ vyjevuji nahotu.
Pokud bychom dali na zavéry psychoanalyzy, divdk je diky hlediskovym zabérlim snadné&ji
sméfovan do pozice voyeura a identifikuje se s pohledem hrdiny (kamery). Minimaln¢ se vSak

Z pohledu estetiky uzasu obecenstvu diky zvolenému stylistickému pfiistupu erotizované

obrazy celistvé obnazuji a mohou drazdit jeho pudy (srov. Gunning 2001: 53).

™ Takovy efekt tu odpovida ,.stendhalovu syndromu* (le syndrome de Stendhal), psychosomatické chorobé
zpusobujici slabost, kterou mize vyvolat patficné stylizovany umélecky objekt. Nemoc byla zaznamenana pfi
Stendhalove navstéveé Florencie roku 1817 (Manguel 2008: 25).

' Olmertv viibec prvni fikéni pogin, Houslista, za¢ina dlouhym subjektivnim pohledem kamery sledujicim

v takika erotickém napéti divku (Jana Sulcova).
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Vypovidajici ptiklad z Pisnicky ptedstavuje POV pii Janové navstéve letni vily
v ramci vyro¢nich oslav, kdyz pozoruje(me) z celku nahé opilé divky a oralni sex feditele.
Jesté priznacnéjsi je sekvence, v niz hudebni téleso kvili koncertni Staci navstivi Zapadni
Némecko. Kolega vlaka hudebniky do prostoru laciného erotického klubu, jenz nabizi peep-
show: erotické predstaveni za par drobnych sledovatelné kukatky v oddélenych kabinach. Po
otevieni prihledu kamera preostii smérem od aktérti ohlizejicich se k o¢ekavanému vyjevu
pfimo na spektdkl samy a plynule uskutecnény prostiih, jiz z hlediska postav, nabizi
personalizovany vyjev z amerického pldnu na stylizovanou nahou striptérku. V konecném
souctu erotické zabéry v sekvenci dosahuji bezmala dvaceti sekund. Pocit frenetické opilosti
nahym télem je umocnén naruzivymi transfokacemi, pifi nichz se zda, ze kamera spektakl
osahava, & doslova, penetruje.’® Kromé& Dannyho $pehovani svlékani a oblékani Lizetky v
Praporu reminiscenci prostoru peep-show poskytuje vézeniska cela, do jejichz hiiSnych tenat
major Borovicka (Roman Skamene) nahlizi podobnym zptsobem z POV.

V Nahoté subjektivni hledisko uz neni pouze tvurci stylistickou volbou zistné
exponujici slast, ale takovému konceptu je podminéna cela vypravéci struktura, protoze
pripomenime, ze hlavni postava, Egon, pracuje jako investigativni novinai pro bulvarni tisk.
Z jeho senzacechtivého pohledu proto sledujeme v hradnim sklepeni nataCeni BDSM
pornografie ¢i stopujeme prodavani tél pti panoramatickych pohledech kamery na parkovisti
Rudné u Prahy, které¢ supluji perspektivu fotoaparatu, aby se nakonec tyto a jiné atrakc¢ni
vyjevy Ve finale staly soucasti bulvarniho ¢lanku ,,NAHOTA NA PRODEJ.

V Nahoté je rovnéz zakomponovana po Pisnicce jina eroticky nasycena a autenticka
show z noéniho klubu vyuzivajici POV. Vzhledem k pokrocilé dobé vzniku filmu i vzhledem
k pfimému soustfedéni na senzaCni téma, zdejSi dokumentarni Ssekvence zachycuje
provokativngji uzplisobeny sexudlni akt, nyni v kone¢ném souctu prodlévajici vice jak
Ctyficet sekund. Vyzyvava scéna heterosexualni kopulace pfitom shodné vychazi z bipolarni
perspektivy Egona | Nancy, klasicky u (s)exploatace s vyuzitim celku i amerického zabéru,
ktery obstarava proscéniovym piehled nad celou situaci, aniz by doslo k odcizeni vyjevu

divakovi (Schaefer 2008: 190). Nov¢ zde ale nastupuje libertinsky étos: jevisté, na némz je

2 Na viech Olmerovych filmech se podilela jako stiihacka Ivana Kacirkova (viz detailngji str. 102) a
kameraman Jan Malit (Pisnicka, Prapor), ktetfi dfive spolupracovali s Vérou Chytilovou. Olmerova dila, zvlaste
po Blbce — a koneckoncii ¢aste¢né i Blbec sam — piebiraji jeji charakteristicky rukopis zalozeny na roztékanosti a
fragmentu. Od Malife takovou vizualni dynamiku dosadil do Nahoty kameraman Juraj Fandli, ktery rovnéz

spolupracoval na Blbci.



97

aranzovan kabaret zhyralosti; Skrabosky a masky potlacujici individualni rysy; a samotné tclo,

redukované na mechanickou hmotu, demonstrujici svou moc (Cinatlova 2009: 138-148).

(NAHOTA NA PRODEJ)

Shodné sadomasochistické pojeti a exhibicionisticky styl zaloZzeny na POV piejimaji
Playgirls. Dle literarni piedlohy diptych dusledné kopiruje déjové schéma rozlozené mezi
nékolik piibytki nevéstince, jehoz pudorys, jak popisuje Paral, se podoba rozkrojenému
pomeranc€i, kde jednotlivé mésicky zastupuji na sebe propojené saldny. Sexudlni aktivita
v nékterém z pokojii miize byt voyeuristicky sledovana tajnymi prizory a kamerami
z prilehlého salonu. Divakovi tim filmy nabizi ne jeden, ale uz né€kolik riznorodych peep-
shows, z nichz jsou Playgirls de facto celé seskladany. Skopofilni slast se tu nasobi pomoci
zakaznick¢ého POV, uskutec¢iovaného uvnitf konkrétniho salonu, ktery se efektivné
prostiidava s POV vné pokoje, jako pii scéné striptyzu Lenky v Playgirls I1.

Transfokace i POV jsou pfizna¢né spojeny i se spektaklem nasilnym a akénim. Necelé
dvé minuty filmového Casu zabird hon vysoké zvéte v Pisnicce, V némz Se subjektivizované
panoramatické pohledy stfelcti z vrtulniku porovnéavaji s neutralni observaci chytani zvéfe ze
zem¢. Dramaticky ucinek celé sekvence, ktery odrazi pudovou dravost spojenou s loveckou

¢innosti, tu opé&t posiluji velmi zutivé transfokace totoznym zpisobem, jaky nalézame v Blbci,
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kde je pti akéni honi¢ce na Karlovarské kolonad¢ stihan Vitousek. Pomoci POV kamery
umisténé na tanku jsme sugestivné konfrontovani s prudkosti zapo¢atého boje v Praporu.

Vysadni postaveni ma ale ndsili v Nahoté, coz zosobnuji dvé akéné nasycené a
souCasn¢ jedny z nejdelSich sekvenci filmu: viava mezi skinheady a Romskou mafii (tfi
minuty) a mezi Romskou mafii a ,bilou” mafii (¢tyfi minuty). Ob¢é jsou zalozeny pro
exploataci na typické vystavnosti zprostiredkovavané dokumentarnim stylem slozenym z POV
a zoomovani, ktery ma za cil atakovat, minimalné vSak upoutat smysly divéka, i za cenu
pfiznané teatralnosti. Napiiklad ve druhé sekvenci se Egon v jedné chvili schovava za strom a
subjektivni perspektiva prodluzuje recipientim skopickou rozko$ nasiln¢ odhalenych nader
(Egontiv smich) anebo rozervaného hrudniku, z né¢hoz se vyvaluji stieva.

V pon¢kud mensi mife jsou zastoupeny v zdbérech snimanych z POV z vétsiho
odstupu trzni spektakly, piesto obcas i ty razantn¢ vstupuji do kontextu vypravéni.
K pamétihodnym zabérim tohoto druhu patii v Nahoteé (sic!) jedendctisekundovy
panoramaticky pohled peclivé pomoci transfokace stopujici reklamni billboard lahve
Staropramen, ktera pluje na VIitavé béhem melodramatické sekvence mezi Nancy a Egonem.

V Olmerové polistopadové tvorbé dochazi s zeleznou pravidelnosti K hojnému vyuziti
detailnich zabért, a stejné jako u piedeslych ptikladii nachdzime tuto strategii rozpoznanou u
bulvaru Vehettenem a kol. (2005: 290) ptiznacné snad pokazdé, kdyz ma byt exponovana
néjaka atrakéni okolnost. Stimulujici smyslovy ucinek detailti je opét mnohokrat podnécovan
synergii s POV anebo zoomovanim.

Pisnicka zevrubné vyjevuje nepokojné¢ ramované velké detaily sexudlnich akti v
pornografickych magazinech, které jsou uz samy o sob& vystavné zvétSenymi a dimyslné
stylizovanymi fragmenty, jimiz se t&$i zdej$i Ufednici. Sadu eroticky ladénych fotografii si
v Blbci z patti¢né blizkosti prohlizi Vitousek a o nékolik minut pozdé&ji okaté ty samé pomoci
bryli vyhodnocuje ze subjektivniho hlediska JUDr. Wagner. Z vyrazného polodetailu
skloubeného s mirnou transfokaci jsou vyobrazena nadra Janinky v Praporu, jesté¢ uc¢inngji
pak poprsi V Nahoté, kdyz je vyobrazeno skrze POV Egona pii soulozi s Evou. Eroticky
ptesyceny diptych Playgirls nabizi celou Skalu observacné pojatych anebo subjektivné
motivovanych polodetailti, detaild a velkych detaild c¢éasti t&€l (nehty, podvazky, iadra,
podprsenky a kliny), jeZ se stavaji anatomickymi krajinami slasti. Diky intimné pojatému
bliz§imu snimani je cilevédomé v téchto piikladech spektakl takika hapticky ptiblizen
(muzskému) divakovi, aby stejn¢ jako piedchozi strategie POV z amerického planu ¢i celku

ptimo drazdil jeho pudovou stranku.
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Nahota, Playgirls a caste¢né Blbec proto také shodné tematizuji video, jehoz
technologicky dispozitiv zefektiviiuje exhibi¢ni potencial, protoze obrazivost mize byt dle
potieby libovolné pfetdcena a zastavovana; stdva se moderni strategii estetiky Gzasu (Gunning
2004: 163). Technika v téchto filmech slouzi jako lacind zastérka pro ukazéani pikantniho
videa, kdyZz postavy opakované pozoruji (opakovany) a libovolné znehybnovany eroticky
spektakl snimany z detaild. V Nahoté timto zptisobem Egon a polda s nepiesvéd¢ivé podanym
donucenim sleduji sadistickou pornografii, naopak v Playgirls Il Stépanka stiezi jiz bez
jakékoli blamdze pomoci zaznamovych =zafizeni rozlicné erotické praktiky ve svém
neveéstinci. V obou vzorech stereotypni hrdinové pouze zastupuji pohled publika, pro néz jsou
ve skutecnosti neméné stereotypni atrakce sexudlniho rdzu urceny.

Analytické blizsi pohledy jsou nedilné spjaty i s nésilnymi ¢i odpudivymi senzacemi.

Zvraceni naméstka do jidla patii v Pisnicce presné k takovym piikladim, jez tu ale
prevysSuji az fetiSisticky uskuteénéna sekvence honu, kterou zakoncuje hruba transfokace
chirurgicky propatravajici smrtelné rany a vyvrzené vnitfnosti vysoké zvéfe obestifené

mouchami.

ANATOMIE ATRAKCE (TA NASE PISNICKA CESKA I1)
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Nahota v podobném duchu vénuje ne ndhodou detailni velikost zabéru vykonavani
potieby slona, slizkym rybim ockiim ¢i povéSenému mrtvému psovi ve sklepeni, jehoz
nenadalé zjeveni se opét stava Sokem nejen pro Nancy, nybrz také pro divactvo. Z polodetailu
tu sledujeme krvavé potezani Eviny tvare, které uz z detailu podstupuje Lenka v Playgirls 11.
Jeji milostny vztah rozvijeny s masochistickym doktorem Munkem (Zden¢k Pechacek) mezi
terarii se stdva ozivlou parafrazi kabinetu Kuriozit; klaustrofobické exhibice zvifeci
odpudivosti mofené v Sedozeleném zakalu: mrstni hadi a jestérky, slizké ropuchy a jedovati
pavouci.

Blizké zabéry jsou velmi Casto vyuzivany u trzniho spektaklu, obzvlasté to logicky
plati pro zbozi umisténé do diegeze v ramci product placementu. Exploatacni filmy 90. let
trzni prostredi reflektovaly, ale stejné tak jim byly financovany, proto v Olmerovych dilech,
vynechavaje piitom Prapor, nachazime nepieberné mnozstvi vyrobkl uzavorkovanych do
vizualni sily detailu: dobova novinka mrazené rybi prsty anebo cigarety Marlbora v Nahote;
prezervativy, Fernet a Becherovka v Blbci; erotické pomicky, Moka kostky, Bohemia sekt ¢i
mobilni telefony v Playgirls.”

U Pisnicky nelze nezminit ¢ast ze SRN, kde je erotickd scéna z peep-show efektivné
propojena s celou dokumentarné pojatou sekvenci, ktera se vénuje pouze a jenom exponovani
nejruznéjsich produktl a trznich projevii zahrani¢ni kultury. Postavy komunistického bloku tu
Vv noCnich exteriérech zaZivaji freneticky pocit Gzasu, a tento uzas je vtiStén do samotné
vizualizace zboZi nepodobné avantgardnim (méstskym) dokumentim 20. let. Z POV opile
pisobici zaostiovani, detaily, viceexpozice a pohyblivé ramovani obstarava abstraktni fata
morganu sloZenou z neonovych poutacl, zafivych vyloh obchodt, lesku Sperkii a pestrych
modnich doplikut drazdicich sensualitu divéaka.

Podobny deliricky efekt, ale s vyrazn€jsim smyslovym dopadem, nachazime v ptipadé
herni zavislosti Alice v Blbci. Velké detaily tu v soudinnosti s POV exponuji necekané
agresivni vpady zableskli z hernich automati dosahujicich aZ stroboskopického efektu.
Smyslové pfitazlivd hra mihotavych barev cilené poskytuje ptimoc€ary vzruch, ktery ma

z hlediska narativu asociovat Alicinu gamblerskou horlivost, zatimco pro divaka poskytuje

"3 Pfitom nejen detailni vyobrazeni, nybrz i zakomponovéni vyrobku v mizanscéné zdiraziuje jeho dalezitost. V
Blbci se kupfikladu v potemnéném kasinu alkohol vyjevuje v osvicené chladnicce a je tim pfipodobnén jinym
zdejsim sviticim lakadliim — hernim automatim. V Nahoté se inverznim zptisobem zvyraziuje stfet dvou kultur:
potemnélou hrackou Batmana povésenou na oknu oproti proslunéné scenérii Malé strany, jiz vévodi Prazsky
hrad. Moka kostky jsou v Playgirls | kompozi¢né umistény v centru zabéru, na stole, mezi Klarkou Jagrovou

(Simona Chytrova) a Danielem Dalikem (Milan Bahul).
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omamny spektakl; v narativni struktufe ptichazeji nékolikrat a zjevuji se pomérné necekang,
&imz se jenom posiluje jejich afektivni G&inek na publikum.” O stroboskopickém efektu se
konkrétn¢ v souvislosti se stylem bulvarnich médii Grabeova a spol. zminuje také (2001:
643), avsak prifazuje jej k pfechodovym dekorativnim efektim, s nimiz v analyze senzaniho

stylu navazujeme.

EROTICKO-TRZNI SOUHRA (PLAYGIRLS I)

Dekorativni nastroje (prechodové efekty)

" Tento druh zpodobnéni ma u Olmera del3i estetickou tradici a je nediln& spjat s kinem atrakci: prosta fascinace
zaficim svétlem a pestrobarevnosti jsou nejelementarnéjsi slozkou atrakéniho stylu od dob Méliesovych. K
ménavym kouzlim a explozim moderni estetika izasu ptisadila bludnou zafi monitord, displeju a zafivek.
Takovy bludny ignis fatuus, neposedny ohefi, lze vypozorovat v okat&j$im rozsahu uz ve snové pojatych
vyjevech Sondty pro zrzku (1980) anebo Co je vam, doktore?, kde omamné velké detaily svitivych ploch
obrazovek, strojii a pocitaci doslova bily do o¢i. Bony a klid pak pfidal jako v Pisnicce a Nahoté lesk
zahrani¢niho zbozi ¢i laserové-neonové spektrum diskoték a nonstopu. Zavéreéna akéni sekvence Nahoty se

proménuje v jeden vybusny ohnostroj.
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Mezi stylistické prvky, které spadaji mimo stroboskopického mzikani do podskupiny
pirechodovych efektii a jsou hojn€ vyuzivany v senzacechtivych médiich audiovizualniho

Pro analyzované filmy, na nichz se podilela Ivana Kacirkova, stfihacka, ktera zacala
spolupracovat s Olmerem jiz v totalitni éfe na snimku Stav ztroskotdni, je pravé vyuzivani
rychlého stiihu, zda se, velmi charakteristické. V ptipad¢ spoluprace Kacirkové s Olmerem
totiz zacindme markantnéji rychlé montazni sekvence rozpoznéavat uz u Co je vam doktore?,
nemensi intenzitou pokracovaly ve strukturnim pojeti Jako jed ¢i Bony a klid, aby vyvrcholily
béhem 80. let v symptomatické rozdrobenosti snimku Véry Chytilové Kopytem sem, kopytem
tam, na ktery stylisticky pfimo navazala Pisnicka.

Snad jedinou vyjimku, jez lze z hlediska stfihu u analyzovanych filmi oznalit za
velmi statickou, tvoii Playgirls. Levny 2,5h televizni diptych vsak musel byt doto¢en, pokud
mame vétit Vitu Olmerovi, za patnact dni, a snad 1 Zanr erotického filmu obvykle urceny
delsimi zabéry stal vedle obtiznych realiza¢nich podminek za tim, ze se z probiranych filmi
jedna z hlediska stfihu o nejtézkopadnéjsi projekt.

Rychlé tempo mezi zabéry bézné nalézame u Olmera vzdy pfi akénich sekvencich. V
narativnim filmu se vSak minimalné¢ od dob Davida Warka Griffitha jedna o obvyklou
strategii, diky niz lze dosdhnout vys$§iho napéti a dramati¢nosti (Bordwell — Thompsonova
2011: 298-299). Vzrusujici pocCitky proto mize u divaka dobfe navodit jak zminovany lov
V Pisnicce tak i groteskni dostih Vitouska v Blbci. Kacirkova s Olmerem ale obzvlast
efektivné uzili svizné montaze pii neurvalych bitevnich viavach mezi skinheady a Romy
V Nahote, a vysoce dynamicky stiih urCuje také bojové tankové sekvence Praporu. U vSech
téchto prikladd je rychld posloupnost zabéri pulisobivé sdruzovana S neurvalymi
transfokacemi, rychlymi §venky, POV a detailnim snimanim posilujicich prudkost atrakénich
vyjevi. (Halada 1997: 74)

Detailni zab&ry jsou dalsi estetickou polozkou uvozené u Olmera rychlym stiihem, coz
opét neni v pfipad€¢ formatu narativni kinematografie nic neobvyklého, nebot’ detaily patii
K nejméné zastoupenym kamerovym prostiedkiim a rychle se od nich preskakuje k vétSimu
ramovani. Pfesto je i pro klasicky film posledni dobou obvyklé, Ze byva nez z celkii slozen
z pomérné detailnich zabérd, za coz miZe ¢asteCné prave rychly stiih i televizni estetika
(Bordwell — Thompsonova: 324)

Pro senzacechtiva masmédia je Cetny vyskyt detailti ve spojeni s rychlym tempem dle

konvenci bulvarni prezentace obzvlast pfiznacny a sStouto strategii se u Olmera jesté
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.....

(vyhtezlé organy, podvazky, Fernet, hraci automaty ad.) je rozzabérovana pravé v piekotném
taktu. Odpudivost a rizné druhy nasilnosti, sexualni vyjevy i zbozi specifikovanych znacek
diky svizné pojaté montazi jakoby ztélesnovaly delirické symptomy svého ¢asu — Olmerova
produkce ranych 90. let byla poznamenana stejnou hekti¢nosti determinujici mnohem
rozsahlej$i transformaéni procesy spole¢nosti, unahlené kroky privatizace nevyjimaje (Sulc

1996: 114-204; Ml&och — Machonin — Sojka: 2000).”
Dekorativni ndastroje (nepiechodové efekty)

Po ptechodovych efektech do skupiny dekorativnich nastroji bulvarni prezentace patti
efekty neprechodové; z podkapitoly 3.3.2 pfipominame, ze se jednd o jakékoliv vyraznéjsi
upravy hodnot obrazu v konecném dusledku cilevédomé spé&jici k upoutdni pozornosti i
posileni atraktivnosti mediovaného sdé€leni. Jista mira obrazového experimentovani neni vedle
nonkonformni kamery u exploatace ni¢im vyjimeénym. Casto za avantgardnimi, nicméné
kostrbaté vyuzitymi postupy stoji prosta touha zprostiedkovat za kazdou cenu exces, ktera
nebere ohledy na klasické zpiisoby vypravéni. Svou roli mnohdy hraji nuzné produkéni
podminky, rychlé nataceci plany, pfipadné nezkuSenost tvlrcl, coz neni Olmerlv piipad.
(Cook 1985: 368; Schneider — Mendik 2002: 34-36)

Vyzkumné skupiny okolo Grabeové, Vettehena a kol. vysledovaly jako jednu z
uzivanych vypravécskych sloZzek spojenych se senzacechtivymi komunikaénimi prostiedky
freeze frame shot ¢ili ,,mrtvolku®. (zvl. Grabe a spol. 2001: 643-644) Vit Olmer ji pouziva
oproti zoomum, detailim, POV ¢i prekotnému sttihu ziidkakdy, pfesto pokud se objevi, ma
vybudit pozornost publika a okaté¢ prostym zplsobem zjitfit smyslové vnimani, kdyz se opét

propojuje s exponovanim atrakénich prvka.

™ Presto jsou to pravé erotické atrakce, které lze oznalit za dvojznatné, protoze pokud jsou snimany
z amerického planu z POV a nikoli z intimni blizkosti, pak néahle zpomaluji nastaveny rytmus narativu,
prodluzuji trvani zddaného spektdklu divakovi — pravé v tyto momenty se zvoliiuje zabérova struktura jinak
energického Praporu, Nahoty i Blbce. (Statické Playgirls jsou u¢inné na prodluzované slasti oproti nim zaloZené
celé.) Stfihova struktura Pisnicky jako rané¢ho porevolu¢niho filmu postihnutého piekotnymi spolecenskymi i
institucionalnimi zménami je oproti zbytku probirané produkce symbolicky ur¢ena nevidanou fragmentarnosti a
vnitrozabérovou dynamikou bez ohledu na to, zdali se vyjevuje senzace ¢i povahou neutralnéjsi okolnost.

vvvvvv

Nahota, Blbec — Prapor, a nakonec, Playgirls.
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Pravdépodobné nejefektivnéjsi vzor nalézame v Praporu. Jediny krvavy spektakl
filmu pfichazi béhem snové vidiny Dannyho umrti, nicméné jeji piili§ vyrazné ztvarnéni mélo
zcela ocCividné pfimocafe zapusobit na divackou percepci. Ruda stfelna rana na Dannyho
hrudi totiz impertinentn¢ vystupuje vzhledem k jinak modrosedému spektru celé sekvence.
Vystupuje 1 ve fyzickém slova smyslu, protoze zrany znepokojivé a premrsténym
vypodobenim tr¢i kus masa, Slachy ¢i tepny; harmonicka atticka proporcnost je tu nahrazena
hisperickou obludnosti. Celému vyjevu pfitom dodava na plisobivosti praveé vyuziti mrtvolky
fixujici Sokujici vyjev, ktery soucasné S okatym zaujetim anatomicky propatrava trhané
uskute¢néna transfokace nepodobnym zpuisobem jako vyhiezlé organy zvéte v Pisnicce. Ve
vysledku je vytrzen nejen Dannyho 1d, ale cilen¢ je dale s pomoci drasavych zvukt vytrzen
ziluze i atakovany divak, aby byl okazale konfrontovan momentem vyumélkovaného gore

excesu.’®

ANATOMIE ATRAKCE Il (TANKOVY PRAPOR)

’® Jiny vzor nalézame v Nahoté, kdyz umird Fuko (Julij Timofejev) b&hem kopulace s vyfukem na letiiti.
V posledni vtefiné zivota hledi vstfic vzlétajicimu letadlu. Mrtvolka spolu s vybojnou transfokaci ma, zda se,

symbolicky oznac¢ovat penetraci velkého letadlového vyvodu, la petite mort.
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Jednim z dalSich estetickych prostiedkti u podskupiny neptechodovych efektii bulvarni
prezentace jsou barevné modifikace obrazu (Grabe a kol. 2001: 644). Asi v nejvyraznéjsi miie
danou strategii nachazime v ptipadé Playgirls, vnichz nepfehlédnutelné vystupuji
z celkového formalniho zpracovani.

Diptych vyuziva mékké, rozptylené svétlo v soucinnosti pro bulvar s typicky
piesycenymi barvami takika vyluéné, kdyz jsou z detailt a velkych detailti zabirany erotické
pomucky a naha téla, nebo emfaticky ztvarnénad konzumace (konkretizovanych) potravin a
piti. Oproti jinak stfidmému dokumentdrnimu stylu filmt se tim efektivné zvyraziuji
konzumni a sexualni atrakce, laciné pfiznava jejich dilezitost a podtrhuje jejich senza¢ni
rozmér, a to 1 za cenu kycovitého piepéti. Takto smysIn€ podany exces by se dal pfirovnat
k tomu, co Susan Sontagova prisuzovala nepfili§ jasné definovatelnému pojmu campu (z
Olmerovy pozice tézko Fict jestli povahy ,,zamérného* ¢i ,,naivniho®), tj. artificialnimu
artefaktu, nicmén& pravé proto vykazujiciho jistou pfitazlivost (2000: 83).”

Zachycovani scény vyssi snimkovou frekvenci, jiného vypravééského prostiedku
Grabeovou a kol. fazeného do nepfechodovych efekti (2001: 644), u Olmera prakticky
nenachazime, a v ptipadé dané konvence bulvarni prezentace analyzované fikce selhavaji.
(Naopak Prapor vyuziva nejeden zrychleny zabér pro vyvolani smichového efektu.)
Zaznamenal jsem pouze jediny, nicméné velmi signifikantni piiklad, a to z hradni sekvence v
Nahoteé.

Béhem velmi a(tra)kéné pojaté Casti nechybi kaskadérské cislo propadu nasilnika
stropni konstrukei. Scéna upoutava pozornost, protoZe jednak je oproti zbylym frenetickym
kompozicim vyrazné statickd, jednak v kontextu situaniho vyvoje nastava zcela necekané
diky necitlivé zpracovanému prostiithu, a hlavné je jedinecna zvIast tim, Ze se jednd o
zpomaleny zabér, ¢imz jako zdejSi prodluZované erotické spektakly podminéné POV
drasticky méni — v tomto piipadé vizualni — rytmus filmu. I strategie zpomaleného zabéru tu
nastupuje po vzoru ptedeslych stylistickych prvki, aby podnitila svou povahou uz tak
senzacni polozku excitujiciho obsahu (nasili), dle konvenci bulvarni logiky piespftilis

frapantnim zplsobem.

" Mark Booth by ve stejném smyslu uzil pojmenovéni ,,vystielkii a rozmart (fads and fancies; 1983: 23).
Podobny efekt rozeznany v Playgirls je dale napf. pouzit v prostoru kasina v BIbci, majetnost zde diky tomu
pfedstavuje néco blouznivého, takika nadpfirozeného, bezesporu vSak senzacniho. Jesté padnéjsi vzor nabizi

eroticka scéna z peep-show z Pisnicky vizualné podnécujici deliricky prostor SRN.
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Dekorativni nastroje (audiomanipulace)

Posledni podskupinu dekorativnich ndstroji bulvarni prezentace, které dokazou
napadné ovlivnit vedle obrazovych hodnot senzac¢nost komunikovaného sdéleni, patii dle
vymezeni Vettehena, jez piebira od Grabeové a spol. audiomanipulace: hudba, zvukové
efekty (ruchy) a mluvené slovo (2001: 642-643).

Hudba v piipadé celé kariéry Vita Olmera sehravala vzdy podstatnou roli, o ¢emz
svéd¢i nejen mnohdy excentricky pojaté ztvarnéni zvukového doprovodu, kterému se budeme
detailnéji vénovat, nybrz i narativni motivy s hudbou spojené: navstéva klasického koncertu a
»,muzikant — umélec” tvoii jadro piibéhu v Houslistovi; Sondta pro zrzku pojednava o
dilematu hlavni hrdinky Petry, klaviristky, zdali se rozhodnout pro konzervatot; velky prostor
dostava vzhledem k namétu vodactvi pistiova tvorba ve Stavu ztroskotani; hudba patii k jedné
z bufi¢skych slozek proti technokratismu v Co je vam, doktore?; Bony a klid tematizuje trpky
osud diskzokeje Martina’® a Pisnicka zase houslisty Jana a jeho kvartetu. Od Nahoty se hudba
piesouva z centra narativu k doprovodné vypravéci funkei, o to vice se ale u Olmera dovolava
pozornosti, aby podnitila atrakéni styl.

Pro brakovou i masovou kulturu je recyklace piizna¢na (Eco 2006: 31-65, 2008: 67—
75). Pokud pomineme naptiklad navracejici se totozné stylizované atrakce (pofezani obliceje
— Nahota, Playgirls 1), celé zabéry (Pisnicka) ¢i dramaturgii déje (odjezd z letisté — Nahota,
Blbec, Playgirls I; gag s pti¢eskem — Pisnicka, Playgirls 1), pak ani zvukové ztvarnéni
nepiedstavuje U Olmera zadnou vyjimku. Detailngji tedy probereme senza¢ni funkci hudby v
Pisnicce, snaslednym obecné platnym potvrzenim rozpoznanych vypravécskych strategii
zvuku u zbylych filmu.

Satiricky pojata Pisnicka z analyzované produkce asi nejdiraznéji vyuziva kontrastu:
vzajemnym porovnavanim umélecky i konotaéné rozdilnych Zanri, a n€kdy také smyslového
dojmu kompozic vic¢i obrazovému déni, se G¢inné posiluje dramaticky Gcinek, nebo zase
smichovy potencia’ll.79 Vzletné klasické hudebni motivy kvarteta se v Pisnicce porovnavaji

s folkovymi a popovymi motivy i s téZkopadnymi syntetizatorovymi plochami, do kterych

"® Nezapominejme na zdejsi dominantni postaveni popovych pisni britské skupiny Frankie Goes to Holywood.
" Prapor vérng dle predlohy tento efekt symbolicky reprezentuje zavérednym veéirkem pied ,,opustakem, kdy
vzdy vyrazné uzpusobena vypravécska slozka, pokud nedoprovazi, tak spéje k poutavé atrakci — zde konkrétné k

umrti majora Borovicky v Zzumpé.
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skladatel Ondfej Soukup jesté protichudné zasazuje velmi vysokou zvukovou frekvenci
smyccovych nastroju.

VzruSujici pusobnost takového postupu je predstavena v expozici pii invazi
sovétskych vojsk do Prahy. Kvartet nacvicuje za vSeobecného veseli odlehcené pulisobici
(diegetickou) skladbu, ktera je zborcena himotem tankid, kdy nastupuje (nediegeticka)
hluboka kadence syntetizatort s fezavymi smycci, aby byla vystfidana béhem neocekavaného
vsazeni found footage zabéru stranickych pohlavari marSem bicich, za doprovodu tahlych a
tézkych varhanovych toéni, které zacnou dominovat nad obrazem. Vysledkem je sice
(vizualné i zvukové) nesouroda, ale nesmirn¢ dramaticky pisobiva sekvence, v niz diky
hudbé¢ razantné prechdzime od pocitove nevinné idyly az po doslova démonické kataklyzma.

Stejny vypravécei koncept, nicméné vazany nikoli na akci, ale na spektdkl trzni a
eroticky, reprezentuje v Pisnicce juxtapozice klasické hudby a popularni v sekvenci ze SRN.
Dochazi zde k drasavému stietu baladické kompozice kvartetu, jez odrazi chladnou atmosféru
koncertu, s jasavym pop funkem® premrsténého anglického zp&vu, ktery symbolizuje mésto
jako blouznivy prostor sexuality a cizokrajnych komodit. Obé naladové nesourodé¢ mady,
Vv nichz kazdému odpovida zvukovy koncept, se nadvakrat diskontinuitné prostiihavaji a tvori
rozervanou smés hyperbolizace i tragi¢nosti, coz je dovr$eno jiz zmifiovanou peep-show, kdy
siln€ eroticky spektakl doprovazi jind popova balada podbizivého razeni.

Pfedchozi dva vzory pomoci zvukového kontrastu zrcadlily temperament
vyobrazovaného. Podobného emoc¢niho ucinku l1ze dosahnout postavenim povahy akce proti
povaze zvukového doprovodu. Tragi¢nost Janova osudu a monstroznost rezimu se napiiklad
podnécuje, kdyz je houslista uprostfed noci nucen zahrat na piani opilému a zpocenému
fediteli u vlhkého krytého bazénu tklivou lidovou baladu Prsi prsi len sa leje, zatimco jsou
vyjevovany lesbické spektakly. Jinym prikladem je jiz zminovand sekvence soukromé
usporddané honitby vrtulnikem, v niZ se stranicka zkaZenost (alkohol, kdleni, zabiti zvéte) a
vizualni neurvalost (odpoutané ramovani, piekotny stiih) porovnava s vesele uzptsobenou a
vytiibenou klasickou skladbou. Naopak smichovy téinek vyvolava kontrastem obrazu a
zvuku sekvence z feditelovy oslavy ve vile. Houslista rano vchazi do domu, kde jej spésné
miji naméstek fvouci na fteditele, Ze do chomoutu nepljde. Néahle se razantné¢ spousti

rozjafena piseil nevkusného socialistického popu — jejimz obsahem jsou prosté zaméeny

8 Jedna se o Soukupovu oteviené nepiiznané, ale v hudebnim primyslu vieobecné znamé predélani Princova
hitu Alphabet St. z alba Lovesexy (1988), jejiz pozdgjsi verze s Lucii Bilou a Ilonou Csédkovou vesla ve zndmost

jako Ldska je laska uvedené na desce Missariel (1992).
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pfitakani ,,ano“ v ruznych jazycich —, pii niz sledujeme z G¢inného Janova POV opilé nahé
sleény a fediteltiv oralni sex. Sprymovny, nicméné vulgarni efekt pokraduje, kdyz popova
pisein plynule doprovazi found footage materialy libani funkcionaid nomenklatury, aby
skoncil, jakmile nastupuje scéna naméstka v doslovném chomoutu béhem svatby.

Posledni rozeznanou vypravécskou cestou je pifimé pfitakdni hudby povaze
vyjevovaného, aniz by dochazelo ke kontrastu mezi pomérem ,,zvuk — obraz* anebo ,,zvuk* —
,»zvuk®, tj. strategie pouzivand obvyklou mérou v mainstreamové kultufe, kdy se divak
snadng&ji v§iva do fikéniho svéta, ¢imz se mohou pfimocate roznécovat jeho emoce.

Démonickd syntetizatorova skladba z expozice snimku doprovazi u Pisnicky
dramatické udélosti. Bezvyhradné zastupuje stranické zlo; pfichazi dejme tomu v momentg,
kdyz se Janovi ocita na pokraji smrti ,,andros$sky* syn Pavel (Adam Novak) kvili protireZimni
demonstraci. Sokovy efekt je ale oproti konvencim klasického zptisobu vypravéni docilen
tim, Ze stejné jako smrtelny zapas uz tak piespiili§ bésovska a naddimenzovana hudba
vstupuje prostiihem nahle do vypravéni a dotira tim na smyslové vnimani za cenu naruSeni
pocitu koherence filmu. Z ptirozeného principu timto zplisobem pracuji také vySe zminéné
kontrastni strategie zalozené nikoli na citlivém pteklenuti dil¢ich scén, ale naopak vybuzeni
pozornosti posilenou zvukovou diferenciaci a kiiklavou povahou hudby 1 jejimi pfetrzitymi
vstupy.

Jinou a posledni rozeznanou strategii zastupuje scéna, kdy pohlavati odjizdéji z
hédonistického vecirku a nechavaji houslistu venku samotného; v tu chvili se s navalem
tragiky spousti také s tklivou hudbou studeny dést’ — u tohoto piikladu nedochazi k pietrzité
struktufe celé sekvence, ale labilité realného kodu uvniti scény, kterad slouZi pro prvoplanové
pusobici zdimani emoci. Podobné ,,emocionalni vytrysky*“ jsou spojeny dale se smrti Pavla,
tradi¢né se Vv této chvili vyuzivaji siln€ melodramatické kompozice. Excesivni funkci nesou u
pfimocarého kopirovani citii hrdinii (srov. s konvencemi télesnych zanr; Williams 1991: 2—
13) také komické zvukové slozky. Scéna kadrového posudku falesné zpivajici popové
zpévacky (Ivana Chylkova) patii v Pisnicce presné k takovym ptikladiim. Velmi zahy se po
vzoru tragiky (nasili, smrt) poji dana zvukova nadsazka s atrakcemi — erotického razu, kdyz
zpévacka slouzi ve vypravéni pied a zvlasté po politickém posudku coby eroticky objekt.

Kfiklavy kontrast necitlivé intenzity dozadujici od divaka smich anebo napéti i
neméné silné posilovani emoci postav pomoci hudby, shodn€ nalézame po Pisnicce ve
zbylych analyzovanych filmech, u nichZ tendenéné doprovazeji atrakéni motivy (nasili, akci,

nahotu, konzum).
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Nyni Kk nékterym recyklovanym kontrastnim feSenim piimocafe upoutavajicim
pozornost u zbylych filmt. V Praporu se béhem akc¢ni scény provérek netradiéné dava do
vztahu socialistickd sborova pisen S piekotnymi bluesovymi prvky, ¢imz se efektivné posiluje
komicky ucinek sekvence. Akce pfijezdu gangsterii a mafiand na hrad v Nahoté zaina
Vitavou Bedficha Smetany ze symfonické sbirky Mé viasti (1874), aby byla jizlivé prostfidana
cikanskym folklorem. Popova pisent doprovazejici Alici ve finalni scéné€ z luxusniho kasina je
v Blbci ismévné vystiidana s pohledem na ,,blbce” vodnim motivem ,,Pro¢ bychom se
netésili ze Smetanovy Prodané nevesty (1863-1866) efektné zakonfenym mrtvolkou.
Prodand nevésta je v Blbci uz samostatné v expozici postavena proti dobracké posSetilosti
postavy Vitouska. Klasické motivy (obzvlasté kytarové) jsou zde s obecnou platnosti davany
do vztahu s pfizemnosti, napf. kdyz dé¢laji doprovod scéné z nevkusného dalni¢niho bufetu
anebo setkani s odhalenou prostitutkou, ¢i protikladné doprovazi klasika povahu akci, jako u
pitvorného honu na kolonad¢. Podobné v izolované form¢ muze pusobit Smetanova Vltava
Vv hradni ¢asti z Nahoty anebo blues Petra Kalandry zasazené do formatu historického filmu v
Praporu.

Jesté vyrazngji je od Praporu recyklovano po vzoru Pisnicky potvrzovani, nebo spis
pronikavé posilovani nalady scény bez nutnosti vyuziti kontrastu. Pfi milostné tenzi, prvnim
polibeni Janinky a Dannyho v Praporu, nihle vzplane i vecerni horizont vypalenymi
svétlicemi za Ucasti stereotypniho saxofonového soéla, které doprovazi intimni vztah po cely
film.®" Neméné& kycovité, tentokrate klasické kytarové kompozice, nalézame u vztahu
Vitouska — Alice v Blbci. S nasilnymi, erotickymi i trznimi spektakly se v Nahoté
bezvyhradné vedle neurvalé elektronické hudby Ondrfeje Soukupa poji taktéZ jeho dvé velmi
agresivni a zvukové naddimenzované pisné posilujici poutavou povahu atrakci: rapova Wah —
wah George Dennis (Lucie Bila, J.A.R.) a do R&B ladéna Bomber rovnéz v podani Lucie

Bilé, jejiz nezkrotna hlasova improvizace je tu pomérné piihodné¢ dle autora ,,podobnd revu

81 Emotni exces je ale nasledujici scénou kompromitovan s tenzi slabin, kdyz vojaci ve véznici vzdavaji Cetaice
Babincakové poctu ztoporenymi udy. Zredlnény svét vojenského prostfedi plny jadrnosti a Spiny je tu
konfrontovan terminologii Petera Brookse s ,,melodramatickou imaginaci* (melodramatic imagination; Brooks:
1995). Podobny rozkol je patrny v Playgirls, u nichz se melodramaticky mod (dojeti), v ptipad€ druhé dilu spis
mod groteskni (smich), dava do rozporu s médem ryze erotickym (vzruseni). Pro vSechny tfi vypravécské
konvence je vSak pfiznacny velky potencial pfimého osloveni sensuality recipientll, na némz se hudba vyrazné

podili.
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vrazdeného tukana“.% Umélohmotny a melodicky chytlavy, nicméné diky tomu na recep¢ni
pozornost siln¢ dotiravy pop Miroslava Vydlaka prostupuje s vyznamovou afinitou trzni
kulturu diptychu Playgirls, naptiklad pfi sekvenci nakupni hore¢ky Stépanky a gigola Martina
(Slavek Boura). Melodramaticky kycovitd Vydldkova elektronickd hudba ma posilovat
intimitu zdejSich jinak vulgarnich sexudlnich scén nepodobnym zptsobem, jakym se to d¢je
v piipadé sekvence z night clubu v Nahoteé.®

Aplikaci zvukovych efektli v ramci audiomanipulace konvenéné vyuzivaji vSechny
analyzované tituly, aby zduraznily néjaky vizualni prvek — v pfipad¢ bulvarni fikce znovu
podstaty nasilné, Sokujici, odpudivé, vzrusivé, ptipadné smé$né. U Olmera jsou mimo hudby
zapojovany do vypravéci struktury pomérné prudkym nez citlivym zplsobem (hlasitosti,
nahlym vpadem, barvou) a opét se tim ve funkci spise zcizujici slozek podileji na exhibi¢nim
zpusobu vypraveéni nezli voyeurské imersi.

Spada sem naptiklad lomozivy gong, ktery se Sokové rozezni u piekvapivého vpadu
archivnich zabért sjezdu KSC b&hem scény, kdy feditel piedstavuje Janovi erotické obrazy
V Pisnicce. Mrazivé znepokojivy synteticky ruch zna¢i smrt syna béhem houslistova
telefonniho hovoru. Hojné je v Pisnicce rovnéz vyuzivano ptizemnich rucht fluktuace, at’ uz
feditele béhem moceni ¢i Saskovského vystielku veksldka v podobé ,,pSoukajiciho pytliku®.
Zapalovanim télesnych vétri si za doprovodu naddimenzovanych ruchu zkracuji vojenskou
sluzbu vojaci v Praporu. Vsedné zvukové efekty konotujici pleskani, ¢vachtani ¢i drceni
zastupuji (krvelacné) akce — klasickou ukazkou je v Nahote tmrti Fuka, kdyz dojde u
kopulace s vyfukem po nastartovani luxusniho vozu k télesnému rozmackani zpateckou o
dalsi automobil. V Blbci je himot vyfuku zase propojen s Zertovnym t¢inkem, kdyZ oteviené
vyvolava asociaci palné zbran¢ a spusti tim piestielku. Hororové znazornéni ma v Playgirls 11

navodit soucinnost mizanscény stylizované do BDSM mucirny pottisnéné krvi (kuri6zné

82 WWW: <http://www.ondrejsoukup.com/cz/aktualne/0/13/platinum-collection/> [vyslo 2. 5. 2011.; cit. 20. 12.
2014]

8 Stereotypnost vymezujici excitujici obsah posiluje také hudba. Zminka o sitarovych skladbach v piipadd
duchovniho rozpoloZeni restituenta Skody neni jedinym piipadem. Uz tak siln& personalizovany obraz ghetta
v mizanscéné Nahoty je dobarven konven¢né cikanskou baladou. Stejné zvukové pojeti nacionalnich stereotypti
ptinalezi lidovou hudbou ruské mafii v Blbci, kde nalézame i rasovy stereotyp — pii dosazeni afrického
hudebniho folkloru, kdyz se bilé prostitutce narodi ¢ernoch. Blbec dale vyuziva kulturni Sablonovitosti u
padoucha Bosaka ¢i Vitouska stylizovanych do tradice amerického motorkarstvi ¢i divokého zapadu: v tyto
momenty nastupuje archetypalni zvuk slideové elektrické kytary. V Playgirls je nacionalni stereotyp zuZzitkovan

balkanskymi hudebnimi motivy oznacujici hypersexualniho jizana Achmeda Pribice (Josef Nedorost).
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nechybi ani lebka) s neSetrné zasazenym syntetizatorovym efektem evokujicim piizracnou
atmosféru. Tu navozuje i ruch béhem otevirani ,.kouzelného pokladu®, v némz nakonec Tom
Rodr (Jifi Pomeje) nachazi z detailu snimanou exhibici barvitych vibratort. Podobny
divotvorny efekt vyluzuje diegeticky ztvarnény efekt kycovitych melodickych hodin v Blbci
asociativné doprovazejici strojeny sex na recepéni prepaZzce mezi obstaroZznim parem,
hoteliérem Kiivackem a pani Kostohryzovou (Nika Brettschneiderova). Napiiklad pocit
ohrozeni dentisty Daniela ozbrojenym Tomem Rodrem tentokrate v Playgirls | ma vyvolat
prespfilis plasticky plsobici syntetizatorovy zvuk, jenz i svym necitlivym nacasovanim opét
ptitahuje pozornost k sob¢ samému a eliminuje tim uvéfitelnou dramati¢nost celé scény.

Do bulvarni prezentace spada i expresivni mluvené slovo: vySe polozeny hlas, velka
hlasitost, rychlé tempo ¢i kupiikladu Sirokd variace hlasového tonu; vétné konstrukce
vyuzivajici sarkasmus i cyniku, kligé, slovni hficky, ironickou hyperbolizaci a hovorové
vyrazy (Grabe a kol. 2001: 642—-643; Homolac: 1998; Atkinson 2003: 318-319).

Vzhledem ktomu, ze hrdinové Olmerovych dokumentarné pojatych fikei jsou
hrdinové (a ¢asto i neherci) sttednich, ale vétSinou nizsich tfid, a vzhledem k tomu, ze se
jejich dramatické osudy obtac¢i okolo sexu, nasili a spolecenskych afér, neni natolik
prekvapujici, kdyz v prostiedi ulice, nevéstincti, nonstopd, heren, pasackych parkovist ¢i
luxusnich kancelafich zhyralych kmotrti panuje argot, nespisovné vyrazy i ¢erny humor
doprovazeny zivym verbalnim projevem.

Ani jeden z Olmerovych filmt bulvarné masmedialniho typu neni prosty vulgarniho
jazyka, snimz se naopak muze ztotoznit vétSinovy divak, pro nc¢hoz byly esteticky
zformovany. Neékteré piiklady mimo téch, co budou nésledovat, byly jiz uvedeny také
Vv oddilu 4.2.1. vénovanému excitujicimu obsahu.

Pomoci lidové mluvy zaprvé dochazi ke zveliceni a souCasné zi$tnému
zprostfedkovani primitivnich spektakli (sexu, nasili). Dejme tomu kdyz Vitousek v Blbci
nafidi portyrovi Mirkovi (Jan Skopecek), aby na vecirek nachystal ,,Vopravdovsky kozy*,
sluha ptinese na oslavu plné nahych spoleénic dvojici meéicich koz. (Pfipominku tohoto
nejapného gagu si Olmer neodpustil ani v Bony a klid 11.)

Vsudypfitomna vulgarni nadsdzka mtze vést i k obecnému zlehceni diegeze obtézkané
hrubymi obrazy, aniz by se vazala na konkrétni atrakci. Béhem Pisnicky jsme svédky
vypraveéni vtipti mezi ufedniky kulturniho ufadu této povahy: ,,4 vite kluci, z ktery strany to
ma zZenskd nejraci? Prej z komunisticky, pdc¢ tam jsou nejveci cuitrdci.”. AC jsou podobné

zerty sprost¢é a mohou vzbudit jisté pohorSeni, svou povahou stile patii k t¢ém de facto
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nevinnym projevam lidovosti, K jakym, pokud nadale zdstaneme u Pisnicky, lze dale tadit
neslusné popévky disidentského kotelnika na konto strany, nebo vulgarni jazyk bouficich se
vojaki, pokud se pfesuneme k Praporu. U n¢j, stejné jako u Playgirls, je verbalni hrubost do
velké miry vynucena vztahem k podobn¢ koncipovanym piedloham, ackoliv tim, ze scénaristé
(Olmer a John) redukuji knihy hlavné na jejich senza¢ni slozky, stavaji se jejich filmové
adaptace mnohem bfitci.

Pomoci lidové mluvy dochdzi zadruhé mimo pon€kud neSkodného zveliceni
ironického razu také k hyperbole, kterou dle bulvarni logiky charakterizuje zaujata
(personalizovana) kousavost, posmévac¢nost a cynismus. Emblematické jsou v tomto ohledu
hojné xenofobni, rasistické ¢i Sovinistické narazky sprosté povahy u Nahoty a diptychu
Playgirls. V Nahoté se machistické chovani Egona dava do stietu s feminismem, psychologii
a psychoanalyzou, kterou zastupuje manZelka Eva,® piidemZ scénaf Olmera a Klimy,
zrcadlici dobové vétSinové piedsudky, favorizuje Vaculikova nadsamce. Jedna z klasickych

dialogickych vymén vypada nasledovné:

[Eva, naléhavé v zupanu]
»Egone pocem, posadse. *
[Nahy Egon]
,Co to je?
[Eva]
»Braunitv psychotest, uz ses na néj akorat zralej — a nekur mi tady. Ty si klasicky
pripad nezraly osobnosti. Prezdivka KokeSovi, velky auto...*
[Egon]
,, ...velky péro.*
[Eva pritakava dotcené a rozhoiceng]
»No... infantilni vtipky. Jako bych toho neméla v poradné dost.*
[Egon odchazi s usmévem a cigaretou v tstech]

,,Dobrou.«

8 Pravidelng se u Olmera setkiavame s prolinanim kniZnich aZ archaickych jednotek i spisovné syntaxe (v
Nahoté reprezentované vzdélanou Evou, v Playgirls | napi. Patrik Skoda) s hovorovym zpiisobem vyjadfovani;
miseni styll je pro bulvar — a jeho tisténé tuzemské formaty z 1. pol. 90. |. — velmi charakteristické, protoze
posiluje expresivitu stylu. (Homolac: 25). Zajimavou shodu s konvencemi dobovych bulvarnich novin nalézame
i v aluzich na zahrani¢ni kulturu, senzaéni tisk v8ak citoval v titulcich také konkrétni ¢esko(slovenské) filmy —

mimo jiné Olmerovo Co je vam, doktore? (37).
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[Egonovo plesknuti po jeho zadnici]

Evina vzpurnost, omezujici Egonovu animalitu, je nakonec potrestana v narativu tim,
kdyz dojde vinou Egonova investigativniho piipadu k jejimu pofezani romskymi gangstery;
stane se pak zpasivnénou obéti a soucasné je Egonem podvedena s neméné vzpurnou Nancy,
ktera Egonovi nakonec podléha také. (Obé scény, ublizeni a nevéry, na sebe nekompromisné
navazuji.) Jiny stru¢ny exemplat lidového ostrovtipu znazoriiuje zcela otevieného lakani
zoufalé Evy Jostové (Katefina Kornovd), jez nemd kde spat, k sexu (Zenatym) Ludvikem
Skodou (Bronislav Poloczek). Jakmile Eva rezolutné odmitne, je pocastovana jedovatym:
,,Kurvo.«

Casto se v roving bulvarnich zakonitosti setkivame s jazykovymi h¥i¢kami. Zatimco
nékteré¢ syntakticky i vyznamové dosahuji za kazdou cenu neobvyklosti, paradoxu takika
dadaistického rdzu (Homolag: 22): ,,Ahoj Pindoure, promin, ja jsem ti asi slap!l rukou pod
nohu.*. Jiné, jako dejme tomu, kdyz se také v Blbci u dialogu Vitouska a dédecka z Ameriky
slovo ,,zit* chape ve smyslu ,,shit” [$it], jsou jednodusSe sprosté. Dalsi, pokud zistaneme u
multikulturniho stietu, jako ve scéné prvniho seznameni Nancy a Egona — [Nancy, anglicky
ptizvuk] ,,Ty ses pan Koza?“ [Egon] ,,Né, Koza ne. Hoza. Hoza. Koza to je... [pohled na
nadra)] ...ehm... si nechala doma, no. No nic, mné Fikaji Egon.”“ — jSou nejen sprosté, nybrz
také jizlivé a vazou se na urcité stereotypy.

Pomoci lidové mluvy zatfeti dochazi u analyzované produkce k vyostieni
dramatickych slozek. Naptiklad kdyZz je Romka Egonem pfistizena pii kradezi dolart
z kabelky Nancy po jejim pftijezdu do Prahy, fvavé jej zlod&jka pocastuje s typickym
ptizvukem ,,Co na mé Sahaas ty hajzle! Znas me?!*, a jeji objeveny hromotlucky syn na
Egona pokracuje ,,7y sviné zlodéjska!““. Po vyhrocené slovni ptestfelce, mimo jiné i
vyhrocené posilujici Sablonovity obraz o minorité, nastdvd neméné vyhrocené stylizovany
pouli¢ni souboj dykou a péstmi, diky némuz se dvojice mechanicky seznamuje s poldou:
fernetovym ¢muchalem* (Jiti Krampol), ktery jako samozvana ,,stara Skola‘ nadale zasobuje
narativ ¢etnymi, vice ¢i mén¢ vkusnymi bonmoty.

Analyzované snimky ve shod¢ sbulvarem tedy opoustéji neutralni a spisovné
vyjadfovani, natoz pak poetické. Oproti tomu Olmerovy investigativné pojaté dokufikce
(Nahota), ptipadné fikce s dokumentarnimi prvky (Pisnicka, Blbec, Castecné Playgirls),
popisuji dobové realie lidovou mluvou ve formé neskodné satiry, ptipadné hrubého ¢erného

humoru. Mnohem cast€ji ale u nich nachazime verbalni expresi vychazejici z personalizované
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zaujatosti, s niz se sarkasticky exploatuji Siroce zakofenéné neménnosti spojené s genderem,
rasou, narodnosti anebo spolecenskymi jevy i aférami spojenymi s demokratizaci (prostituce,
lustrace, hrozba AIDS, kupdnova privatizace, ODS ad.). Olmerovu produkci lze proto vidét
jako filmovy pamflet, tj. ,,ostry, utocny, nékdy i hanlivy letak, clanek, publikace nebo porad.
Ma polemicky charakter a je Zanrem osobnim, protozZe ostrou satirickou formou pranyruje
[...] politické udalosti ¢i spolecenskou situaci, bere sin a musku jeji aktéry. Hlavnim smyslem
pamfletu je [...] zaujmout pozornost, pricemz na rozdil od kritiky nehleda objektivni
argumenty, ale pouze v nadnesené poloze [...] vytvari smésné situace pramenici z podstaty

kritizovaného problému.* (Osvaldova — Halada: 141-142)

Olmerova estetika uZasu

Vedle samotné povahy excitujiciho obsahu (nasili, sex, akce, odpudivost) posiluje
senzacechtivost u Olmerovych snimkid jeho samotné ztvarnéni. Jak jsme dosud ukazali,
kamerové prace a dekorativni nastroje (ne-prechodové efekty a audiomanipulace) efektivné
dovedou stimulovat atrakéni ucinek, kdyz se propojuji s exponovanim poutavych elementd,
nebo, coz obzvlasté plati pro trzni spektdkly v cele s product placementem, kdyz tvofi
syntézu s méné vyraznymi slozkami, k nimz dokazou v diegezi ptipoutat pozornost, obohatit
je o senzacni raz (saturaci barev, detaily, vyraznymi ruchy aj.). Celkové pak takovy styl
dociluje exhibi¢né pojatého modu vypraveéni.

Vysok4 mira zastoupeni a pfirknutd dileZitost erotickych, nasilnych (odpudivych)
anebo trznich atrakci v podobé¢ delSich observaci ¢i use¢nych detailli vede ptrirozené k tomu,
ze celkova forma analyzovanych dél se rozdroluje do epizodické struktury, kterd je typicka
jak pro estetiku kinematografie atrakci (Gunning 2004: 157), tak pro exploata¢ni film (oddil
3.3.2). Schaefer naptiklad rozdéluje ¢tyti druhy parcelujicich spektakla dle toho, do jaké miry
jsou podtizeny v exploatacnim filmu rozvijenému dé&ji, a tedy, do jakého rozsahu si
konfrontovany divak uvédomuje jejich ucel vzbudit zvédavost a touhu (u)vidét (Schaefer
1999: 79-80)

V Pisnicce ma jiz zminovana sekvence ze SRN vysadni misto nejen, protoze obsahuje
nejvyssi podil trznich a erotickych atrakci drdzdivého uzplsobeni, nybrZz protoze zaujima
v ramci filmové stopaze znacny prostor, aniz by ale n¢jak zasadné&ji rozvijela ¢i méla vliv na

ptedchozi, ¢i nasleduji vyvoj vypravéni. Je to autonomné stojici ¢ast, dale se rozstépujici
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vedle koncertu do dvou bloki: detailnich stiipkt trzniho méstského prostoru a scény peep-
show urc¢enou prodluzovanymi POV zabéry. Sekvence by mohla byt chapana ve smyslu toho,
co Schaefer nazyva ,,vlozkami“ (inserts): excesem, ktery je do exploatacniho vypravéni
pfirozené zapojen, ale stejn¢ tak z n¢j muze byt vysazen, aniz by né&jak vyraznéji narusil jeho
smysl. (Identickou funkci vlozky tu ma sekvence lovu divoké zvéte.)

Jiny piiklad z filmu pfedstavuje bazénova sekvence, kde Jan hraje opilému fediteli na
housle. Do delsiho rozzabérovani nenadale vstupuji nekolikery kratce setrvavajici fragmenty
lesbického milovani uskute¢novaného mimo prostor haly bazénu. Shodnou paralelu tvofi
vpad snad vtefinového zabéru lejna vekslakovy némecké dogy béhem koufeni doutniku
pohlavara s pii¢eskem (David Matasek). Tento invazivni kiizovy prostiih tu snad vizualné
asociuje doutnik s exkrementem, poukazuje na mozny vztah vekslaka a Ufednika, ptipadné
symbolicky piedstavuje naméstkovu odpudivost — at’ tak ¢i onak, stejné jako bazénové
zlomky pfi prvni konfrontaci vyvolava hlavné piekvapeni, Gzas, ktery narusuje plynulou
souslednost scén. Schaefer by ptisoudil témto spektaklim nejradikalnéjsi formu ,,nahodilych
vyse€i® (random segments): nepfili§ ospravedinénych atrakci vrzenych do exploata¢niho
vypravéni bez ohledu na koherenci a pri¢innou logiku. Jedinou jejich funkci je prosté
vyvolani konsternace.

Vrchol epizodické tendence, ktera je jinak vlastni i Nahoté a Blbci, nepochybné
predstavuje diptych Playgirls. Forma kazdého ze snimkt de facto kopiruje separované
prostory nevéstince. Nejen mizanscéna erotického podniku a politika pohledd, ale i struktura
narativu se rozpada do sady voyeuristicky podminénych exhibici, rozesetych s dikladnou
pravidelnosti napti¢ dé&jem. Playgirls proto ani zdaleka neptisobi celistvym dojmem uréenym
souvislou fadou na sebe plynule provazanych a rozvijenych udélosti ptisluSejicich klasickému
narativnimu filmu. Takovy vypravéci tok tu fakticky proplouva mezi témito pevné
zasazenymi ,erotickymi piliti“. V Playgirls | napfiklad nalézame scénu kopulace Evy a
Toma, ktera neni v narativu nijak uvozena, ani nema po skonceni zadnou dohru, prosté se
nahle ,,d¢je*, zatimco ,,d&j filmu* eroticky akt prosté obtéka. Schaefer by tyto erotické pilife,
z nichz jsou Playgrils celé seskladany, nazval zminénymi vlozkami, ale mozna jesté presnéji,
»hespojitymi vysecemi‘ (discrete segments): tj. sobéstacnymi atrakcemi, které na sebe mohou

byt v rizném potadi v exploataénim vypraveéni libovolné navazany a tvoii jeho pé‘[ef.85

8 Vyraznou sekvenci, je se zase omezuje pouze na product placementovou exhibici trzni kultury a spadala by
pod vlozky &i nespojité vysece, nalézame v Playgirls 1l. Zamilovana Stépanka chce udélat dojem na gigola, a za

timto Ucelem vznika nakupni odysey, ktera patii k t¢ém vzacnym sekvencim odehravajicich se mimo prostor
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Jindy se ale dochazi k tomu, Ze piib¢h je silou spektaklu strzen, nez aby okolo né&j
proplouval, vtiravé jej uvozuje. Néktera eroticka Cisla v salonech Playgirls jsou odiivodnéna
pomoci zvidavosti nékteré z postav. Tieba kdyz Eva, Klarka a Aja spolu v Playgirls I
rozmlouvaji a pfitom pohledem do prizori mistnosti nabizeji dvé komentované erotické
atrakce, souloze Oty Lamberta (Jiti Solc) i Ludvika Skody. Plytka zastérka tu potvrzuje
autonomii a vysadnost spektaklu, jehoz zdejsi existence spo¢iva pouze v nutnosti ukazat (se).
Stejné tak je tomu v Playgirls 11, kde dejme tomu Stépanka shromazd’uje za pomoci poéitade
a videokamer data zdkaznikG pro vydirani, coz ale slouzi hlavné k exploatovani fady
erotickych vyjevi, aby se nakonec exces obratil proti ni a v rovin¢ doslovné dominance
zvitézil ve findlni mucivé sekvenci. Do podobné kategorie by spadalo sledovéani
pornografického videa v Nahoté, propaleni kalhotek ¢i animalni veéirek v Blbci. Dle
Schaeferovy terminologie bychom mohli hovofit o ,,integrovanych vysecich® (integrated
segments), tj. prvcich senza¢ni povahy, které jsou napadnym zptisobem vtéleny do formalni
struktury, ale pfesto byvaji uré¢itou mérou narativem ospravedlnény.

Strategie integrovanych vyse¢i patii u Olmera i u vétSiny fikci zalozenych na silné
atrakCnosti K tém nejobvyklejsim a nejhojnéji vyuzivanym. Gunning podotyka, ze
exhibicionismus je ¢asto doslovny V podobné koncipovanych erotickych scénach; kdyz se
naptiklad Zena svléka a manzel ji pozoruje, objekt touhy se tu v pravdé svléka pro nas, pro
divaka (2001: 53). Dany skopofilni méd u Schaefera hlavné reprezentuji integrované vysece,
a n¢kdy také vlozky, castecné nespojité vysece (88-89).

Pretrzitd stavba ptivolava dle druhu vysece vétsi ¢i mensi pozornost k sob&é samé,
k exhibi¢ni filmové formé, kdyz exploatuje publiku dil¢i poutavé prvky na tkor koherence
vypravéci struktury. NemenSim zpisobem se muze podilet na ,,zviditelnéni viditelného*
excesu 1 stylistické uzplisobeni konkrétniho spektaklu — mnoho ptikladii z bulvarni prezentace
bylo uvedeno v ptedchozich ¢astech oddilu 4.2.2 (stroboskopicky efekt hracich automatu,
haptické erotické detaily, pretrzita naddimenzovand hudba aj.), avSak ty malokdy funguji jako
separované stimuly, naopak c¢asto nékolik vypraveécskych slozek synchronné spolupracuje na
provokovani sensuality obecenstva.

Dejme tomu Vv prvni ze dvou velkych ak¢nich sekvenci v Nahoté dojde pii jedné

z putek k odhozeni ucastnika ¢elem ke zdi. Scéna podpotend agresivni elektronickou hudbou

nevéstince, ¢imz je ji i kvili délce a fetézeni jednoho druhu atrakce ptitknuto vysadni postaveni. Typicky
dokumentarné pojatym stylem sledujeme Martintiv nakup luxusnich hodinek, Martindv nakup drahého BMW a

konecné, Martiniiv nakup elegantniho oSaceni Reporter.
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pusobi spiS jako malifska performance typu akcionalismu strojené uzptisobena pro potéSeni
divackého oka nez realné vypadajici boj, ktery navozuje jinak silné dokumentarni zpodobnéni
sekvence s neherci v redliich, efektivné dale prolinajici POV, zutivé transfokace, velké detaily
spolu se sviznou montazi. Cely vyjev pitky je sniméan z idedlni pozice amerického planu,
nadto ramovan stinem, ktery vymezuje tu plochu, na niz se ma uskutecnit nasilny skutek. Za
jeho exhibi¢ni a senza¢ni povahou stoji vramci kontextu provedeni akce jednak
neodivodnéné velky vyron krve, jak z kréni tak prapodivné i z hrudni oblasti, jednak jeho
ptikladné situovani na svétlou (a osvétlenou) plochu omitky, a jednak pfili§ afektované

provedeni kaskadéra — spiSe mechanického télesa cediciho krutou atrakei.

UMEN( TEATRALITY (NAHOTA NA PRODEJ)

Analogicky se miizeme ptat, pro¢ pifi vzplanuti boje — doprovozeny ustépacnym
slangem (,,Cer-ny sviné! Cer-ny sviné!) — nahle doslova vzplanou v ghettu i okna, auta a
popelnice, aniz bychom kdy nékoho vid¢€li pouzit ¢i tiimat zapalny prostfedek. (Naopak je zde
akcentovano vrhani nehotlavych pomiicek, popelnic ¢i kamenni.) Do o¢i tu bije moment, kdy
z celku ve finale sledujeme zachranny piijezd auta s Egonem, jemuz se do cesty teatralné
odnikud pfiplete hotici pneumatika. Synergie kiiklavych prvkl podnécuje senzacnost celé

podivané na ukor simulace realismu. V atrakénim modu se spektakl nadiazuje klasické logice



118

vypraveéni: ,,Pribéh je proste ramem, na néjz je mozné napnout platno magickych moznosti
filmu.*“ (Gunning 2001: 53).

Vyvrcholeni takové atrakéni estetiky pak nalézame v Nahoté u druhé velké akéni
sekvence v hradnim komplexu. Na jednu stranu tu mame co do ¢inéni s autorskou asociaci
amerického akéniho Zanru, na stranu druhou paralela dle zapadnich vzoru selhava mimo
tuzemskych realii kvuli skromnym podminkam produkce — o to vice se protézuje spolu s
dramatem i nadsazka exploata¢niho naturelu kiiklave fetézici gore a erotické slozky. Po vsech
smérech (excitujicim obsahu i1 bulvarni prezentace) neurvald sekvence ozafend lampiony,
ohnostroji a vybuchy jakoby bezezbytku napliovala Lyotardovu teorii a-cinémy, ktera se fidi
logikou pyrotechniky: neregulovanou (erotickou) silou jdouci proti normalizaci zapadni
kultury vylucujici vSe, co je pftili§ intenzivni, co nezapada do fadu, do predvidatelnosti a
urovnanosti. Pyrotechnicka sekvence naopak spéje k vytvoreni rozkose (jouissance) i za cenu
ptepjatosti, diky cemuz piekracuje prah ekonomicna, mimeticna, reprezentace a otevird se
tomu, co je obvykle potlaceno nebo vyskrtnuto, dynamice, energii a libidu (Casetti: 243-245).
V roviné¢ exhibicionistické estetiky se pak bezuzdné otevira senzacechtivému divackému
pohledu, jejz lacn¢ ukojuje a excesivni forma tim upoutdva pozornost k sobé samé; obnazuje
svou viditelnost.

Zjevnost flagrantniho iluzionismu mize byt ale pfiznana mnohem tendenénéj$im
zpusobem. Gunning rozeznava za jednu z krucialnich soucasti estetiky uzasu obraceni fikce
vici divakovi, tj. kdy naptiklad samotni hrdinové nepokryté posunkuji smérem ke kamete a
dovolavaji se tak své pozornosti (2004: 156). Konvenéné se s touto vypravééskou metodou
opétovné setkavame U exploata¢ni kinematografie obvykle nerespektujici pravidla klasického
hollywoodského vypravéni. (Schaefer 1999: 81-82)

Zminovana scéna rasové Sarvatky v ghettu v Nahoté nabizi jeden z nékolika ptikladu,
které jsem u Olmerovych titulGi rozeznal: pravicovy extrémista tu vykfi¢ené heslo ,,Cé-chy
Cechiim! Cé-chy Cechiim!* s agresivni gestikulaci oteviené demonstruje pro objektiv kamery.
Stépanka je zase dejme tomu v Playgirls 1l konfrontovana s Martinovym nenadalym
pohledem ze zaznamového zafizeni, kterym jej touzebné sleduje. Kvili uzptsobeni jejiho
pohledu z POV se vsak Martin upiené diva na nas, na divaky. Gigolo ,predvddi svou

viditelnost a preje si vystoupit ze sveta fikce uzavieného do sebe a dozaduje se pozornosti
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divdka.” (Gunning 2001: 52) Ta sama postava pozdé&ji piizna¢né béhem nakupni sekvence se
Stépankou odklada klobouk piimo na objektiv kamery.®

Vyraznym zpusobem s viditelnosti atrakéniho vypravéni pracuje Blbec. V prvnich
momentech filmu jsme atakovéani z detailu zabiranymi zavére¢nymi mad’arskymi titulky ze
zaiivé televizni obrazovky, které jsou s komickou dezinterpretaci pro bulvar typicky lidového
razu dabovany Janem PreucCilem (v Ceském znéni Zeno Hamizny, Elen Povolna, Dagmar
Praskana, vyroba Cestmir Bezohledny apod.). Pfipominame, Ze pozd&ji v Blbci uéinkuje jako
hoteliér Kiivacek a sam na sebe v probihajicich titulcich upozoriuje.

Zcizujici ucinek posiluje navazujici scéna snad autentického televizniho zaznamu,
v némz nas oslovuje moderatorka CT, ktera uvadi s ohledem na kino atrakei a senzacechtivost
povahové sptiznény: ,,pravidelny mésicni magazin ,Kuriozity kolem nas*“.

Senzacni deziluze dosahuje svého vrcholu, kdyz jsme vzapéti konfrontovani jiz
v rovin¢ filmového piibéhu opét z detailu zabiranou televizni obrazovkou, v niz reportér
uvadi relaci z podzemnich prostor Narodniho divadla, kde ve volné asociaci na béckové
fantasmagorie Vitousek zkouma spodni vody V laboratofi bezmala alchymistické stylizace.
Do této iluze jsme lakéni a zaroven z ni vytrhovani anonymni rukou kynouci nam smérem od
televizni obrazovky z pohledu kamery. Nasledny zom-out pak ptiznava pozadi celého Stabu a
nadchdzejici stfihy posiluji intertextové napéti, kdyZ pfepinaji mezi neziiastnénymi pohledy a
POV kameramanii.?” Sekvence svou podstatou pfipomind Gunningovo tvrzeni o ranych
filmech, které: ,,svého divaka explicitné berou na védomi, az se zdd, ze se po ném natahuji a
stavi se mu tvari v tvar.”“ (2004: 158)

Klasicka vypravéci kontinuita, pokud zustaneme u Blbce, se borti i béhem dalsich
sekvenci, napiiklad kdyz hned po scéné z podzemi piiléta z Ameriky Vitouskiv dédecek.
Béhem letmé verbalni zminky se nedlouho po dédeckové piijezdu dozvidame, Ze umiel. Tato
narativni okolnost plisobi neobvykle, v podob& ptekvapivého zvratu, protoZe smrt tu neni
nijak pfedjimdna ani rozvijena, az na onu verbalni zminku, ackoli pifib&h Vv prib¢hu

naznacoval dulezitost dédeckovi postavy. Klasicky vypravéci styl je zaloZzen vedle dojmu

8 Stejny diderotovsky méd, jenz bourd ,.&tvrtou sténu a obraci se ke &tenafi, byl rozpoznan u dobového
bulvarniho tisku (Homola¢: 54-55). Dany zpisob osloveni se soucasn¢ shoduje s personalizované pojatym
vypravénim bulvarnich televizi a jejich pofadl, filmi a zpravodajstvi, od nichz piebirame teoretické schéma
excitujiciho obsahu bulvarni prezentace (viz oddil 3.3.1.).

87 Znovu analogicky na mezitextova navazani a aluzivnost upozoriiuje v piipadé tuzemskych ¢ernych kronik
z 90. let Homolac (36).
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Casoprostorové kontinuity a pfi¢inné logiky na uzaviené struktute narativu; vysazeni hrdiny
z d&je Blbce tradi¢nimu hollywoodskému kodu piirozené neodpovida.

Americky dédecek reprezentuje jednu z charakteristickych figur estetiky tzasu. Deus
ex machina zde slouzi jako zprostfedkovatel exotického Jiného ze Zapadu, jako
zprostiedkovatel erotického obsahu, kdyz VitouSka seznamuje s prostitutkou, a nakonec, jako
zprostiedkovatel motivu restituce, ktera posléze poskytuje zdsadni typy spektaklu: sexualitu,
kriminalitu, groteskné pojaté nasili i trzni lakadla. Po splnéni danych narativnich funkci
spojenych s atrakcemi Sablonovita postava mechanicky opousti d¢j; dédecek je jednim
z mnoha elementd dramaturgie stfetl a nasili nevazané prosakujicich vypravénim. Dominance
atrakce (spektaklu, senzace) jednoduse stoji Vv exploataci a estetice Gzasu za vyraznym
zplosténim povahy hrdind, jejich labilni psychologii i mezerovitym déjem, v némz jsou
situace propojeny nepatrnymi ¢i zadnymi souvislostmi (Gunning 2001: 53; Cook: 367-368;
Schaefer 1999: 83-95).

Soucinnosti vSech dosavadné rozebranych prvkl kiiklavého excitujiciho obsahu i
bulvarni prezentace ma Olmerova postkomunisticka tvorba velky potencial piisobit na divaka
onim na zacatku predstavenym delirickym tc¢inkem, jaky ptisuzuje Eric Schaefer exploatacni
kinematografii (1999: 93-94) — stavem docasného zmateni, uzkosti, dezorientace, nebo
naopak frenetického vybuchu emoci, at’ uz spojenych s Sokem, smichem, odpudivosti ¢i

vzruSenim.
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i :i: i i g
BLBEC (JESTE VETSI BLBEC NEZ JSME DOUFALI)

5 ZAVER

Dle vychoziho ptedpokladu se podafilo prokazat senzacechtivost, tj. bulvarni atributy
na ptipadovém vzorku polistopadové tvorby Vita Olmera 1. pol. 90. let, které miZeme
ptisoudit profil exploataéniho filmu, s nimz senzacechtiva média vykazuji zna¢nou blizkost
(kapitola 3).

Medialni senzacechtivost masového typu se projevuje primarné ve vybéru toho, ,,co*
se bude ,,prodavat“, ale také ,,jak™ se to bude prodavat. Exploata¢ni film proto atraktivné
pfindsi (bulvarni prezentace) atraktivni témata (excitujici obsah) nepokryté vychazejici z
divacké poptavky urcené vSeobecné zakofenénymi zadostivostmi, strachy a stereotypy.
V piipadé exploatace pojaté z prizmatu teorie senzacechtivosti byvaji spektakly, zalozené
nejcastéji na télesné bazi (sexualita, nésili), formovany aktudlnimi spolecenskymi jevy, ¢imz
se tato kinematografie odliSuje naptiklad od klasického hororu, ktery znetvofuje realitu ¢i

fantastické vypravéni no¢ni murou, archetypem monstra (Carroll: 1990)
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Ustiedni naméty a jejich povaha u analyzovanych dél Vita Olmera koresponduji
se vSemi urCujicimi konvencemi excitujiciho obsahu senzacechtivych masmédii. Ve své dobé
snimky ptirozené zapadaly do §ir$iho kulturniho kontextu zasezeného bulvarizaci. At uz to
byl tisk (Expres, Blesk, Hrom, Bravo, Luckyboy, NEI Report), televizni média (TV Nova),
literatura (Mafie po listopadu aneb Ryba pdachne od hlavy — Zdena Frybova, 1992; Anna
sekretarka a dalsi povidky — Martin Nezval, 1996; Playgirls — Vladimir Paral, 1994), hudba
(pisent Skandal Heidi Jank( — Jindficha Parmy; album Heidi, 1992) a kone¢né, film (Trhala
fialky dynamitem, Kamarad do desté Il - Pribeh z Brooklynu, Fontdina pre Zuzanu II,
Kanarska spojka). (zvl. Gjuri¢ova — Kopecek: 2008; Savka — Machek: 2013)

Zasadnim ¢initelem masmedialni bulvarnosti se pro Olmera stalo trzni prostfedi, které
umoznilo V liberalnim systému bezprosttedné odpovidat spoleéenské poptavce, dosud
spoutané rezimnimi restrikcemi. Jednalo se o pravy opak geneze ptfedvalecné americké
exploatace, ktera byla zformovéana utuzenim cenzury velkého filmového primyslu (Schaefer
1999: 136-164). Vznik tuzemské exploatace naproti tomu podporoval stejny Einitel, jako
rozkvét povaletné americké exploatace a jejich evropskych paralel v Sedesatych letech —
prudké uvolnéni cenzury.

Ttebaze tedy Pisnicka vypovidala o éfe 1968 — 1989, nakonec si kvuli realizaci
v demokratickém prostfedi a premiéte uskute¢néné 1. 12. 1990 dovolila zistn¢ exploatovat
kinematografii. Prapor jako prvni komer¢ni film na Pisnicku sebejisté navéazal a efektivni
propagaci nabidl demokratickému divaku peclivé vykalkulovany socialismus: hotky,
dojimavy, vzrusivy i komicky.

Teprve ale az Nahota, Blbec a Playgirls, snimky opros§téné od nanosu minulého,
zacCaly nejvyrazn€ji napliiovat bulvarni podstatu zaujatym parazitovanim na dobové
zakofenénych stereotypech a negativnich naladach (feminismus, averze vici vyS$im tfidam,
rasismus, xenofobie) i1 reflektovanim kontroverznich nebo skandalizovanych spolecenskych
jeva (AIDS, restituce, kuplifstvi, hazard) — ob& cesty pfitom ziStn¢ vedly k zddanému
predvadéni krucialnich symptomt exploatace: sexuality, nasili a akce, pro senzacechtivost
typicky uzpiisobenych do komedidlné-dramatického tvaru.

Nevyhnutelné doslo k otisknuti senzacechtivosti do formalniho zpracovani dél, které
se ve velké mite shoduji s klicovymi vypravécskymi strategiemi bulvarni prezentace i rysy

A%

senzace — atrakce — spektakl, ktery deformuje klasicky kontinuitni styl do exhibi¢né pojatého
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vypravéni pfimo dotirajiciho na sensualitu divaka. Forma pracuje spiSe nez s uhlazenosti a
voyeursky pojatou fikeci — k cemuz ma nejblize Prapor — s okéazalou viditelnosti, pfi némz
neni vzdy bran ohled ani na soudrznost a kauzalni logiku, ani na simulaci realismu. Slozité&jsi
strukturace narativu u Olmera ustupuje prostSi dramaturgii stfetu a nasili, kterd soustavné
fetézi popuzujici prvky okaté uzptisobené pro pohled (demokratického) divéka.

I prestoze se Olmerova dila nehonosila §tédrymi rozpocty, stale byla umisténa v centru
filmového trhu, nikoli na jeho okraji jako jedna z alternativnich produkci jepici existence.
Tento status nemusel pro klasickou exploataci, tedy exploataci v uzsim historickém vymezeni
platit vzdy (oddil 2.2), avSak z hlediska generalizace pievladal model nizkorozpocétového
filmu, nevalné povésti, bez hvézdného obsazeni a vétsi vypravy, c¢emuz Olmerova produkce
ve vSech ohledech zcela neodpovidala.

Kapitalismus u nas ,.exploatoval exploataci“ — zformoval ji. Typicky znak rané
exploatace 90. let proto napiiklad zosobiiuje product placement, strategie skryté reklamy jinak
primarné spojena s popularni kulturou. Sponzor né&jaké soukromé firmy v zahranic¢i obvykle
nema problém zainvestovat vkusny a ¢asto nezdvadny komeréni ¢i umélecky film, ktery uvidi
co mozné nejvice lidi anebo bude mit prestiz u izké skupiny divactva. Klasickd exploatace
vétSinou nebyla na zdpad€ podporovéna jednak kviili svému kontroverznimu a nevkusnému
naturelu, a jednak uz z principu kvili nepfili§ velké navratnosti investic.®

Dravy nastup trzniho hospodatstvi, hlad po cemkoli zakdzaném a jiném spolu
s dlouhotrvajici platnosti zestatitujiciho dekretu v oblasti filmu vedly spolecné k tomu, ze
pokud nékdo jako Olmer a producenti v ranych dobach ,,divokého kapitalismu* usiloval o
finan¢ni podporu ldkavé pisobiciho snimku, pak se néjaky soukromy podnikatel prahnouci po
zviditelnéni znacky 1 vidin€ rychlého zisku vzdy naSel. Olmerovy produkce byly na

N3

sponzorstvi existenéné zavislé, obsahuji tudiZ nardz vicero ,trznich spektakla®, které figuruji
diky bulvarni prezentaci neméné drzym zpisobem nez zdejsi atrakce sexudlni a nasilné. I
dnes najdeme podobnou praxi, jak dokladaji exploata¢né ladéné snimky druhu Bastardii (Petr
Sicha, 2010), Posledniho vykiiku (Tomas Kucera, 2012), Baboviesek (Zdenék Troska, 2013)
anebo Bony a klid 11.

Kapitalismus byl u nas ,exploatovan exploataci“ — zneuzivala jej. Nejen ze se
produkéni podminky a estetika exploatace podfizovala liberalnimu trhu, ale stejné tak trzni

spolecensky prostor exploatace Zdimala pro své upotiebeni. Obzvlasté Pisnicka, ale jesté vice

8 Opét to ale nemuselo platit vzdy, viz kupiikladu hixploatatni krimi Konec rozkvétu (Prime Cut; Michael

Ritchie, 1972) & espafioladu Spanélské bésnéni (Furia espafola; Francesc Betriu, 1975).
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Nahota, Blbec a Playgirls, pojimané jako fabulace pro exploataci piiznacné koketujici
s dokumentem® a7 fetiSisticky zachycuji celkovou proménu spoletenského milieu ze
socialistického na kapitalisticky model, jehoz negativni ¢i kuriézni projevy jsou bulvarni
citlivosti obzalovavany. Trzni hospodarstvi zapadniho vzoru ztélesiiuje marnotratnost, hrozbu
rozvracejici tradi¢ni Ceské hodnoty a kulturu, konec egalitaistvi.

Proto v analyzovanych filmech nenachazime jen hojné mnozstvi spotiebnich spektakli
sjednanych product placementem. Olmerova exploatace je zafivym stejné jako Spinavym
panteonem dalSich spotiebnich vyrobkt (rybich prsti, panenek Barbie, mobilnich telefont),
ale také novych obchodi, fast foodovych ¢i exotickych restauraci, renovovanych hoteld,
pestrych cestovnich kancelafi a kasin, nevéstinci, americkych filmi, rusnych letist,
mezinarodni dalni¢ni dopravy, lesklych némeckych aut... Pokud neslouzi sam jako svého
druhu atrakce, pak se pravé kapitalisticky prostor stava rezervoarem, v némz kvasi nasili a
slast.

ZvIast tento podvojny vztah k trznimu prostoru vymezuje osobitost nasi exploatace.

Za prvé nepredstavovala periferni produkt, ale byla soucésti stfedniho proudu, ktery ji
zformoval, a naopak, tuzemska exploatace tentyz stfedni proud definovala: RapoSovy,
Soukupovy, Olmerovy, Ruzi¢kovy ¢i TroSkovy snimky se staly emblémem sice nizké kultury,
ale kultury vsehovsudy popularni, primérné (oddily 3.1 a 4.1.3.).

Soucasné Olmerova dila za druhé napliovala kolorit brutalni ¢i lidové kultury (3.1.2.)
nalezit¢ charakterizovany vyrokem ,,Chceme co nejvic akci, sexu a krve, hlavné ne Zadny
umeni!“ AvsSak takové ,,zakdzané ovoce vychazelo dle logiky excitujiciho obsahu z
konkrétnich okolnosti pravé transformované ceské spolecnosti jedinecnych pouze pro nas
region. Diky silnému sepéti s kapitalistickym systémem Ize k tradi¢ni trojkombinaci spektaklt
vedle erotiky, kriminality a akce v pfipadé tuzemské filmové senzacechtivosti prisadit
samotnou trzni kulturu a podruzné jevy sni spojené — pravé vtom tkvi zvlaStnost nasi

»czechsploatace.

% U bulvaru je tomu spise naopak: vyuziva reélie, ale dopousti se v jejich pripadé dezinterpretace, ¢i vytvati ryzi

mystifikaci (oddily 3.2, 3.3).
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