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Pocatky reklamni estetiky v
ceském hraném filmu

Cinéma du look, filmové neobaroko a reklamni estetika filmu. TFi rlzna oznaceni pro

skupinu filmQ, o jejiz samotné existenci se vedly dlouhé diskuze. Primarné se vztahuji
k francouzské kinematografii osmdesatych let minulého stoleti, jménlim rezisért Luca
Bessona, Leose Caraxe a Jeana-Jacquesa Beineixe a specifickému estetickému pojeti
i tematickému zabéru (jejich) filma, které maji odrazet vliv soudobé popkultury, Zivotni
styl a naladéni mladych lidi, a pfedevsim pak zkuSenost autor( s natacenim videoklip(

a reklam.

Priznacné jedna z prvnich postmodernistickych vin ve filmu je odvozena od ,vyciténé®
pribuznosti mezi urcitou skupinou dél, kterou spojuje v prvni fadé dojem z jejich
vizualni podoby, az druhotné produkcni zazemi nebo praktiky jejich uvadeéni.
Neexistuje Zadné spolec¢né prohlaseni tvlrcd, zadny manifest, ktery by stvrzoval jeji
platnost, nema ustaleny kadnon dél. MizZzeme tak uvazovat o reklamni estetice filmd,
jako jsou Pozvanka na cestu (L’Invitation au voyage, 1982) nebo Ulice, ze které neni
navratu (Street of No Return, 1989), Alena Prokopova ve svém textu pro Filmové listy
Letni filmové Skoly navrhuje moznost vzit v potaz tfeba i tvorbu Jeana-Jacquese
Annauda ,jehoz Boj o ohen (1981) nebo Medvédi (1988) proklamuji stejnou zalibu

v pldsobivych obrazcich jako dila jeho kolegl.“[1]

Petr Slaby vénoval tomuto fenoménu ¢ast[2] své diplomové prace Pulp: Non Fiction
pojednavajici o filmové postmoderné obecnégji. V ni uvadi tfi vySe zminéné francouzské
reziséry do spolec¢nosti americkych tvircl Davida Lynche a Quentina Tarantina,
pricemz Luca Bessona oznacuje ,jako evropsky protipdl (nebo — chcete-li -
evropského soukmenovce)“[3] prvniho z nich. TfebaZe je takové oznaceni jako
vSechna jemu podobna reduktivni, mozna az arbitrarni, Slaby v tu chvili vytvari

spojnici mezi dvéma reziséry z rliznych kontinent(i (opét na zakladé vyciténi stejného



klimatu, v némz jejich filmy vznikaji) a zachycuje presah reklamni estetiky pfes hranice
jedné narodni kinematografie. Skutec¢né tedy nejde o Skolu nebo smér v tradicnim
slova smyslu, ale spiSe o specificky nahled reality spojeny s novymi moznostmi
audiovizualniho vyrazu. Zapatrame-li, najdeme jeho otisk i v ramci ¢eské
kinematografie, z osmdesatych let se ale budeme muset prenést do dekady

nasledujici.
Reklamni estetika a reklamni estetika

Zpozdény nastup reklamni estetiky do Ceského filmu dava dobry smysl. Zasazujeme jej
az do porevoluéni doby, kdy se Cesko(slovensko) se zménou statniho zfizeni a
politického kurzu preorientovalo na trzni hospodarsky systém a hodnota reklamy jako
takové stoupla. Jednak pro nové vzniklé nebo zahrani¢ni spolec¢nosti jako nastroj
propagace vlastnich vyrobkd, jednak pro samotné tvirce, ktefi uz nadale nebyli
zaméstnavani jednim statnim podnikem a museli se osamostatnit. Praci pro reklamu si
tak vyzkousSel leckdo, podstatné ale je, Ze se touto cestou stejné jako v zahranici
dostavali k praxi mladi filmafi, jejichz ,napady a smysl pro pfibéh davaly reklamnim
agenturam a jejich klientim moZnost zakazniky u televizi zaujmout.“[4] Z téch, ktefi ve
stejné dobé také natocili svlj celovecerni debut, byli patrné nejvyraznéjsi a v reklamé

nejproduktivnéjsi Jan Svérak a Filip Ren¢ (oba narozeni v roce 1965).

Neni ale reklamni estetika jako reklamni estetika. ZkuSenosti s natacenim reklam se
patrné do dalsi tvorby konkrétniho filmare nej¢astéji odrazi v roviné, ktera zlstane
divakovu zraku skryta — faze produkce. Tvirce si zautomatizuje postupy nataceni,
nauci se rychlé organizaci Stabu a oboji pak vede k efektivité prace na place i
vypraveéni filmového pribéhu. To ale jeSté neznamena, ze automaticky nataci reklamné
estetické filmy. Jejich charakteristika, jakkoli mozna diskutabilni, je preci jen
podstatné sevienéjsi a nasledujici radky ji podrobnéji predstavi na dvojici ¢eskych
filmG. O dopadu reklamni praxe na tvorbu celovecéernich film( i nékterych aspektech
reklamni estetiky vypovidaji slova Filipa Rence: ,,Pomohlo mi to profesionalné. Naucil
jsem se urcité zabérové preciznosti, myslet na detail a na vytvarné plisobeni filmu.

V reklamé neni ¢as ani prostor na zbytec¢nosti, vSechno nepodstatny musi jit ven.“[5]

Skutecénost jako hra



Vytvarné plsobeni filmu, jisty druh pfimocarosti (podobny pfimocarosti, s niz Gtoci
reklama na primarni pudy svého cilového publika) a pfichylnost k déjovym schématim
(zanrdm) z ni vyplyvajici jsou vyznamnymi projevy reklamni estetiky. V nékterych
pripadech zapletka filmu a dramaticka provazanost pribéhu ustupuji do pozadi, nebot
pro umélce je podstatnéjsi zachytit konkrétni naladu a prenést na divaka urcité pocity
v odlescich vrcholné estetizovanych obrazd, z nichZz své dilo sklada. Zcela v tomto
duchu pak Ren¢ mluvi o svém filmu Valka barev (1995), ktery bychom na zakladé
synopse nejspis zaradili do zanrové Skatulky krimi Ci thrilleru, jako o impresi pocitu
osamoceni, ktery jej nékdy prepada. ,Chtél jsem natoCit néco o svoji dobé. Podtitul by

znél: Film o hfe na lasku, na city a na zabijeni.“[6]

Misty pomérné neprehledna zapletka o komplotu spfadaném na fotografa Ondreje,
ktery mozna vidél a vyfotil vraZzdu, bohatym podnikatelem Walterem a jeho tajnou
manzelkou Viktorkou je v zasadé nepodstatna. Slouzi pouze jako vychodisko pro
realizaci RenCova zaméru zaznamenat naladu doby vzniku filmu, coz se mu dafi na
dvou Grovnich. Prvni z nich je diegeticka (je soucasti fikcniho svéta filmu), zahrnuje
prostredi, v némz se hrdinové pohybuji, situace, které zazivaji, predméty jejich denni
potfeby a dokumentuje tak vSe, co se po revoluci zménilo. Spole¢né s Ondfejem
zavitame do jeho oblibeného tanec¢niho klubu, Walterovy monochromatické prostorné
kancelare i opulentni vily na Orliku. VSem témto prostordm je vlastni modernisticky
design ladény vyhradné do chladnych barev a maximalné stylové a souc¢asné vybaveni,
ze vSech je citit snaha co nejvic se distancovat od socialistické estetiky. K novému
prostredi se vaze novy Zivotni styl, ktery v pfipadé vékové a socialni skupiny hrdind
filmu spociva v nekone¢ném poradani vec€irkl a experimentech s lehkymi i tvrdymi
drogami. VSichni si pfiznac¢né vydélavaji na volné noze, Ondrej jako soukromy fotograf,
Viktorka jako modelka na prehlidkach, pfipadné reklamni (!) herecka. (Role reklamniho

reziséra se ve filmu vtipné zhostil Jan Svérak.)

Za takto licenym obrazem marnotratného zivota v luxusu, z velké ¢asti financovaného
Spinavymi penézi, by divak mohl ¢ekat stanovisko angazovaného tvirce a
spolecenskokriticky osten, které ale k reklamni estetice nepatfi. Jeji filmy realitu
nehodnoti, spiSe ji pretvareji k obrazu svému a po vzoru hesla carpe diem se nechavaji
unaset okamzikem, ¢emuz odpovida druha rovina Valky barev, jeji formalni zpracovani.
Asi nejpfiznacnéjsi je v tomto duchu scéna Ondrejova rande s Viktorkou, zpracovana

jako dvou a pll minutovy videoklip, ve kterém neslySime, co si dvojice povida, protoze



dllezitéjsi je vidét, Ze spolu travi Cas, a pokusit se na divaka prenést jejich
momentalni pocity. Toho se ostatné snazi film docilit po celou délku své stopaze, at uz
prostrednictvim ostrych, ne¢ekanych stfihl, abstraktnich, pocitacem animovanych
sekvenci, nebo vizualizaci vzpominek hlavnich hrdinl, ke kterym ostatné svadi i
Ustfedni téma paméti pfiznané odkazujici k Zvétseniné (1968) Michelangela

Antonioniho.

Renc tak ve svém filmu zachytil pfitomnost zvlastnim, subjektivizujicim zplsobem.
Stejné jako je reklama pouhou iluzi reality, je i Valka barev jen hrou na ni, pficemz
jedna z hlavnich postav, Walter, je pfimo charakterizovana jako vasnivy hrac¢ kule¢niku
a paintballu. Kdo hraje s nim a G¢astni se nikdy nekonciciho karnevalu, nemusi se bat.
Ondrej tak muze jit beztrestné prohledavat mafianskou vilu a je po celou dobu

v bezpedi, i kdyz by se mohlo zdat, Zze mu jde o Zivot. Naproti tomu jeho znamy,
cynicky novinar, se druhy den po vydani investigativni reportaze odkryvajici ¢innost
Walterovy spolecnosti vraci do redakce s opuchlou tvari. PokouSel se dat snové hre
realné kontury a narazil na jeji obrance. Valka barev konéi scénou, v niz se Viktorka
louCi s Ondrejem prostfednictvim vzkazu na zaznamniku, slibuje mu svou vécnou lasku

a vysvétluje, Ze musela utéct s Walterem. Hra (na lasku) skoncila, je tfeba se probudit

do reality, Ondfej ale namisto toho doslova mizi z posledniho zabéru.

Navrat do reality

Jako pandan nebo pomysiné pokracovani Valky barev |lze v tomto sméru paradoxné
vnimat film, ktery se v kinech objevil o vice jak rok dfive, a sice Akumulator 1 (1994)
Jana Svéraka. Na plGdorysu fantastické zapletky také predstavuje nerealny,
pohadkové stylizovany svét, ve kterém se ¢lovék mize donekone¢na oddavat
radovankam, aniz by mu hrozilo néjaké nebezpeci. Na rozdil od Valky barev je ale
tento svét explicitné oddélen od toho naseho, kterého je odrazem, obrazovkou
televizoru. Dostat se do néj neni tézké, staci byt zabran televizni kamerou, problém je
ale v tom, ze dvojnik zpoza zrcadla poté paraziticky vysava zivotni energii svého
predobrazu, ktery tak upada do letargie. Zatimco Ondrejliv pfibéh je tesknou
vzpominkou na udalosti minulé a ztracenou lasku, hlavni hrdina Akumulatoru Olda musi
naopak zpretrhat své pouto s irealnym svétem, aby znovu ziskal zivotni energii a srdce

Zeny svych sn(.



Zminovanou primocarost reklamni estetiky a jeji Gstup od vypraveéni slozitych zapletek
mizeme také vykladat jako navrat k jejich zakladnim strukturam a archetypdm. Jako
vysostné archetypalni se jevi pfibéh o impotentnim (Oldova ztrata energie je ve filmu
vztahovana prakticky vyhradné k jeho ztraté sexualniho apetitu) muzi, kterého
postar$i mentor (ztélesnény neprekvapivé Zderikem Svérakem) nauci ovladat vnitfni
silu (mystickou energii), aby ve finale mohl zneSkodnit svého soka, ktery ho pfipravuje
o kazdou potencialni partnerku (mimoradné intenzivnim energetickym vybojem).
Psychologie hrdin( stoji jednoznacné na druhé koleji (Olda se zasnoubi asi dva dny
poté, co mu jeho vyvolena po prvnim setkani podlehne), nebot dilezity je typ, ktery
ztélesnuji. Akumulator 1 se nerozpada do série zabérd zachycujicich pomijivost
okamziku, jeho struktura naopak cilené respektuje narativni konvence Svérakovych
americkych vzord, presto zlstava podfizen subjektivnimu vnimani svého hlavniho
hrdiny. Jsou to Oldova slova adresovana pfimo nam, divak(m, ktera cely film uvadéji i
uzaviraji, a jako subjektivizujici mGZzeme vnimat i krajné nerealisticky, extrovertni styl

filmu.

Prohlaseni ,Taky kdyz jste Stastnej, tak mate pocit, ze se cela priroda raduje

s vama?“ zde spousti pocitovou sekvenci prostfihld na motyla opylujiciho kvét a dvojici
Snekl na vozovce; prechod od jedné scény k druhé, FesSitelny obyCejnym stfihem, je po
vzoru détské knizky s vystupujicimi obrazky ztvarnén poskladanim jednotlivych plant
obrazu na sebe. Subjektivismus jako by byl dovadén k absurdité zabéry, v nichz
sledujeme Gtroby hlavnich hrdin( ,v pfimém pfenosu®. Detail priniku jehly injekce do
Oldova krevniho recisté se zapomina stejné tézko jako moment, kdy se zminéni dva
Sneci otoCi za hrdiny projizdéjicimi v auté. Nic z toho ale neni soucasti slozitéjSiho
konceptu, Akumulator 1 neni krajnim experimentem se subjektivitou ve stylu Vejdi do
prazdna (2009) Gaspara Noého. Svou nezavaznou hravosti pfipomene spis praci
tvlrcl navazujicich na reklamni estetiku (Jean-Pierre Jeunet) a ornamentalismem
dlvod, pro¢ se pro ni u nas vzilo nepresné oznaceni ,filmové neobaroko”. Jen nadpis

této kapitoly je trochu zavadéjici, navratem do reality se v pfipadé reklamni estetiky

totiz opét mysli hlavné realita jedince.
Jiny zpusob filmového vypravéni

Svérak s Rencem pochopitelné nebyli jedinymi tvlrci celovecernich hranych filmu se

silnym zazemim v reklamé. Z téch dalSich, jen o néco starSich, mGZeme jmenovat



Zdenka Zelenku, FrantiSka Antonina Brabce a Milana Steindlera, pricemz prvni dva
pak méli na podobu dél svych mladSich kolegl znacény vliv — Zelenka se scenaristicky
podilel na ¢tyfech Rencovych filmech (oba dva z devadesatych let), Brabec zase
nasnimal Svérakovu Obecnou skolu (1991), Jizdu (1994) i Akumulator 1. Sam poté na
sklonku milénia velmi volné a pritom doslovné adaptoval sbirku basni Karla Jaromira
Erbena Kytice do stejnojmenného filmu (2000), disponujiciho, jeho vliastnimi slovy,[7]
~témér klipovymi zabéry“. Kytice nebyla kritiky pfijata jednoznaéné,[8] coz je u filmd
reklamni estetiky, které |ze snadno obvinit z povrchnosti, estetismu a manyrismu,
pomérné casté. Ostatné samotné spojeni ,reklamni estetika“ uzivali francouzsti kritici

zpocatku s despektem, nez se postupem ¢asu ustalilo a zbavilo své negativni aury.

Z historického hlediska spociva vyznam filmt reklamni estetiky v impulsu, ktery do
kinematografie vnesly s vymezenim se vici realismu novych vin a modernismu
ovladajicimu (minimalné dvé) predchozi desetileti. MiSeni klasické ¢etby s videoklipem
a ,nizkych“ Zzanr( s elitnim uménim do postmoderni apolitické kolaze v ceském
prostfedi navic znamenal posun spojeny s porevoluénimi politickymi a spolecenskymi
zménami. Proménu pristupu k filmové tvorbé z hlediska formalniho zpracovani doklada
vypovéd Jana Svéraka: ,Pri psani technického scénare k Obecné skole jsem si vzal

k ruce scénar Menzelovy Vesnicky. Méla pouhych 250 zabér(, zatimco ja jich mél pres
700. Pochopitelné jsem premyslel, kde je chyba. Nakonec jsem pochopil, Zze Jifi Menzel
vychazi z divadla, zatimco ja pouzivam jiny zptsob filmového vypravéni. Na detaily

neupozoriuji hereckou akci, ale tim, Ze se na né s kamerou podivam zblizka.“[9]

Jiny zpusob vypravéni, potazmo celkové podoby filmu, byl mimo jiné tim, co k filmim
generacniho dila, ktery v zahranici nalezi napriklad Bessonové Magické hlubiné
(1988). Oslovit podobnym zplisobem tuzemské mladé publikum se nepochybné pokusil
Renc, a pokud i Svérak, pak spiSe spontanné nato¢enou Jizdou nez Akumulatorem 1.
Prave Jizda nebo Valka barev nasly v tomto duchu své nasledovniky v ¢eskych
kultovnich filmech druhé poloviny devadesatych let, spojenych se jmény rezisér( Petra
Zelenky a Davida Ondficka, a zejména pak v jejich spolecnych, divacky velmi

aspésnych Samotarich (2000).
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