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STARÉ FILMY, NOVÉ PŘÍBĚHY 

Kontextualizace a kulturní zprostředkování 
hollywoodských.filmů na DVD 

Pa vel Skopal 

DVD před tavuje zvlášť důležitý a zaj ímavý objekt zájmu recepčních studií především 
proto, že filmy jsou na tomto novém formátu obvykle uváděny s množstvím doprovod­

ných materiálů - ty nejen zvyšují komerční přitažli vost nosiče a přispívají k tomu, že trh 

s DVD je ve srovnání s videem výrazně silněji orie ntovaný na přímý prodej konzume n­

tům než na prodej do půjčoven, ale především vytváří pros tor pro kulturní a interpretační 

„rámování" filmu. Takováto kontextuali zce sice ne ní zcela nová, ovšem doprovodné ma­

teriály na videokazetách se omezovaly zpravidla na trailery či dokumenty typu „making 
o[" a komerční role „speciálních edic" ani dynamika konzumpce zdaleka nedosahovala 
úrovně, kte rá c harakterizuje současný tri i s DVD; a lasenJisky, na nichž byly filmy pra­

videlně uváděny s bonusy a které představují předchůdce a model pro DVD, nedosáhl y 

nikdy masového rozšíření a penetrace trhu nepřesáhla 2 o/o (zatímco pene trace DVD na 

americkém trhu v roce 2004 dosáhla hranice 59,7 %).11 Situace, kdy DVD představuj e 

dominantní formát pro domácí konzumpci a filmy jsou na něm pravidelně doprovázeny 

paratexty jako filmy o filmu (making oj), audiokomentáře režiséru nebo filmových his to­

riku, vystřižené scény či nově produkované dokumenty, vyvolává řadu důležitých otázek 

o změně recepční situace diváka. 

V oblasti produkce DVD s mainstreamovými hollywoodskými filmy se již us tavily určité 

normy, což by mělo umožnit sledovat, j aké příběhy o sobě Hollywood vypráví a ja k se tyto 

příběhy távají součástí recepční situace di váka. Samotný digitální formát DVD neimpli­

kuje nutně odlišnost od uvádění filmů na videokazetě (vyjma nelineárního přístupu). 

Nicméně jeho pozice komerčně zdaleka nejúspěšnějšího formátu pro dis tribuci hollywood­

skýc h filmů se ustavovala souběžně s vytvářením určitých norem (a očekávání na straně 

konzumentl't): k nim patří například vertikální dive rzifikace (která spoč ívá v postupné m 

vydáván í téhož fil mu v různých ed icích) a dodáván í množství doprovodných materiálů. 

Otázkou tedy je, jaké verze his torie Uaké typy „rámování" dějin Hollywood u) nabízí 
filmový průmysl - a ja ké recepční rej tříky toto rámování vytváří. Výzkumy filmových 

1) ' rov. zprávu MPA (Motion Picture Association) pro rok 2004; Lé to úrovně dosahuje DVD i na některých 
evrops kých trúch - v ěmecku ke konci roku 2004 58 %, v Anglii a Francii je penetrace ještě o něeo 

vyšší. , rov. DVD Fails to Spark Cerman lnleresl. creen Digest , Januar-y 2005, s . 12. 
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h istoriku, kteří se zabývají problémy filmové recepce (Barba ra Klingerová) č i his tori í 
tzv. „marginá lních forem" (Vinzenz Hediger), třebaže ne vždy v přímém vztahu k O O, 

nabízej í dílčí vysvětlení přitažl ivosti nového formátu, která by mohla spočívat ve dvou 

základních recepčních rejstřících. P1-vním je tzv. „hardwarová este tika", jak Klingerová 
nazývá hodnotící přístup k filmeim, založený na kritériích, jako je kvalita přepisu , aura 

d igitální reprodukce zvuku a obrazu nebo vlastnosti a vzhled samotného nosiče - sbě­

ra telé filmu na laserdiscích a DVD tak nahrazují tradiční hodnotíc í krité ria, jaká nabí­

zí například koncept auteura, ustavené klasické kánony či „morální kritika" založená 

na hodnocení společenské relevance č i „posels tví".21 Druhým je pozice „zasvěcence" -
mediální průmysl se snaží os lovova t sběratele jako fanouška zasvěceného do tajného 
světa informací o filmové produkc i. Speciá lní sběratelské edice laserdis ku dodávaly 

di vákům velké množství historických, technických a biografických informac í, např. 
o hvězdách , režisérech či výrobě určitých filmu - a umožňovaly tak d ivákům přístup 

k filmu jako součásti kulturního kapitá lu, který nabyli jako znalci faktu o kinematogra­

fii.31 Podobně Vinzenz Hediger při s ledování různých diskurs ivních rejstříku uplatňova­

ných formátem propagačních film u typu „making of" zdůrazňuje roli gesta „zasvěcování 
do tajemství": ten umožňuje divákovi vs toupit do kontaktu s fi lmem, dodává mu infor­

mace, deklarované jako vědomosti „zasvěcence", a vytváří tak paradoxní „veřej né ta­
jemství", sdílené filmovým průmys lem s fanoušky. 11 

Jakkoli jsou tyto výzkumy přesvědčivé a nabízejí důležitý úhel pohledu na propagační 
s trategii filmového průmyslu, domnívám se, že vyžadují v souv islosti s extrémně rychle 

a úspěšně se rozvíjej ícím trhem s DVD urči té upřesnění a rozšíření. To souvi sí jednak 
s tím, ~e se široká uabíJka bonusových ma te riáJU stala na DVD nosičích normou, takže 

ztrác í potenciál oslovování sběratelU založeného na systému kulturní distinkce, na tom, 
že by spojovaly pozici sběratele s pozicí vlastníka „vědění" . A kromě toho je nutné při 

analýze propagačních strategií brát v úvahu také jejich afektivní dimenzi - což vyvstává 
zřetelněji , pokud si uvědomíme informační „chudos t" většiny bonusových materiálU na 
DVD, a to nejen v případě reprodukovaných propagačních materiálU a různých „artefak­

tu" (trailerů , plakátu, storyboardu, kostýmu, vystřižených scén apod.), a le často i v pří­

padě rozhovorů s herc i, režiséry, producenty, maskéry, autory kos týmu č i kameramany 
(a v případě „archivních" fi lmu jejich dětmi a dětmi jejich dětí. .. ). Pokusím se tedy 

ukázat, že role bonusových ma te riá!U, které tvoří s tandardní součást ed ic filmu na DVD, 

nespočívá pouze v poskytování informací. K jejich dalš ím funk cím patří jednak vytvá­
řen í nos talgického vztahu k minu los ti (minu los ti hollywoodské filmové produ kce), kte­

rý je zprostředkováván vzpomínkami „pamětníku" , nabízejíc ími afektivní „most" k této 
minulos ti , jednak v dodávání „patiny" pomocí nashromážděných dobových ma teriállL 

2) Barbara K I in g e r, The Conte mporary Cine phile: Film Collecti ng in the Post -Video Era. l n: Melvyn 

to k es - Ric hard M a I t by (eds.), Hollywood Spectatorship. Changing Perceptions oj Cinema Audi­
ences. London : BFI 2001, s . 132-151. Viz též překlad v tomto čí le Iluminace. 

3) rov. tamtéž. 

4) Vinzenz H e d i g e r, Spal3 an harter Arbe it. De r Ma king-of-Film. l n: Vinzenz H e d i g e r - Patrick 

V o r d e r a u , Demniichst in lhrern Kino. Grundlagen der Filmwerbung und Filmvermarktung . Ma rburg : 

c hUre n 2005, 332-341. 
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Tenlo systém patiny pak zajišťuje produktu vyšší kulturní status a zároveň slouží jako 
zdroj nostalgie coby významného recepčního rejstříku. 

Přítomná studie vychází z předpokladu, že technologické možnosti nového formátu 
umožnily intenzifikovat a zřetelněj i ustavit s trategii oslovování publika, přítomnou v díl­
čí podobě již na videotrhu a v sebepropagaci filmového průmyslu prostřednictvím tele­

vizních sítí: tato stra tegie spočívá v narativním formátu „pop-kulturní biografie", který 
vypráví nejen příběh produ kce a uvádění fil mu, ale také jeho kulturní a sociální histo­
rie . Zejména v případě „archivn ích" filmů využívá toto vyprávění škály různých objektů 

a mate riálních fragmentů , s tejně jako osobních vzpomínek „pamětníků" , aby posílilo 
status fi lmu jako „kulturního dědic tví" a vytvořilo afektivní rozhraní pro vytvoření tako­
vého vztahu k filmu, který bude založen na nostalgii, jež nevychází z vlastní ži té zkuše­

nosti. Zaměřím se především na různé „speciální" edice (u nichž DVD neslouží pouze 
jako nový formát pro distribuci a domácí reprodukci filmů samotných, ale kde j e komo­
di tou i proces a prostředky kulturního zprostředkování či „životní příběh" filmu) a ome­
zím se zde na tzv. „library titles" či „catalog titles" („archivní filmy", byť v jiném smys­

lu, než jak tomuto pojmu obvykle rozumíme) - tj. filmy, které byly uvedeny na DVD 
s větším časovým odstupem, než jaký tvoří běžné „distribuční okno" od uvedení do kin. 

Půjde mi tedy o to, jak Hollywood převypravuje svoji vlastní historii , jaké narativní mo­
dely, způsoby rekontextualizace, žánrové redefinice filmil, „aktualizace" a zasazování do 

současného recepčního horizontu uplatňuje - a jaké tedy považuje za potenciálně ko­
merčně úspěšné a posilující pozici daného titulu na trhu. Nejprve se ovšem pokusím 
stručně charakterizovat některé produkční s trategie , které sice nejsou specifické pro 
DVD trh, ale jejichž roli tento nový formát výrazně posílil. 

Speciáhú edice a „archivrú" filmy: 
od ustavovárú trhu ke strategii „rituáhú komemorace " 

V prvním období po nástupu DVD na trh ztotožňovali často producenti DVD obraz rané­

ho osvojite le5
i tohoto nového formátu s obrazem konzumenta laserdisku, tj . filmového fa­

nouška, sběratele se zájmem o bonusové materiály, které dodávají disku sta tus sběratel­

ského objektu a odkazují skrze audiokomentáře či zachování původního formátu filmu 

ke konceptu auteura a k „autorské intenc i" . Druhým jejich předpokladem bylo to, že 
raní osvojitelé nové technologie mají zájem o filmy, které vyhovují technologickým mož­
nostem nového formátu a dokáží je využít.6

, Tomu do značné míry odpovídala skladba na­

bídky i žebříčky nejprodávanějších DVD - v nich se nejčastěj i objevovaly akční fi lmy, 
sc i-fi a thrillery (ZÍTŘEK NIKDY NEUMÍRÁ, GODZILLA, AIR FORCE 0 E, ZTRACENI VE VESMÍRU, 

5) Z hlediska rychlosti přij ímání nových technologií je možné rozdělit konzumenty do pět i skupin , přičemž 

„ inovátoři " představují prvních 2,5 %, raní osvojitelé následujíc ích 13,5 %. Srov. např. Harrie H an s -

m a n - Cl ara H. Mu I d e r - Rene Ve r h o e ff : The Adoption of the Compact Disk P layer: An Event 
His tory Analysis for the Netherlands. Journal oj Cultural Economics 23, 1999, č. 3, s . 223- 235. 

6) Srov. napřík lad vyjádření Bena Feingolda ze společnost i Columbia TriStar Horne Video in: Catherine 

Ap p I e f e I d O I s o n, Ti tle Wave . A Burgeoning Software Catalog Propels DVD Into Its Fi rst Holiday 
Buying Season. Hollywood Reporter 2.- 8 . pros ince 1997, s . S3. 
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MRTO OS Á ZBRA • 4 , ŠEH.IFO\'É).' 1 J edním z nejprodávanějších DVD byla také s pec; iá lní 

edice filmu Ko 'TAKT, která ukazuje vliv normy ustavené na laserdiscích: kromě tří a udio­

komentářů má většina maleriárn podobu textu - taková podoba bonusu byla především 

díky kapacitnímu omezení běžná na la e rdi c ích, a le na DVD časem zmizela.81 V prvních 

měsících po uvedení DVD na trh byly v prodeji nejúspěšněj ší akční film y LIK\ IDÁTOR 

a TWI TER;91 výrazný podíl měly ovšem i „arc hi vní" filmy.101 Poměrně rychle se us tavila 

praxe d iverzifikace produktu skrze bonusové materiál y: od počátku roku 1998 například 
spo l ečnos t New Line Cinema začala vydával DVD v „platinové sérii", obsahujíc í kromě 

fotogale rií či biografic kých údajt1 i audiokomentáře, dokumenty o natáčen í, vystřižené 

scény, s toryboardy či videoklipy. Jaký mode l konzumenta DVD s i v raném období kon­

struovali představitelé hollywoodských Ludií a vydavate lli DVD, a do jaké míry byl Le nto 

mode l spojený s konzumenty laserd isku , ukazuje například předpok lad zá tupce LIVE 

Horne Entertainment, že přitažlivos t DVD bude zpočátku ,.omezena na akční a c i-fi 

filmy; role vizuálníc h a zvukových efektů zdůrazňuje smyslový účinek té to technologie", 

c1 lova Davida Bishopa, prezidenta MGM Home Entertainmenl: „domnívám e, že 

v Léto rané fázi j e nutné, abychom dodávali na disku přinejmenším s tej né množství ma­

te riálů, jako laserdisky, protože právě j ejich zákazníci představují první zpro Lředkova­

te le nového formátu. Právě oni budou šířil pověs t DVD, takže je důležité dostál j ej ich 

očekáváním." 111 Tento obraz raného svoji te le DVD odpovídá tomu, jak popi s uje Barbara 

Klingerová vztah „ na technologi i orie ntované" sběrate l ské akti vity k filmu reprodukova­

né mu na DVD ne bo laserdis ku . 12
> 

Ovšem ani v této rané fázi se propagační a produkční s trategie neorientovaly bezvýhrad­

ně na laserdiskový trh. Na rozdíl od větš iny ostatníc h studií začal Univer a l vydával fil­

my na DVD převážně v „ pan-and-scan" ve rzi , nikoli v le tterboxu (sedm z prvníc h dese­

ti DVD Universalu), čímž kopíroval normu videotrhu - len byl s ice konzervati vnější 

a méně otevřený přijímání nových technologií, ale jeho obsazení bylo pro komerč ní bu­

douc nost nového formátu zásadní. A díky tomu, že se DVD stalo masovým formá te m 

domác í konzumpce filmů , se vytvoři l a vertikálně podstatně di verzifikovaněj š í Lruktura 

na bíze ných produktu, přestože j ejí základní modely jsou v zásadě pokračováním trate­

gií známých z trhu s videokaze tami a laserd i ky. Společně s dražš ími s peciá lními edi­

cemi jsou například vydávány i tzv. „vanilla DVD", tedy levné disky obsahující pou ze 

film; běžné je vydávání „ unra ted" verzí, dá le napřík lad „výročních edic" (anniversar)· 

editions) či souborů filmu propojovaných osobnos tí herce č i režiséra, ale i pomocí řady 

7) Video Store Magazine 26, č. ] 4, s. 36. 
8) apříkl ad společnost Image, která dis tribuova la na DVD filmy Universalu na zák ladě licence. nepři-

pravovala p ro „a rc hivní fil my" speciá lní ed ice - s výj imkou případu. kdy mohla použít ma te riá l} ('clicť 

V} da né na laserdisku. SrO\. Srntt He I l r i<" k, Image Makeo,·e r in O\'O for Uni . Holl_ncood Reporter 

9. 9. 1997. s. 27. 
9) Kerry Ca p e 11 - Edward B a i g, lovies Be Happy, Film Freaks. Business Week. 26. 5. 1997. i:. :~528. 

s. l 72. 

l 0) Podle tvrzení prezidenta společnosti \Varner Brothers Warre na Lie berfarba l'vořil 81 % zisku prodej 

DVD. Ano n., The soft sell. Twice 1998, s . 12- 13. 
l l ) Ta mtéž. 

] 2) 8. K I in g e r, Současný c inefil , viz toto Ns lo Iluminace, s . 95- 100. 
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dal'( ích kritérií. Stra tegie výročních edic či souboru filmu umožňuje oslovovat různé 

segmenty publika, komerčně oživovat některé tituly skrze jmé no herecké č i rež isér ké 

h vězdy, vytvářet nová „žánrová" s poje ní ne bo filmy us tavoval jako význa mnou součást 

filmových dějin; především ovšem la to s tra tegie oživuje a přepisuje kole kti vní paměť, 

funguje jako rituální kome morace a určuje, kte ré filmy č i osobnosti hollywoodských 

dějin budou považovány za významné a také, s jakým kontexte m a trsem asociací budou 

pojovány. 

Vydávání „výročn ích edic" implikuje para le lní „životní his torii" filmu, která je obvykle 

kons truová na podrobněji pomoc í bonusových materiá lu, zvyšuje kulturní s ta tus fi lmu 

jako předmětu konzumpce a vepi suje zná mé i poměrně marginální film y 131 do „ fi lmové 

hi lorie". Filmový průmysl skrze tyto publikační a propagační nástroje funguje j a ko kul ­

turní instituce, která transformuje filmové dějiny, resp. některé její části , v „ kulturní dě­

d ictví" ve lmi podobným způsobem, jaký popi uje Julia n Stringer na příkl adu filmových 

festi va ll'1 - tringerova analýza nab ízí ce lou řadu pa rale l mezi institučním fungováním 

a strategie mi formování his torického a kulturní s ta tusu filmu , ja k je využívaj í ins tituce 

filmového fe ti valu a vyda va te lského průmyslu . Kulturní ins tituce jako muzea , gale rie, 

filmový žurnalismus č i a kade mická sfé ra podle Stringera aktivují a komodifikují pamě­

ťové narati vy a v důs ledku vytvářejí konsens us o lom, které filmy by měly být uchovány 

v kole kti vní paměti a které zapome nuty. Festiva ly fungují ja ko určitá „ muzea" a udiovi­

zuá!ní kultu ry, u vádějí „staré" a „ klas ické" filmy znovu do oběhu a komodifikují j e ve 

formě různýc h „ revi vals" č i s pec iálníc h galapředstavení - tyto filmy tak reprezentují 

„popu lá rní paměť" komerční kinema tografie . Filmová „výročí" slouží na filmových fes­

tiva lech jako příl ežitos t opětovně komodifikoval film - vhodnou záminkou je často spe k­

taku la rita a filmová technologie , oživená péčí archi vářů. Institucionalizovaná paměť j e 

přitom kon truována i pro filmy z nedá vné historie, včetně blockbus terových film l'1 ja ko 

DOKTOR Ž l\"AGO, ZA ZVUKŮ HUDBY či F Y GIRL. 111 Kromě toho, že festivalová uvede ní 

mohou loužit ja ko určitá propagace uvedení filmu na DVD, využívají festivalová i vyda ­

vate l ká in tiluce téměř totožné s trategie založené na muzejní imaginaci: využívají ré­

toriku „ rekons tru kce" dobové divácké s ituace ( například když na podobují s trukturu 

filmového před tavení, s loženého z více film u různých formá tu), pos ilují cinefilní nosta l­

gii prezentováním dokume ntu o filmových a režisérských hvězdách , kulturně zprostřed­

ková vají a „ rá mují" filmy „ zc ize né časem" pro současné publikum. A příznačně obě 

zamlčují přítomnost týchž fi lmu v jiných méd iích („ ins titucíc h") - jes tli že festivaly po­

d le Stringera pomíjejí dostupnos t fi lmu na vide u a DVD, které pro ně představují 

komerční „jiné", stejně se c hová DVD k videu a te levizi . Ja k ukážu na některých příkla­

dech níže, „ te levizní his torie" filmu j e pa trná pouze negati vně, a to ve dvojím s myslu: 

buďto je přítomná skrze s topy tele vizního programového toku, z něj ž jsou vyjmuty některé 

13) Srov. např. llLA\'A RODI Y - /Sth Anniversary Edition , SA\IOTÁŘ \ EATTLU - lOth Anniversary Edition , 
či -tOth Annii·ersary Edition Corma no\a fi lmu Tm : l 'ITRLDER. 

l i ) Srov. J u lian S Ir i n g e r. Raid ing the Arch ive : Film Fe li\ a ls and the Re vi va l of Classic Hollywood. ln: 

Paul C ra i n g c (ed .) , Memory and Popular Film. Mancheste r - ew York: Manchester Uni\ e r il) 

Press 20(H, s. 81 - 96; T ý ž, One Thing or the Other. Bloc kbuslers a l Film Festiva ls. In: T ý ž (ed .) , 

Mo1 1ie Blockbusters. New York - London : Rou tledgc 2003, s . 202- 213. 
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Speciální sběratelská edice Desatera přikázání 
Foto archiv 

propagační formáty uváděné na DVD, 
nebo je znevažována předvedením to­

ho, jak byl film vystříhán či předabo­

ván pro televizní vysílání. 
Obdobně ml'1že vydavatelská insti tuce 

konstruovat nové kolekti vní paměťové 
mapy i propojováním filmu do „collec­
tions", které vřazují film do různých 

recepčních rámců (a tentýž film muže 
být zařazen do více kolekcí a ocitat se 

v různých „příbězích" filmových dě­
j in). Tyto „kolekce" mohou nabízet 
příběh žánru či žánrového cyklu (Clas­
sic Comedies Collection, The Classic 
Musical Collection, Val Lewton Horror 

Collection), herecké či režisérské 
hvězdy (Bette Davis Collection , Kub­
rick Collection, The Complete James 

Dean Collection) , studia (Warner 
Legends Collec tion), filmové postavy 

(Dirty Harry Collection, The Jack Ryan 

Special Edition Collection), či tyto rej­
stříky r lizuým zpl'1suuem křížil (Ruck 

Hudson - Doris Day Romance Collec­
tion, Wamer Gangsters Collection). Některé edice mohou spojovat žánrově naprosto 
nesourodé filmy a nabízet je skrze kulturní status, který jim dodává získané ocenění (Best 

Pic tures Oscar Collection), nebo je směřovat na specifický segment publika (Greatest 

Heroes of the Bible Collection, The Ultimite Chick Flick Collection). V každém případě 
ovšem tyto edice recirkulují určitá jména a žánry, udržují je v kolektivní paměti, vy tvářejí 

novou síť spojení mezi filmy, vsazují filmy do nového „příběhu" a konstruují pro ně nové, 

„retrospektivní" ka tegorie (Controversial Classics Collection), vyvolávající specifický 

rejstřík očekávání. DVD trh tuto strategii propojování, která byla v omezené míře vytvá­
řena na trhu s videokazetami nebo na filmových kanálech satelitních televizí, výrazně 

intenzifikoval. Výroční edice a „kolekce" fungují jako komerční verze toho, co Eviatar 
Zerubavel popisuje jako „rituální komemorace, která pomáhá mnemonickým komuni tám 

artikulovat explicitně , co považují za významné".151 Některé tyto komerční verze rituální­
ho připomínání minulosti ukazují, která mís ta vlas tních dějin považuje Hollywood za (ko­

merčně) nejvýznamnější, a zároveň potvrzují č i ustavují jejich pozici v kolektivní paměti ; 

zjevně exploatační povaha jiných naznačuje, jaký obraz konzumenta si filmový průmysl 

kons truuje . Každopádně ovšem vedou napříč filmovou historií (staro) nové linie, vyznaču­
jí nebo potvrzují diskursivní struktury, které mohou ovlivňovat diváckou recepc i. 

15) Evialar Z e rub a ve I, Time Maps. Collectii>e Memory and the Social Shape oj the Past . Chicago - Lon­

don : The U ni vers i ly of Chicago Press 2003, s . 29. 
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Hollywood na DVD -
filmové příběhy, nebo příběhy o filmu? 

Množství doprovodných materiálU obsažených na DVD otevírá širokou škálu dis kurst'.'i 
(auteura, hvězdy, žánru, technologie ad.) , skrze které j e možné film „číst" - umožňuj í 

přepisovat či přerámovat historii konkrétního filmu zpt'.'isobem, který jej otevírá více 
recepčním rejstříkt'.'im. I snímky se zdán livě jednoznačnou žánrovou identitou, pevně 
zakotvenou v tradiční filmové historiografii i kulturní paměti, je možné „aktualizovat" 
a uvolnit ze sevření tradičního žánrového zařazení - jak to ukazuje například edice 
„k lasických horort'.'i" Universalu ze třicátých až padesátých let. Filmy DRACULA, FRAN­
KENSTEIN, NEVIDITELNÝ MUŽ, FRANKENSTEINOVA !\EVĚ TA, VLKODLAK, FANTOM OPERY a NE­
TVOR Z ČER É LAGUNY byly sice v propagační kampani propojeny s hororem Stephena 

ommerse VA HELSI G, ovšem název edice (Monster Legacy Collection z roku 2004, 
The Classic Monster Collection z roku 2001) je otevírá i žánrovému přesunu do katego­
rie science fi c tion, který je podporovaný i řadou komentáři'.'! obsažených na DVD. 161 Kro­
mě toho jsou ovšem vsazovány například do kontextu „umělecké kinematografie" a ně­

meckého expresionismu (skrze Karla Fre unda, kameramana DRACULY) , či - pomocí 
příběht'.'i o „vlivu" - asociovány s filmy, které jsou současnému divákovi dobře známé 
a odpovídají jeho běžné divácké zkušenosti („Filmem NETVOR z ČERNÉ LAGUNY začala 
nová éra výroby příšer; bez něj by neexistoval ani VETŘELEC, ani PREDÁTOR"; „Už čtvrt 
stole tí před ČELISTMI dal Hollywood lidem dobrý dt'.'ivod, proč se držet dál od vodních 
hlubin"; „FRA KENSTEINOVA NEVĚSTA se velmi chytrým zpt'.'isobem objevuje ve filmu 
()-Il!f.KYHO NEVĚSTA i v MALÝCH VÁLEČNÍCÍCH") . Doprovodné materiály tak umožňují roz­
ptýl it film a jeho „historii" a jednotlivé fragmenty vsadit do ruznorodých rejstřík ti žán­
ru a vkusu. Ovšem jak ukáží následujíc í příklady, snaží se Hollywood diverzifikovat 
a rekontextualizovat filmy nejen skrze fragmenty samotného filmu či příběhy o jeho 
vzniku, ale také prostřednictvím příběht'.'i o jeho recepci. 

Základní instinkt 171 

Vzhledem k tomu, že uvedení filmu ZÁKLAD í I 'T!NKT do kin v roce 1992 bylo doprová­
zeno výrazně medializovanými protesty gay a lesbické komunity, nabízí tato edice pře­
devším možnost sledovat zpt'.'isob, jakým je využita soc iální historie filmu, jeho kontro­
verzní status a negativní publicita, která mt'.'iže být opakována, „přerámována" explikací 
intence autora a osobními vzpomínkami a přepsána akademickým diskursem. 
ZÁKLADNÍ INSTINKT získal při svém uvedení v kinech status „filmu-události", a to jednak 
díky explicitním sexuálním scénám, ale především díky protestní kampani vedené gay 
a lesbickými s kupinami v USA, které film obviňovaly z homofobie. Jak ukazuje výzkum 
Thomase Austina, 181 přitáhla ta to kampaň pozornost médií i publika, což vyvolalo snahu 

] 6) Takováto strategie žánrové destabilizace není samozřejmě nová: jak uvád í Rick Altman, právě horory 

Universalu byly v 50. le tech podrobeny novému procesu žánrovění, když se je propagace snažila prnpo­

j it s tehdy ú pěšným žánrem sci-fi. Srov. Rick A I tma n, Film/Cenre. London : BFI 2000, s. 78. 

17) Collector's Edition; Artisan Entertainmenl, 2001. 

18) Thomas A u st in, Holl-)wood Hype and Audiences. Selling and Watching Popular Film in the 1990s. 

Manches ter: Manchester University Press 2002. 
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diváku zapojit se do přechodné kole ktivity formované kolem sdíle né vizuá lní události. 

Distributoři filmu si byli samozřejmě vědomi toho, že tyto protesty představují výrazný 

komerční potenc iál : „Upřímně řečeno, tyto protesty mají cenu milionu. Ta kovou re kl a­

mu s i ne koupíte. " 191 

V případě ZÁKLADNÍHO INSTI KTU fungují pod le Austina propagační strategie tak, aby po­

mohly rozptýlit text do řady různých interpretačních rámců - zároveň ale s tanovují ideo­

logic ká omezení, která z těchto přípustných a víta ných způsobti čtení vyl učují ta, jež by 

k němu přistupovala jako k textu homofobnímu a mysogynnímu. Hollywoodský film je 

propagačními nástroji často c hara kte rizován jako pouhá zábava, čímž je odmítána odpo­

vědnost za jemu připisované významy a j e do jis té míry významu zbavován tvrzením , že 

„sám o sobě zname ná velmi málo" - tím je imp l icitně s ituován do apol iti cké s féry zába­

vy a je popírán jeho s tatus jako symptomu mocens kých vzta hu. Podle Austina ideologie 

Hollywoodu umožňuje přisvojení filmu ta k, že mťiže znamenat téměř cokoli , nicméně 

j ou j eho interpretace a užití do jis té míry omezeny určitými ideologic kými parametry. 

Marketingové texty se snaží na jednu s tranu organizovat řadu „ preferovaných" divác­

kých strategií, ale na druhou s tranu některé strategie blokují.20
' 

Proti tomu je ovšem možné namítnout, že Holl ywood využívá často „negativní propaga­

ci", která zviditelňuje „opozičn í čtení" a dává mu nepřímo „hlas", i když jej zároveň po­

pírá č i zesměšňuje Uako příležitost k medializac i s vých témat ostatně c hápa li kampaií 

proti ZÁKLADNÍMU INSTINKTU i zástupci gay a lesbických organizac í). Ovšem v souvis los­

ti s ed icemi „archivních fi lmti" na DVD je dt.ležité zejména to, že se díky časovému 

odstupu mohou opoziční čtení s tát propagačním nástroj em, jak dokládá příklad ZÁKLAD-

ÍHO I STrNKTU. Na DVD lS tímto fiJrne rn hovoří v dokume ntu typu „ making of" zástupc i 

organizace Queer Nation o svých postojích a praktikác h protestu, které uplatňovali v do­

bě natáčení filmu. Tvůrci filmu samozřejmě obvinění z homofobie odmítaj í a režisér Paul 

Ve rhoeve n se odvolává na to, že poc hází z Evropy (kde „ homosexualita nepřed tavuje 

žádný problém"), dokument končí údaji o vy okých ziscíc h filmu ja ko nepřímém dokla­

du oprávněnosti postoje tvťircťi. Dtiležitou roli zde nepochybně hraje časový od lup, kte­

rý umožňuje umís tit osobní vzpomínky účastník ti do jakéhos i zvěcňujícího rá mce, ituo­

vat je jako „ his torický fakt", součást sociá ln í his torie filmu , a distancovat je od oučasné 

hollywoodské produkce . I další mate riá ly na di sku , zejména audiokomentáře, nabízejí 

rťi zné interpretační rámce - „technic ko-este tic ký" komentář Verhoevena a de Bonta; 

akademický diskurs kontroverzní „femini stky" Camille Pagliové; žánrové čten í fi lmu 

neje n jako erotic ké ho thrille ru , a le také no irové ho filmu ; čtení v modu umělecké kine­

matografie, konotované j ednak zdťirazňovaným evropským původem a filmovou tvorbou 

Ve rhoevena, jednak často opakova ným upozorňováním na „ hitc hcockovský styl" a na 

a luze na Hitchcockovy filmy, zejména VERTrCO. Opoziční čtení je zde nicméně výs lov­

ně formu lováno a zdůvodněno (přestože j ej tvůrc i a producent odmítaj í, jej ic h otevřeně 

19) Zaměstnanec společnosti TriStar, která distribuovala film ve Spojených s tátech. Cit. d le T. A u s t in. 

(", d., s . 54. 
20) Podobným zpt'.i obem a rgumentují také Robert Alan Brookey a Robert Westerfelhau ·, kteří l\ rdí, že 

audiokomentáře na DVD s fi lme m KLUB RVÁČŮ blokují čten í homoerotických prvku fi lmu jako repre­

zentace homosexuá lní zkušenosti. rov. Hiding Homoerotic is m in Plain View: T he Fight Club D\'D as 

Dig ita l Closet. Critical Studies in Media Commnnication 19 , 2002, č. 1, s. 21-43. 
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sexis tic ké a vulgární komentáře vztahující se především ke „slavnému" záběru ste hen 

haron toneové j ej nepřímo podporují). Takovéto č tení j e samozřejmě zdůrazňováno 

pouze tehdy, má-li potenciál pos ílit status filmu j a ko události , a to i z časového odstupu. 

Rozhovory a dokumenty doprovázej íc í ZÁKLADNÍ I TI KT na DVD otevírají film modu di­

váctví, který Judith Mayneová nazývá referenční divác tví (referential spectatorship}, čili 

„čtení filmu v pojmech údajnýc h reálných událostí, kte ré j ej doprovázely" .21
, Tento pří­

klad ukazuje, že se sociální his tori e fi lmu, včetně způsobu recepce, s távají komerčně 

využite lným objektem, který slouží jednak jako propagace filmu , jednak j ako svébytný 

obje kt konzumpce. 

Zjizvená tvář 

Unive rsal uvedl De Palmův film ZJIZVENÁ TVÁŘ ve dvou edicích: dvoudiskové Anniver­
sary Edition a jako Deluxe Gifi Set (obsahuj ící také původní verzi z roku 1932, plaká ty 

/lobby cards/ 221 a oké nko filmového pás u) a je n za první týd en po uvede ní na trh se pro­

daly dva miliony nosiču.23> Několik dnu před vydáním byl film uvede n do kin v deseti 

a me ric kých městech s c ílem přitáhnout pozornos t k DVD, které mělo premiéru součas­

ně s DVD filmu RYCHLE A ZBĚSILE 2 (v kinech se ZJIZVENÁ TVÁŘ objevila po restaurátor-

kých úpravách a s nově mixovanou digitální zvukovou stopou). Tyto tituly se měly ko­

merčně vzájemně podporovat a směřovaly částečně ke stejným segmentům publi ka: 

městskému publiku a fanouškům hiphopové kultury.24
> ZJIZVENÁ TVÁŘ byla uvedena na 

DVD už dříve, ale až tato „výroční" edice obsahovala DTS 5.1 zvukovou s topu a bonuso­

vé materiá ly. 

Marke tingová kampaň byla zaměřená jedna k na ty, kdo mohli vidět film před dvaceti le ty 

při původním uvedení do kin, jednak na nové fanoušky: hlavní oslovovaná demografic­

ká skupina byli muži ve věku 35 až 54 le t, druhou cílovou skupinu tvořili mladí muži ve 

věku 18 až 34 le t. Kampaň využila televizní stanice jako His tory Televis ion a Discovery 

Channel a například kanadský časopis Exclaim! nabízel soutěž o halloweenový kos tým 

Tonyho Montany, hlavní postavy filmu. Propojení filmu s hiphopovou kulturou posilova­

la úča t raperů na propagačních akcích k uvede ní DVD ne bo na projekc íc h v kině.25> 

Podle Craiga Kornblaua, prezide nta Universal Studios Horne Video, bylo nové uvede ní 

filmu „načasováno tak, aby ladilo s rostouc í vlnou zájmu o tento film mezi městským 

publike m a fanoušky hiphopu", a studio údajně navrhovalo De Palmovi, aby film byl 

21) J ud ith May n e, Cinema and Spectatorship. London - ew York: Routledge 1993, s . 169. 
22) Malé plakáty, vyvěšované na chodbách kin a ohlašující promítaný ne bo chys taný fi lm. 

23) V prvním týdnu po uvedení na trh byla na čele žebříčku nejprodávanějších DVD širokoúhlá verze, ver­

ze „pan-and-scan" t řetí, dárková edice šestá. Srov. A no n„ ay He lio to my DVD. Entertainment Week­
ly 24. l O. 2003, č. 734, s. 91. Film je uveden v žebříčku s prodejem přes pět milionu DVD, který zve­
řej ňuje Digital Entertainment Group. a konc i roku 2004 byl podle údaju časop isu DVD Exclusi11e, který 

' yužívá data společnosti Rentrak, devátým nejprodávanějším fi lmem na DVD - se ziskem 18,8 mil. do­

laru . Pro srovnání, při puvodním uvedení v kinech vydělal film necelých 66 mi lió111'.'1 dolaru (zd roj: 
www.boxofficemojo.com). 

24) Eri k Cr u e n w e de 1, ,.Scarface", „2 Fast" Open trong; Leverage Urban, Hip-Hop Appeal. Video 
tore Magcuine 25, 2003, č. 42, s. 8. 

25) A n o n„ carface DVD. Marketing 109, 2004, č. 39, s. Cl6-l7. 
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uveden s novým, rapovým soundtrackem.261 Kromě neustále připomínaného a posilova­

ného spojení filmu s hiphopovou kulturou byla v tisku jako vhodný propagační nástroj 

opakována historka o problémech s MPAA při udělování ratingu pro původní uvedení 
v kinech.271 Dalším častým tématem komentářů a prohlášení je údajné zdomácnění ně­
kterých dialogu z filmu v jazyce jak hiphopových fanoušku, tak s tudentu a městské mlá­

deže či dokonce slavných celebrit. 28
l Takováto propagační kampaň navazuje na obsah sa­

motného disku : první, co divák uvidí po spuštění menu sekvence, jsou slova „The World 

Is Yours" , parafráze Montanova-O'Neilova hesla The World Is Mine. 

Bonusové materiály opět nabízejí možnost obohatit propagační rejstřík , využít nejen fi lm 
jako text, ale i jeho (/re/konstruované) sociální hi storie. Zároveň je patrné, že tématem 

propagačního diskursu už není pouze film samotný (a samozřejmě k němu navázané sa­

telitní diskursy - hvězd, auteura, žánru, nesoucí přísliby určitého typu potěšení), ale 
jsou to i jiné propagační nástroje (rozhovory s rapery),291 které se samy stávají tématem 

reklamy a místem uspokojení diváckého očekávání. Speciální edice filmu na DVD roz­
šiřují možnosti propagace - zejména proto, že rozšiřují i spektrum objektů, které jsou po­

skytovány ke konzumpci. DVD nenabízí pouze filmový příběh („film, který ovlivnil s lav­
né rapery"), ale také příběh filmu (dějiny jeho produkce a u vádění) a příběh raperu, 

vyprávějících o tom, jak film ovlivnil jejich životy („vernakulární" dějiny, začleňující 

film do osobního životního příběhu, které mohou ovlivnit zpusob, jakým divác i zapojí 

film do svého vyprávění). To, že De Palmův film byl na DVD uveden j iž dříve, aniž by do­

sáhl tak obrovské komerční úspěšnosti , posiluje předpoklad, že to není zdaleka jen sa­
motný film (byť na novém formátu) , co posiluje dynamiku konzumpce DVD. Film, jeho 

26) C it. d le Jill K i pni s, 2004 W ill Be About Managing the DVD Boom. Billboard 115, 2003, č . 52/ 1, 

s. 6 1; Elvis Mit c h e 11, Toasting the New Bul Thinking About „Scarface". New York Times ] 7 . 9. 

2002, s. E3. 

27) Brian De Pa lma: „Hiphopová komunita důvěrně znala Lo, co film ukazuje - díky kokainu se cítíte vše­

mocný, obklopujete se přáteli a ženami, žijete v luxusních domech, nosíte křiklavé oblečen í, a postupně 

ztrácíte jakýkoli kontakt s realitou; totá lně otupíte." Be rnard W e in r a u b, 20 Years Later, Pacino's 

„Scarface" Resonates With a Young Audie nce. New York Times 23. 9. 2003, s . El. „Často za mnou cho­

d ili rapeři, aby se mi svěřil i , jak moc ten fi lm milují, a v řadě ra perských filmů jej uvidíte běžet na te­

levizní obrazovce." Brian De Pa lma, c il dle Gle nn Lo ve 11, „Scar" Wars: Re -released Movie is Both 

Embraced a nd Condemned. San Jose Merwry News 30. 9. 2003. Producent filmu Martin Bregman: „\ 'y­

j muli jsme 10 okének ze sekvence s motorovou pi lou - ten detail krve chrstající na tvář. Ale když se uká­

za lo, že Lo byl jazyk, co rozči lovalo MPAA, vráti li j sme je zpátky. Ta scéna není tak děs i vá díky tomu. <·o 

vid íte, ale díky zvuku motorové pi ly." Tamtéž. „ Bregman v jednom rozhovor-u tvrdí, že film dostal původ­

ně díky jazyku, kterým se tam mluví, rating X - což by znamenalo, že nikdo pod 17 let by nebyl vpuštěn 

do kina. Prot i tomu a le u ratingové komise protesLoval a při vedl s i policejní důstojníky specia lizujíd se 

na proble matiku drog, kteří prohlásili, že film nese protidrogové poselstv í. Výsledkem bylo, že ZJIZV[i-;Á 

TVÁŘ získala rating R ... " Viz B. W e in ra u b, 20 Years La ier ... 

28) „[„ .) Shaqui lle O' eal, basketbalis ta celku Los Angeles Lakers a fanoušek rapu, má vytetovaný nápis 

,Twism', což je zkratka s lov ,The world is mine', která pronáší kubánský e migrant Tony Montana [„ .) ve 
fi lmu ZJLZVENÁ TVÁŘ." Viz E. M it c h e 11, Toasting the ew . .. Dále např. Susan A ge r, Top 10 Movies 

for Men are Ka-Boom! Detroit Free Press 19. 11. 2003; Steve J one s, „Scarface" Echoes Might ily with 

Hi p-Hop Art is ls. USA Today 18. 9 . 2003; a další. 

29) T i zde hovoří o vli vu, který měl údajně film na jej ich život a tvorbu. Pro jednoho je to „jeden z nejdů le­

žitějších filmu všech dob", jiný prý viděl film 63krát. 
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Příběh o krachu amerického snu jako součást příběhů o jeho naplnění 
(Raper Trick Daddy v bonusovém materiálu DVD s.filmem ZJIZVENÁ TVÁŘ: 

„Je to nejúžasnější film všech dob'') 
Foto archiv 

kulturní his torie, přítomnost v kolektivní a individuální paměti se stává reklamou na pří­

běhy, které o něm budou vyprávěny. Vztahy označování, fungující mezi textuálním prv­
kem a formami propagační intertextuality, jsou podle Barbary Klingerové převážně zajiš­

ťovány prostřednictvím procesu „renarativizace" - tedy tím, že j sou některé specifické 

textuální prvky s ituovány do jiných narativu.30
i Propagační a produkční praxe uplatňova­

né na trhu s DVD tyto mechani smy posilují: v případě ZJIZVE É TVÁŘE jsou název filmu , 

některé promluvy, životní postoje či vnější projevy přemístěny z příběhu o krachu ame­

ric kého snu (tedy příběhu Tonyho Montany) do příběhu o jeho naplnění (životního pří­

běhu raperských hvězd č i basketbalisty O'Neila). I nadále fungují mechanismy vzta­

hu mezi textuálními prvky a mediálními narativy, které jsou na jejich základě rozvíjeny: 
tyto mediální narativy se vracejí k textu a vybavují jej dodatečnou sémiotickou zátěží. 

„ Propagační texty nakonec ústí skrze jakýsi bumerangový efekt v potenc iální dodatečné 

30) Srov. B. K I in g e r, Digress ions of the Cinema: Commodification and Reception in Mass Culture. ln: 

James Na r e more - Patrick Brant I in g e r (eds.), Modernity and mass culture. Bloomington : In­

diana University Press 1991 , s. 129. 
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připsání významu da ným prvkl'im textu - jde o dodatečnou diskurs ivní výbavu, kte rá 
vstupuje do procesu recepce." 3 11 Ovšem tyto mediální narativy (a ruzné fragme nty, „vir­

tuální me morabilia" v podobě fotogra fií, plakátů, trailerů a pod.) jsou v případě DVD 

dodá vá ny současně s filme m, ja ko prvek té hož komerčního produktu - a komerční ú pěš­

no t dh ných speciálníc h a sběratelských edic naznačuje posun, decentrování vzta hu pa­

ratextu a textu. Pro fanoušky určitého herce, režiséra, žánru č i filmové techniky mohou 

některé filmy fungovat jako prvky vsazované do jiné ho vyprávění - vyprávění o vývoji 
žánru , s tylu režiséra č i proměně filmových trikl1. Mate riály na DVD ovšem ta to vyprávě­

ní samy konstruují a koncentrují tak vytváření intertextuálníc h vazeb a fungová ní onoho 

bume rangové ho efektu do jednoho bodu a jednoho komerčního produktu . Nový formá t je 

využit pro konstruování d ive rzifikovaných zpl'isobů oslovení, umožňuje kulturní a inte r­

pretační rámování filmu , usnadňující vstup do různorodých rejstříků očekávání. To s ice 

nezna me ná v propagačních praktikách Hollywoodu nějaký radikální zlom, ale každo­
pádně výraznou intenzifikaci některých te ndenc í, zejmé na sna hy otevřít film rl'izným 

rejstříkl'im čtení - v tomto směru se Hollywood ta m, kde vstupuje do sfé ry domácí kon­

zumpce, projevuje j ako silně pragma tic ká ins tituce, otevírajíc í své produkty š iroké šká­

le způsobl'i přisvojení. 

Pop-kulturní biografie lůstorické epiky 

Opule ntní his torické ve lkofilmy padesátých a první poloviny šedesátých let spojují filmo­
ví historici se snahou filmovP.ho pn~myslu brá nit se odlivu publika zpl'isobe ného (kromě 

j iných faktoru , jako suburbanizace a a lternati vní volnočasové a kti vity) rych lým rozšíře­

ním televizních přijímačl'i v domácnostech;:iii se zásadní strukturní změnou hollywood­

s ké ho průmyslu (konec vertikální integrace: ve lká filmová studia byla nucena zbavovat 
e postupně svých s ítí kin); '131 č i se š iršími soc iálně-politickými podmínkami („ tude ná 

válka" , založení Izraele a napětí mezi Západe m a arabským světem, oživení křesťan ké 

e nzitivity) , které ov livňovaly j ejic h rétoriku a vytvářely podmínky pro j ejic h a legoric ké 

č tení:111 Předmětem his torické ho výzkumu mohou být také předchozí lite rárn í, d ivadel­

ní č i fil mové verze téhož příběhu.3·'1 Ve naze zd l'i raznit odlišnost od te levizní zkušenosti 

byla vě tšina těchto filmů natáčena na nové š irokoúhlé formáty a jejich specific ký s tatus 

byl zdůrazňován tím, že byly v první fázi dis tr ibuce uváděny formou tzv. „ roadshows".'161 

3 1) Tamtéž. 

32) rov. např. Pe te r L e v, The Fifties. Transforming the Screen 1950-1959. New York - London : Cha rles 

, c ri bner's Sons 2003; John B e 11 o n, Widescreen Cinema. Cambridge - London : Ha rvard Uniwrsily 

Press ] 992. 

33) rov. např. Steve e a 1 e, Genre and Hollywood. London - ew York : Roulledge 2000, s. 89. 

34) rov. . e a 1 e, c . d ., s. 90 : Maria W y k c, Projecting the Past. Ancient Rome, Cinema, and Hi.~tory. 

ew York - London: Rout ledge 1997, s . 63. 

35) Jon ' o 1 o m o n. The Ancient World in the Cinema. ew Haven, CT : Yale ni\ e rsily Press 200 I. 

36) Ta lo strategie uvedení fi lmu jako s peeiáln í událosli se upl atňovala j iž ve 20. a 30. letech {např. pro pn ní 

lriehromní Lechnicolorový fi lm B ECKY ' 11ARP z rok u 1935 nebo první d louhomelrážní kreslený fi lm ' \t­

llURKA A SEDM TRPASLÍKŮ v roce ] 937; pro Lal o představení byla čas lo speciálně komponována hudba. 

by ly doprov<1zeny pe rformanc í na jeviš li, nebo se uváděl y filmy v kolorované verz i). 
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ěkteré z těchto historických údajů , kulturníc h a sociá lních kontextů či informac í o pek­
takul árním využití filmové techniky jsou kome ntovány v bonusových materiálech DVD 
edic a napomáhají lak konstruovat lo, co hodlá m využi tím pojmu Igora Kopytoffa nazval 
„kullurní biografie"·171 filmů. 

Poule Kupytuffa je produkce komodit z ku ltu rn í perspektivy také kulturním a kognit iv­

ním procesem - komodity jsou nejen materiálně produkované, ale také kulturně vyme­
zované ja ko věc i jisté ho typu. V případě fil mu e ovšem nejprve problematizuje otázka, 

co je onou komoditou. Je to konstruovaný fikční svět, který může být dále komodifikova­

ný skrze prodej je ho součástí, například pos tav? Je to filmový příběh , který je nabízen 

pro tra nsformaci do téhož nebo jiné ho média - literárního zpracování scénáře, počítačo­

vé hry, televizního seriálu, rema ku? Je to zkušenost a vzpomínky na ni, kte ré se stávají 

součá tí životního vyprávění? J sou to diskur y, kte ré film iniciuje nebo do kte rých vstu­
puje (d iskursy hvězd, technologie, produkce, stylu č i „skutečné historie", jejichž ma­

terializace e távají mnohem konkrétnější komodi tou)? DVD často nabízejí ja kou i 

„pop-kulturní biografii" některých těchto komodit - a tyto biografie se samy s távají ko­

moditou. akoli k je metafora biografie ad ekvá tní pro komerční logiku propagace DVD 
a kon trukce jejic h obsahu, naznačují i různé „anniversary editions" - DVD edice tak 
neje n v tu pují do již ustavených časových rámet'.i ; 1111 ale konstruují i časovou osu „živo­

ta", která má také svůj horizont „sm1ti": s blížícím se nástupem HO-DVD se vydávání 
těchto „výročn íc h edic" zinte nzivn ilo.·191 To ovšem u kazuje, že DVD je pouze médiem 
vyprávění hollywoodské ho průmyslu o svých filmech; horizon,t smrti se tak týká spíše 
tohoto média, než samotného vyprávění č i je ho objektu - filmu , kterému naopak d igita­
lizace s libuje nesmrtelnost. 

Talo pop-kulturní biografie je konstruována pomocí doplň kových materiálť1 větši ny edic 
„archi vními" filmy, přičemž množství těchto materiá lů na edicích s velkofilmy pade á­

tých a "ede átých let a náklady na ně vyna ložené, 1-0i stej ně jako jejic h slušný komerční 

a krit ický ú pěch činí z t ěchto DVD vhodný materiá l pro s ledování obecnější strate­

gie pří lupu Hollywoodu k vlastní his torii a způ obů její komodifikace (stej ně dobře 

by ov"em po loužily napřík lad „žánrové" edice gangsterských filmů společnosti Warner 

.17) Ten to pojem přejímám z: Igor Kop y t o ff, The Cultural Biography of Things: Commodi tization as 

Proccss. l n: Arjun Ap pa du r a i (ed .), The Social Lije ofThings. Commodities in Cultural Perspective. 
Cambrid gC' - cw York - Me lbourne - Madrid - Cape Town : Cambridge Univers ity Press 1986, 
s. 64-9 1. 

38) Vydávání v době vánočních č i vel ikonočních svátku - k uplatr''iování Lé to s trategie blockbus terovou p ro­

dukcí s rov. Thomas E I s a es ser, Tl-:e Bloekbus ter: Everything Connects, bul ot Eve1·yth ing Goes. ln: 

Jon L c w i s (ed.), The End oj Cinema As We Know ft: American Film in the Nineties. New York: ew 

York University Press 2002, s. 11- 22. 
39) Srov. Thomas K. Arno 1 d, Anniversary Ti tles Are Goldcn on DVD. Home Media Retailing 27, 2005, 

č. 19. s. 1-2. 
•W) i áklad) na produkci speciálníc h materiálu pro DVD edici se pohybují kolem 400 tisíc dolarťi. áklad) 

na re:.taurování filmu, kterým většina těchto „arc hivnkh" titu!U vydávaných v luxusnějších edicích na 

DVD proehází, dosahují u černobílého filmu částky přibližně 25 až 50 tis íc dolaru, u uarevné ho 150 až 

250 tisíc. ' rov. David BI o o m, Preservat ionis ts Ma ke Gains Whi le Grappling With Digital Print Di lem­

ma. Variety 387, 2002, č. 9, s. 13. apř. na restaurování bibl ické epiky EJVÉTŠÍ PŘÍBĚH VŠl'.:Cll OOB a je­

ho uvedení na DVD vynaložila společnost MGM téměř pul mi lionu do laru . 
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Brothers, muziká lf1 MGM č i velké speciá lní edice filmu jako KOLEM \'ĚTA ZA 80 D~Í 
ne bo WEST SIOE STORY apod.). 

V případě KLEOPATRY11
i už samotný název dvouhodinového dokumentu - Cleopatra: 

The Film That Changed Hollywood - situuje film ja ko přelomový p ro dějiny celé ho 
holl ywoodského průmyslu. Dokume nl vypráví „příběh" filmu s důrazem na 111i111uřá<l11é 

finanční ná klady, kte ré znamena ly obrovskou zátěž pro studio 20th Cenlury Fox a kte ré 

změnily přístup Hollywoodu k filmové produkci. Součástí té to „ kuJturní biografie" fil­
mu jsou i osobní biografi e hvězd, především milos tný vztah Taylorové a Burtona (i pře­

bal DVD využívá této známé hi storky a umožňuje dvojí čtení, „ naivní" a „zasvěcené" : 

v pozadí s tojící pos tava Antonia/ Burlona upírá poh led na dominantní profi l Cleopatry/ 
Taylorové - což implikuje vztah diegetic kých postav, stejně jako jejic h představ ite l ů) . 

V případě filmu SPARTAKUS~21 j e na DVD uveden dokumen t The Hollywood Ten z roku 

1950 , kritizuj ící odsouzení deseti pracovníku filmové ho průmyslu obviněných Výbo­

re m pro neameric kou č innost. Te nto dokument i audiokomentář k filmu vytváří kontext 

pro alegoric ké čtení filmu (mj. v souvislosti s tím, že Dalton Trumbo, scenári la PAR­

TAKA, patřil k deseti obviněným a oc itl se na černé l istině;431 Howard Fas t říká v a udi o­

komentáři o své knize, která s loužila jako předloha filmu: „SPARTAKUS byl zamýšlen jako 

reflexe hrůzy, která se ode hrávala ve Spojených s tátech v le tech 1945- 1952."). 

Většina DVD obsahuje mate riá ly věnující se produkc i, vynaloženým nák lad ům , pro­

blémům při natáčení (a mohou samozřejmě zprostředkovávat dílč í ideologic ké „přepi­

sování" hollywoodských dějin - např. DESATERO PŘI KÁZÁNÍ vznikalo j ako tzv. runaway 
production,441 což dává příležitost ukázat Hollywood jako „ins tituc i", stoj íc í mimo ná­
rodní zájmy a antagonismy: podle vyprávění De Milluvy vnučky jej egypl:ský prezide ril 

Gamál Násir při vítal s lovy: „ Pane De Mille, vyrostli j sme s Vaším filmem Ki{ IŽÁCI a vi­

děli jsme, jak zobrazuje te nás a naše náboženství. Vy si v této zemi můžete dělal , co bu­

de te c htít.") . Spojuje j e ovšem to, že vytvářejí jakési biografické vyprávění o filmu -

přítomné jsou zřetelné stopy jak původního způsobu uvádění, Lak nás ledných „život­

níc h etap" filmu. Šlo vesměs o roadshows, Ledy filmy uváděné nej prve jako dvojprogram 

v luxusních kinech v centrech velkých měst, s rezervovanými sedadly. To připomínají 

jedna k d louhé hudební předehry a přestávky, jednak původní trailery, ča té jsou i zá­

zna my slavnostníc h premié r. 1
"

1 Da lš í „o ud" těchto filmu naznačují napřík l ad traile ry 

pro znovuuvedení do kin či upoutávky na te levizní u vedení (např. H ELF:NA TROJSKÁ) . 

Příznačné ovšem je, že u těchto upoutáve k ne ní uváděn jejich zdroj , nejsou nija k ide n­

t ifikovány. Tato zamlčená, a le přesto impl i citně přítomná televizní hi storie film u uka­
zuje, že komodifikované verze „ biografi c kých příběhu", kte ré DVD obvyk le nabízejí, 

41 ) Twenlie th Cen tury Fox Horne Video, F'ive tar Collect ion 200 1. 
42) Universal, Special Edition 2004. 

43) Takto například čte Maria Wykeová scénu, kdy poražení vzbouřenci odmítnou identi fikoval : partaka 

a zachránil s i tak život. Srov. M. W y k c, c. d., . 67. 

44) F'ilmy, kte ré byly natáčeny mimo pojené státy s c íle m využít nižších nákladu či dar1o\'ýeh ú le\ \ dané 

zemi. 

45) A např. lra iler ke KLEOPATŘE hlásá: „Jako speciá lní s lužbu našim zákazníkům nabízí vedení tohoto kina 

možnost výběru sedade l pro nejdůležitější událost v děj inách zábavy! Při opuštění kina v; plňte objed­

návku ve vestibulu nebo s i ji vyžádejte v pok ladně. Rezervujte s i svá mís ta již nyní!" 
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mají své mezery.'1<>1 Ačkoli jsou filmy na DVD stále ještě sledovány převážně na televizní 
obrazovce, hlásí se filmové „biografie" konstruované bonusovými materiály především 

k historii v kinech a potlačuj í svoji televizní a video historii (popř. televizní historii ze­
směšňují, když ukazují, jak byly některé scény pro účely televizního vysílání vystříhá­
ny nebo předabovány tak, aby neobsahovaly vulgární výrazy). DVD simuluje dispozitiv 

kina - šestikanálovou zvukovou stopou, prology i letterbox formátem, který obzvlášť v pří­
padě velkofilmů z padesátých a šedesátých let proměňuje jejich sledování na standardní 
televizi v jakýsi „průhled" úzkou štěrbinou.47) Přitom právě spektakularita jako zásadní 

prvek odlišnosti od televizní zkušenosti byla zdůrazňována u těchto snímku nejen při pů­

vodním uvedení, ale i při pozdějších znovuuvedeních do kin - srov. například na DVD 
obsažený trailer k DESATERU PŘIKÁZÁNÍ, kde je rozpínání malého televizního okénka naši­

rokoúhlý formát doprovázeno tímto komentářem : „Byla doba, kdy kinematografie fungo­
vala jako spektákl a zázrak, kdy se nezapomenutelné filmy hrály na giganti ckých plát­
nech, které překonávaly veškeré předs tavy. Nyní ten čas opět nastal." 
Takovouto paradoxní snahu simulovat na malé obrazovce v prostředí domácnosti alespoň 

některé zna ky divácké zkušenosti kina sdílí DVD s laserdiskem. Ovšem laserdisk před­
s tavoval ekonomicky téměř bezvýznamný segment trhu, neohrožujíc í ani videotrh, ani 
návštěvnost kin. Specifičnost laserdisků tak byla explicitněji stavěna na spiklenecké ré­
torice „znalců" sdílejících urči tě „vědění", jejíž s topy jsou na DVD přítomné především 
tam, kde DVD edice přebírá materiály z laserdiskové edice. Na začátku SPARTAKA, kde 
se na DVD objevuje na pár vteřin statický obraz z filmu, zní komentář Roberta Harrise, 
který film restauroval: „to, co teď vidíte, nebylo původně součástí filmu ... ne vy, maji­
telé laserdisků, kteří víte o filmu a o obraze vše, ale ti s videopřehrávači by si mysleli , 
že k této předehře patří obraz, a představili jsme si tisíce lidí po celém světě, jak vyska­
kují z křesel, buší do svých televizoru a snaží se je spravit. .. " Ovšem masové rozšíření 

46) Jak muže te levize rekonlexlualizoval film ukazuje Sumiko Higashiová. Vysílání DESATERA PŘ IKÁZÁNÍ 

o Velikonocích v roce 1993 (o Velikonoc ích mimochodem vyšlo i DVD s tímto fil mem - zjevně ve snaze 

posílit „ rel igiózní identitu" fi lmu) vsadilo snímek do te levizuálního „supertextu", díky čemuž obsahuje 

i reklamy, programové upoutávky či logo s tanice. Reklama - pokračován í televizuálního toku - muže vy­

volávat nezamýšl eně humorný efekt, jako když byl záběr národa vyváděného Mojžíšem do pouště vy­

střídán reklamami na Chrysler, Toyotu a Oldsmobi le. „V důsledku narativního toku ,supertextu' tak 

referentem te levizní verze DESATERA PŘIKÁZÁN Í není his to1ie, aJe komodita, či přesněj i stvrzení hodnot 

konzumní kultury." Sumiko Hi g a s h i, Ant imodernism as H istoricaJ Represenlalion in a Consumer 

Culture. Cecil B. DeMille's The Ten Commandments, 1923, 1956, 1993. ln: Vivian Sob c ha c k (ed.), 

The Persistence oj History: Cinema, Television, and the Modem Event . New York - London : Routledge 

1996, s. 107. 
47) Takováto divácká zkušenost ovšem muže mít podle Tash ira souvis lost se sběratelskou akti vitou - která 

je pro komerční úspěšnost DVD formátu významná: „[letterbox] redukc í velikosti š irokoúhlého formátu 

domestikuje obraz, mění jej na něco, co je možné si prohlížel a s čím lze manipuloval, na něco ma lého, 

jako je ilustrace z knihy o děj inách umění. [„ .] obrazová zóna tvoří jakousi štěrbinu, otevíraj ící se do 

nekonečně atraktivnějšího světa, který se díky masce le tterboxu žene směrem k úběžníku se zdůrazňo­

vanou naléhavostí Tinlorellovy Poslední večeře. Vizuálně ledabylý přepis pomocí techniky panorámová­
ní a skenování nikdy Lulo kontradikc i nevytváří, prolože zde není žádná maska, která by zaměřovala po­

hled. [„ .] Díky tomu, že zvýrazňuje pers pektivu, se letterbox stává doslovnou vizualizací ústupu do 

nekonečnosti, louhy sběratel e s bíral donekonečna." (Charles T a s h i r o, The Contradictions of Video 

Collecling. Film Quarterly 50, 1996/97, č. 2, s. 16- 17). 

119 



ILUMINACE 
Pav„I Skopal : Staré film). 11o•ť příběhy 

DVD formátu s ituaci výrazně změnilo: uvádění „archi vních" filmu na DVD vytlaču­
je znovuuvádění do kin; 481 na druhou tranu kromě raného období ustavování trhu 

nedává z komerčního hlediska smysl snažit se předčasně „zabít" videotrh . 191 Zdá e, že 
právě tyto komerční vztahy mezi médii určují to, jakým způsobem jsou vřazeny do 
„ uiugrafie": kinu jaku iJeál, kte rý 111á uýt repruJukován ; televize, přinášející mnohem 

menší zisky než DVD, potlačená nebo ironizovaná; video, stále ještě výnosný trh , za­
mlčené. 

Pop-kulturní biografická vyprávění jsou na speciálních edicích konstruována pomocí 

obrovského množství materiálů , které s libují „mnoho hodin zábavy" - čímž zdůvodňují 

akt koupě, vytvoření vlastnického vztahu k pop-kulturnímu objektu, kterému je dodán 
vyšší kulturní status; zároveň je tak „zálohově" kupován volný čas, který DVD virtuálně 

slibuje. Na druhou stranu je ovšem tato mnohost doprovázena paradoxním pocitem chy­

bění, nedostatku, neúplnosti. Bonusové materiály jsou tvořeny často obrazovými a zvu­

kovými fragmenty, propagačními i „dosud nezveřejněnými" fotografiemi , krátkými seg­
menty hereckých zkoušek, vystřiženými scénami ... 501 Tato neúplno t má zřejmě voji 

komerční logiku - umožňuje produkci „vertikálně diverzifikovaných" objektu, č ili rl'1z­
ných, stále „úplnějších" ed ic (vyjádřením limity této logiky jsou „ultimate edition ") . 

Neúplnost a pocit absence fungují ovšem ješ tě v jiném, neméně důležitém rejstříku . 

Audiokomentáře k filmům a rozhovory s režiséry, producenty, herci, č i - příznačně -

jejich potomky511 jsou vedeny často jako vzpomínky na ztracenou minulost, znovunale­

zenou díky opakovanému s ledován í filmu a zej ména díky práci na DVD edic i. Tito pa­
mětníc i slouží jako mediátoři divácké zkušenosti a jejich vzpomínky mohou před tavovat 

48) Přestože význam této praxe znovuuvádění do kin (rerelease) oslabuje dlouhodobě, v posledních lete('h 

klesá počet takto uváděných film/'i velmi l)'Chle. Zatímco v roce 1994 bylo do kin znovu uvedeno 4:~ fi 1-
m/'i a v roce 2001 21 film/'i, na rok 2004 už jich připadá pouze 8. Srov. zprávu Mot ion Pic ture Asso('ia­

tion pro rok 2004. ejčastější tak zřejmě bude uvádění restaurovaných film/'i s cílem uvést je na D\"D. 

49} „Musíme dbát na lo, abychom ne uryc hlovali oslabování trhu s videokazetami.\" tomto ohledu je potřeba 

nás ledoval příklad hudebního pr/'imyslu, kde ved le sebe po několik let existoval trh s kazetami i s C D." 

Ke lly Sooterová, zástupce společnosti DreamWorks Horne Ente11ainmenl. Cit dle De bbie G a I a n t e 

BI o c k, Kiďs Produc l Continues Pushing Horne-Video Sales While DVD is on the Rise. Billboard J J 3. 

2001, č:. 7, s . 58. Rozdílný přístup j ednotlivých s tudií se projevuje mimo jiné v jejich pos toji k udr-i.má­

ní di stribučního okna mezi uvede ním filmu na VHS a DVD. Srov. např. Paul S w e e tin g, Biz Ooes 

Splits Over DVDs . Variety 381, 2000, č . 2, s . 14-15. 
50) Kromě r/'izných verzí trailer/'i jsou to např.: filmové týde níky, ukazující premiéry DESATEHA PÍHKÁZ1\'lí 

a KLEOPATRY v New Yorku; nákresy kos týmt1, ukázky z propagační brožur)' určené provozovatelům kin 

a z památečního programu, plakáty a s toryboardy, dobový dokument - ke KLEOPATiu: ; Úr)'vky zázna­

mu he reckých lest/'i Leslie Nielsena a Cesare Da novy na rol e Be n Hura a Mes aly, fotografie z natáčení 

a náčrty k filmu BEN H UR; Kubrickovy náčriky a scenáris tic ké pozná mky Dultona Tramba k filmu ' PAH­

TAK US; záznamy rozhovoru Omara harifa a Julie Christieové s novináři a neidentifikovaný zvukový frag­

me nt s komentářem Christieové k filmu, krátké neidentifikované propagační fi lmy, nebo úryve k herec­

ké ho textu Ceraldiny Chaplinové pro film DOKTOR Žl\'AGO apod. 

51) apříklad vzpomínky DeMillovy vnučky, před tavite le jedné z dětských rolí Eugene ~lazzoly i dal;kh 

herc/'i na DeMilla; nebo audiokomentář Katherine Orrisonové, který začíná s lovy: „strávila jsem sedm 

le t producentem DESATERA PŘI KÁZÁNÍ He nry Wilcoxone m a jeho ženou s ledováním fi lmu a rozprávěním 

o něm [ ... ] řekl mi: ,Jsem už sta rý člověk , drahoušku, a vybral jsem s i Vás, abych Vám vyprávěl sv/'ij pří­

běh dřív, než bude ztracen'." 
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jednu z možných „digresí" - v případě „arc hivních" filmu nej výraznější a téměř všudy­
přítomnou - v přístupu k filmu. Důležitým emocionálním rejstříkem, typickým pro edi­

ce „archivních" filmů , je nostalgický poc it ztráty. 
Domnívám se, že i přes škálu ruzných způsobu oslovení a možných digresí, které DVD 
ed ice nabízejí, a navzdory mnuž~Lví rozdílných diskurs ivních rejstříku , které jsou ak­

tivovány, je sdíleným recepčním rámcem nabízeným skrze příběhy o hollywoodské his­
torii konstruovaný nosta lgický vztah k hollywoodské produkc i. Reprodukované „ma­
teriální" fragmenty (fotografi e, plaká ty, s toryboardy, dobové novinové články, programy 

ke s lavnostním premié rám apod.), vystřižené scény, úryvky propagačních rozhovoru 
nebo záznamu he reckých zkoušek slouží na jednu s tranu jako most ke ztracené minu­

losti, na druhou s tranu neustále připomínají zásadní neúplnost této snahy o její re -pro­

dukc i. Tuto nenaprav itelnost ztráty nemohou zahladit ani komentáře historiků a restau­
rátorů, popisujících péči věnovanou restaurování filmu (ty vědomí časové dis tance 
a poc it ztráty spíše pos ilují) , ani dokonalost obrazové a zvukové reprodukce (která nabízí 

často „dokonalejš í" obraz a zvuk, než jaké byly dostupné většině soudobých diváků). 

* * * 
Pokud bychom za jed inou komoditu , kte rá je nabízena, považovali pouze amotný film, 
popřípadě jeho nos i č, který má určité specifické technologické, ale i este tické kvality, 
pak by jistě jeden z nejdůležitějších recepčních rejstříků ve vztahu k DVD představovala 

„hardwarová este tika", popisovaná Klingerovou. Informace dodávané skrze dokumenty 
Lypu „ making of. .. ",rozhovory s tvů rci, komentáře „populá rních" i akademických his­

toriků dále vytvářejí zřetelný recepční rejstřík založený na znalectví a za věcenosti 

(č i „zasvěcování"): materiály nabízejí sdílení paradoxního „veřejného tajemství" o fil­
mu, poskytují divákov i možnost zaujmout pozici znalce, kterému jsou dostupné speciál­
ní informace o zákulis í produkce.5i

1 Tyto rejstříky byly - ovšem v zásadně omezenějš ím 
rozsahu - dos tupné i v případě videokazet a lvořily d tdežitý impuls pro sběratelskou 

aktivitu, jak to naznačují i empirické výzkumy Umy Din more-Tuliové. Ty ukazují dva 
základní mody, v nichž funguje vztah sběratele č i filmového fanouška k objektu jeho 

sbírky, videokazetě. V prvním případě je koupě kaze ty motivována především vyšší 
kvalitou obrazu a zvuku ve srovnání s te levizí, nepřítomností reklamy, možno tí s ledo­

vat film v původním formá tu. Jeden z respondentů odůvodňoval koupi sběratelské ed ice 
s filmem VETŘELEC tím, že obsahuje vystřižené scény, má efektní obal s 3 D reproduk­

c í vetřelce, a navíc je tato limitovaná edice „vzácná" a „vhodná k zařazení do sbírky" 
(collectable); novou edici HVĚZDNÝCH VÁLEK v le tterbox formátu si pořídil v souvislosti 

koupí širokoúhlé te levize i přes to, že už vlastnil kaze tu s tímto filmem ve verzi „pan­
-and-scan" . Pro tento typ sběratele je sběratelská aktivita spojena nejen s textuálním, 

a le i materiálním zájmem o předmět sbírky; kromě toho klade důraz i na technickou kva­
litu re produkce. Dů ležitou roli pro něj ted y hraje „hardwarová estetika" . Ve druhém 
případě je sbírka budovaná na základě čis tě textuálního zájmu, je řazena podle obdo­
bí, žánru, oblíbených hvězd , zatímco kvalita reprodukce ani materiální podoba nosiče 

52) rov. V. H e d i g e r. pa!3 an ha rte r Arbe it ; B. K I in g e r, Současný c inefil. 
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nehrají dtiležitou roli. Oba sběratele ovšem spojuje zájem o další informace o filmu a je­
ho produkci.5

·
11 

Základní modely přístupu k filmu jako objektu vlastnění a předmětu sbírky, dos tupnému 
na nosiči k domácí konzumpci, byly tedy us taveny již videotrhem - trh s DVD ovšem 
využívá své technologické a „estetické" převahy, tyto modely radikálně intenzifikuje 
a formuje do zřetelně konstruovaných konzumpčních vzorcu.541 Souběžně s masovým 

rozšířením DVD se oslabuje potenciál samotného formátu - a s ním spojené, na model 
laserdisku navazující „hardwarové estetiky" - fungovat jako prostředek kulturní distink­

ce, nástroj k formulování preferencí vkusu. Marke tingové strategie proto di verzifikují již 
ustavený produkt vertikálně - pomocí mnohadiskových speciálních edic či sběratelských 

edic doprovázených různými propagačními předměty (figurky filmových postav, trička, 
plakáty, fotografie) nebo propojených s jiným médiem (film se soundtrackem, knižní 

předlohou, videohrou). Příznačným projevem snahy singularizovat snadno reprodukova­
telnou komoditu filmu a učinit ji tak předmětem hodným sběratelského zájmu je dodává­
ní okének filmového pásu příslušného filmu do „limited editions"55

l - paradoxně právě 

film (resp. filmový materiál) , typicky moderní a „mechanicky reprodukovatelné" mé­
dium, se s tává v éře digitalizace nostalgickým objektem singularizace a přisvojení. 
Rád bych ovšem poukázal na to, že DVD formuje poměrně specifickou narativní kon­
strukci „pop-kulturní biografie filmu", která neoslovuje diváka pouze jako „zasvě­

cence" - skrze dodávané faktografi cké informace-, ale také jako „nostalgického pamět­
níka" . Jes tliže „úsilí vštípit pocit nostalgie je ústředním rysem moderního reklamního 
prodeje", pak tato nos talgie například po již zašlém životním stylu, souborech věcí, kra­
jinách či obrazech nemusí být založena na „s kutečných" vzpomínkách na „skutečnou" 
ztrátu: 

53) Srov. Uma Di n s more, Chaos, Orde r and Plastic Boxes: The Significance of Videolapes for the People 

Who Col lect Them. ln: Christine Gera g h t y - Dav id Lu s t e d (eds.), The Television Studies Book. 
London - New York - Sydney - Auckland: Arnold 1997, s. 315-326; a Uma Di n s more-Tu I i, 
The Pleasures of „Horne Cinema", or Watching Movies on Telly: An Audience Stud y of Cinephiliac 

VCR Use. Screen 41, 2000, č. 3, s . 315-327. 
54) Nejčastěji připomínaným a nejobecnějším vzorcem je právě sběratelst ví, které má DVD posilovat : napří­

klad šéf marketingu společnosti Artisan Jeff Fink poznamenává k edic i fi lmu ANGLIČAN: „se všemi těmi 

přidaným i materiály mužeme produkt nabízet jako něco víc než j en film - situovali jsme j ej jako skuteč­

ný sběratel ský objekt". Thomas K. Arno I d, Extra ! Extra! More on the Menu. Video Store Magazine 22, 
2000, č. 48, s . 3-4. Cílem je konstruovat specifičnost trhu, odlišit jej od jiných distribučních oken: 

„Pomocí DVD nabitého přidaným i materiály vytváříme zkušenost, která přesahuje uvedení fi lmu v ji­

ných distribučních kaná lech." Mike Mulvihill , zástupce spol ečnosti New Line Horne Ente11ainment, in: 

Steve Hu 11 f i s h, Adding Value to DVD. DV 12, 2004, č. 1, s . 26. 
SS) Marketingová strategie „ limi tovaných edic" má samozřejmě svoji hi storii a zavedené strategie. Takový­

to komodifikovaný „sběratelský" objekt je nabízen s drobnými obměnam i č i v omezeném počtu, takže 

běžně dostupné zboží se maskuje jako sběrate l ský objek t. Srov. např. Paul Martin, Popular Collecting 
and the Everyday Seif. The Reinvetions oj Museums? London - New York : Le icester University Press 

1999. Ruzné „sběratelské edice" obecně j sou založeny na prezentování „nového" jako „starého", jako 
starnž itnost budoucnosti (srov. Michae l Ca h n, Váhání mezi odpadem a hodnotou: ke kulturn í henne­

neutice s běratel e. Teorie vědy 13, 2004, č. 2, s. 110). V případě „archivních" filmu je ovšem tato dvo­

jitá tempora lita objektu spec ifická tím, že obsahem „nového" (konzumního objektu, DVD nosiče) je 

„sta ré" („archivní" film), což usnadňuje vytvoření sběratelského vztahu ke konzumnímu objektu. 
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Tyto formy masové propagace učí konzumenty postrádat věc i, které nikdy nevlast­

nili [ . . . ]Takovým vytvářením zkušenost i ztrá ty, která n ikdy nenastala, vytvářejí 

reklamní praktiky to, co bychom mohli nazvat ,imaginovanou nostalgií ' .561 

J ak upozorňuje například Laurent Creton, při analýze předpokládaných strategi í konzu­
mentů je nu tné brát v úvahu nejen kogniti vní složku, ale i afektivn í dimenzi.5i> Ta může 

mít napřík lad podobu „ kinoterapie", jak to naznačuje Barbara Klingerová,58
l nebo může 

být pojena s „pravou" nostalgií, založenou na osobní zkušenosti. Pro sledování příčin 

při tažli vos ti „hollywoodské minulosti" pro současné publikum a pro analýzu propagač­

ních a produkč ních strategií nabízejíc íc h „staré" filmy dnešnímu publiku je ovšem dů­
ležité to, že pocit nosta lgie nemusí být spojen s vlastní zkušeností a s reálnou ztrá tou: 

Obchodník nedodává pouze jakés i mazadlo no ta lgie s předpokladem, že konzu­

ment dodá vlas tní vzpomínky: nyní d ivákovi stačí, aby s jis tou schopností pociťovat 

no talgii přistoupil k obrazu - le n pak dodá vzpomínku ztráty, kterou divák nikdy 

neutrpěl. Tento vztah je možné nazval ,teoretickou nostalgi í' [armchair nostalgia], 

nosta lgií bez žité zkušenosti či kolektivní historické paměti , 

přičemž tím, co dodává určitým věcem schopnost vyvolávat pocit nostalgie , je pa ti na, kte­
rá neu tále připomíná plynutí času .591 Tento koncept a jeho fungování umožňuje pochopit 

fu nkci obrovského množství materiá lů, nabízených na speciálních edicích, i úsilí a fi­
nanční náklady vynaložené na jejich shromáždění - a zej ména na na lezení co nej většího 

počtu „pamětníků".6()1 Patina dodává svému objektu kulturní s tatus - a napomáhá tak 
v případě holl ywoodských filmů proměni t pop-kulturní produkt v „kul turní dědictví". 

Tuto patinu dodávaj í například komentáře popisuj ící práci archi vářu ,61 ) nebo uspořádání 

56) Arjun Ap pa dur a i, Modemity at large. Cultural Dimensions oj Globalization. Minneapolis - Lon­

don: University of Minnesota Press 1996, s. 77. 

57) Lau re nt C r e t on, Ekonomika a trhy a maté rs ké ho filmu: dynamika vývoje. Iluminace 55, 2004, č. 3, 

s. 46, pozn. 21. 

58) rov. rozhovor s B. Klingerovou v tomto čísle Iluminace, s . 105 . 

59) A. Ap pa dur a i, Modemity at large ... , s. 76, 78. 

60) J eden příklad za mnohé : pro režisérskou edic i fi lmu TAR TREK bylo in terviewováno přibližně 30 č lenů 

he reckého a produkčního týmu. Te nto fi lm je ostatně obzvlášť příznačný - coby přík lad sci-fi , jej íž 

„futu rismus" se „nosta lgicky ohlíží zpět na dřívěj ší verze budoucnosti[ ... ] Kirk (a fi lm samotný) nos ta l­

g ic ky zírá na nyní opravenou, a le s tále důvěrně známou (a nyní tec hnologicky zastaralou) kosmic kou 

loď Ente r-prise ... " (Vivian Sob c ha c k, Screening Space. The American Science Fiction Film. New 

Brunswick, N. J . - London : Rutgers Univers ity Press, s. 276). Ja k bychom mohli lépe popsal vzta h fil­

mových fanoušků k fil mům pro potřeby DVD a domác ího k ina s ice technologicky „pos íleným", a le přes­

to zas ta ra lým? 

6 l) Patina jako nestá lá vlastnost mate riálního života věcí vyžaduje u rči tý typ vztahu k objektu , aby realizova­

la svůj potenciál vytvářet časové asociace a přesouvat se z objektu na jeho vlastníka - tento vztah je do­

dáván skrze popis péče restaurátorů. apř. Robert A. Harris v audiokomentáři ke SPARTAKOVI: „ Po dobu 

celých deseti měsíců jsme se pokoušeli dát dohromady všechny dosud existující části obrazového i zvuko­

vého materiálu. Každá scéna, každý záběr, každé okénko, kte ré vidíte, byly restaurovány . .. " Tyto kome n­

táře také vyjadřují si lný pocit ztráty, nenahraditelně zmizelé minulos ti: „Ztrácíme velké umění 20. s toletí, 

kterým je film. Filmy mizí, protože negativy blednou nebo jsou ztracené. 10 až 15 procent filmů z období, 

ze kterého pochází film SPARTAKUS, už neexis tuje. [ ... ] Barevné filmy, zejmé na velkoformátové, můžeme 

považoval za nejohroženější druh filmů. Z řady z nic h už ne lze udělat kopie, j sou prostě pryč." 
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„objektťi" shromážděných na DVD do podoby virtuálního muzea. Tato muzejní imagina­
ce je nejsilněji podněcována ve způsobu uspořádání s tatických obrazů - fotografií, pla­

kátt'l , náčrtů -, které defilují před divákem zarámovány na prázdném pozadí, jako mis­
trovská umělecká díla v galerijním prostoru; často jsou navíc stylizovaně rámovány, což 
jim uděluje potenciální časovou vrstevnatost, na níž se může divákova „schopnost nostal­

gie" zachycovat. Emblematickým příkladem je obal DVD s filmem DESATERO PŘIKÁZÁ ·í. 
Ukazuje Mojžíše třímajícího kamennou desku přikázání, v pozadí se rozestupuje v monu­
mentální scéně moře před židovským národem, celý obraz je rámován stylizací kamene. 

Implikován je tak čas diegeze, který sám odkazuje k času historie, i čas produkce filmu 

jako spektáklu, jehož nejznámějším obrazem je právě scéna rozestupujícího se moře, ko­
mentovaná i v dokumentu na DVD. Tato nestabilní temporální reference umožňuje růz­

ným divákům vztahovat se k rl'1znému časovému rámci . 
Jak poznamenává Julian Stringer, když na příkladu filmu TITA IC popisuje fungování 
symbolické práce vykonávané systémem „patiny" jako hybatelem nostalgického vztahu 

k objektu: materiální kultura může fungovat jako „most" k pocitům, které chceme uvol­
nit ze zajetí minulosti.621 Způsob, jakým „pop-kulturní biografie" na DVD rámují film 
a směrují nostalgický vztah diváka k filmu, k času jeho produkce či jeho diegeze, je ná­
padně podobný dvojité narativní struktuře TITANIKU. Podobně jako Rose zprostředková­
vá a uvolňuje kulturní a emocionální významy ztracených a opět nalezených, z „hlubin" 
času vytažených objektů, tak i účastníci natáčení (nejen režisér; ale často představitelé 

marginálních rolí či členové produkčního týmu) představují nositele „pravé" nostalgie, 
založené na žité zkušenosti, a jejich vzpomínky zprostředkovávají a uvolňují kulturní vý­
znamy a emocionální nálož objektů, připojených k filmu - a usnadňují tak fungování 

„teoretické nostalgie" diváků. Především v případě „archivních" filmů (ale do jisté mí­
ry i v případě současné produkce, která se téměř okamžitě mění v minulos t, vyvolávající 
nos talgii) nelze úsilí producentů DVD vynaložené na to, aby zaznamenali informačně 

často velmi chudé vzpomínky „pamětníkťi", vysvětlit pouze snahou oslovovat „znalce" 
a produkovat „veřejné tajemství", navozující vztah spikleneckého sdílení. Úkolem těch­
to vzpomínek je navození nikoli čistě racionálního, ale především emocionálního kon­
taktu s divákem - jsou to vzpomínky podněcující nostalgický vztah diváka k filmu. 

Mgr. Pavel Skopal (1972) 

Působí jako doktora nd na Ústavu filmu a audiovizuáln í kultury FF MU, kde přednáší mj. dějiny filmových teo­

rií. V současné době se věnuje zejména problémům fi lmové recepce, děj inám postklasického hollywoodského 

filmu a výzkumu produkčních a propagačních s trategií, souvisejících s nástupem nového formátu - DVD. 

(Adresa: Ústav filmu a audiovizuální kultury, Filozofi cká fakulta Masarykovy uni verzity. 

Arne Nováka 1, 660 88 Brno; skopal@ phi l.muni.cz) 

62) Julian St r in g e r , „The China Had Never Been Used!" : On the Patina of Pe1fect lmages in TitaniC'. ln: 

Kevin S. Sand I e r - Gaylyn St u d I ar (eds.), Titanic: Anatomy oj a Blockbu.ster. New Brunswick. 

N. J. - London: Rutgers Un ivers ity Press 1999, s . 205-219. 
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Citované filmy: 
Air Force One (Wolfgang Petersen, 1997), Angličan (The Limey; teven oderbergh, 1999), Becky harp 

(Rouben Mamoulian, L 935), Cesta kolem světa za 80 dní (Around the World in 80 Days; Mic hael Anderson. 

1956), Čelisti {Jaws; leven pielberg, 1975), Desatero přiká,zání (The Ten Commandments; Ceci l B. De Mille, 

1956), Doktor Žiuago (Doctor Zhivago; David Lean, 1965), Dracula (Tod Browning, 1931). Fantóm opery 
(Phantom of the Opera; Arthur Lubin , 1943), Frankenstein (James Whale, 1931), Frankensteinova nevěsta 

(Bride of Frankenstein; James Whale, 1935), Funny Girl (Wi lliam Wyle r, 1968), Godzilla (Roland Emme­

ric h, 1998), Helena Trojská (He len of T roy; Robert Wise, 1956), Hlava rodiny (Fat her of the Bride; Cha rles 

Shycr, J 991 ), Chuckyho nevěsta (Bride of Chucky; Ronny Yu, 1998), Kleopatra (Cleopatra; Joseph L. Ma n­

kiewicz, 1967), Klub ruáč/l, (Fight Club; David Fincher, 1999), Kontakt (Contac t; Robe rt Zemeckis, 1998), 
Křižáci (The Crusades; Cecil B. De Mi lle, 1935), likvidátor (Eraser; Chuck Russell, 1996), Malí válečníci 

(Sma ll oldiers; Joe Dante, l 998), Největší příběh všech dob (The Greatest Story Ever Told; George Stevens, 

l 965), Netvor z Černé Laguny (Creature from the Blac k Lagoon; Jack Arnold, 1954), Neviditelný muž (The In­

vis ible Man; J ames Whale, 1933), Predátor (Predator; John McTie rnan, 1987), Rychle a zběsile 2 (2 Fa t 2 
Furious; John ingle ton, 2003), Samotář v Seattlu ( leepless in eatt le; ora Ephronová, 1993), Smrtonosná 
::braň 4 (Lethal Weapon 4; Richard Donner, 1998), Sněhurka a sedm trpaslíka (Snow White and the even 

Dwarfs; David Hand, 1937), Spartakus (Spartacus; tanley Kubrick, 1960), Star Trek (Star Trek: The Mot ion 

Pie turc ; Robert Wise, 1979), Star Wars: Epizoda !V - ouá naděje ( tar Wars; George Lucas. 1977), tar 
Wars: Epizoda V - Impérium vrací úder ( tar Wars: Episode V - The Empire S trikes Back; Irvin Kershne r, 

1980), 'tar Wars: Epizoda VI - Návrat ]ediho (Star Wars : Episode VI - Return of the Jedi ; Richard Mar­

quand, 1983), Šerifové (U.S. Ma rshals; tuart Ba ird , L 998), The lntruder (Roger Corman, 1962), Titanic 

(James Carneron, 1997), Twister (Ja n de Bon!, 1996), Van Helsing (Stephe n Sornmers, 2004), Vetřelec (Alicn; 

Rid ley , c-ott, 1979), Vlkodlak (The Wolf Man; George Waggner, 1941), West Side Story (Je rome Robbins, 

Robert Wise, J 96 l ), Za zvuklí hudby (The Souncl of Mus ic; Robe rt Wise, 1965), Základní instinkt (Bas ic 

lnslinc t; Paul Verhoe\•e n, 1992), Zítřek nikdy neumírá (Tomorrow ever Dies; Roger Spoll iswoode, 1997), 
Zjizvená tvář ( carface; Bria n De Pa lma, ] 983), Zjizvená tvář ( carface; Howard Hawks, Richa rd Rosson, 
l 932), Ztraceni ve vesmíru (Losi in Space; Stephe n Hopkins, 1998). 
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SUMMARY 

OLD MOVIE , NEW STOR IE S 

The Contextualisation and Cultural Mediation oj Hollywood Films on DVD 

Pavel Skopal 

Fi lms presented on DVD a re ofte n accompanicd by a scries of paratexts ("the making of. .. ",audio commen­

tarics, de leted scenes, posters, storyhoards, e tc.) - which give the Hollywood film industry lhe c hanC"e to 

contcxtualise fi lm and provide the a ppropriate c ultura l framing. This text endeavours to answer qucstions 

re lating to the vers ions of his tory a nd types of cultural fram ing be ing offered by Hollywood, and examincs 

the reception registe rs thus establi shed. 

The role of bonus materials (ex tras etc.), which is a s tandard part of film editions on DVD, is not merely thť pro­

vis ion of information - one a lso has to take into account the ir e motional dimension. One of their furwtions is to 

c reate a nosta lgie link with the past (the past of Hollywood film production) which is mediated via the reminis­

cences of people who were around al the time, building a poignant bridge to this past. l n addition, thc) gi\e 

the film a „pa tina" with the aid of asscmbled period materia ls. This patina syslem then secures the produd 

a higher cultural status and a lso serves as a source of nostalgia as an important recept ion register. 

This s tudy arises from the assumption that the technical opportunities and commercial ;,uccess of the ne\v 

forma! make it possible to inte ns ify and determine more explicitl y a s trategy for addressing audienc·cs. 

already present to a degree on the marke t via video cassettes a nd laser discs, and with in the film industry's 

se lf-promotion via the te levision ne twork: this s trategy lies in the narrati ve fo rmal of the "pop-('u ltural biog­

raphy" which tells not only the story of the production and screening of the film, bul a lso the s tory of its 

cultura l and socia l history. These narrations c reate a n emotive boundary line to induce the kind of attitudc 
to film based on nostalgia which does not a ri se from one's own persona! experi ence. The text focuses on 'ari­

ous "spec ia l editions" (whe re the DVD does not serve me re ly as a new format for distribution and home 

rcproduc tion of the films themselves, but both thc process and the means of cultura l mediation, or the "'life 

s tory" of the fi lm, a re also a commodity) and restriets itself to " library titles". The centra l issue concerns 

the way Hollywood re-tells its own hi s tory, what narrat ive mode ls are applied, methods of rccontextual i„a­

tion, genrc redefinitions of fi lms a nd "up-dating" me thods, the setting within the contemporar) reception 

environment - and thus also what recept ion regis ters it thus offcrs. 

Firs tly, the s tudy observes the process of establishing the DVD on the market. the manner of addres;.ing carl~ 

adopters of the new forma! and the process of ritual comme moration, instigated with the he lp of colleetions 

and anniversary editions. Chief focus i the n placed on what type of reception registers are construťlcd 
on DVDs featuring the films SCARFACE a nd BASIC I STtNCT a nd hi s to ri cal epics from the l 950s a nd 1960;,. 

The popu la rity of the fi lm SCAlffACE among fa ns of hiphop culture was justified with the inclus ion of intťr­

views with rappers on DVD - this comme rc ia lly highly successfu l DVD, aided by the narration of the film\; 

"soc ia l h istory", thus transforms a Lale of the failu re of the Ame rican dream into a s tory of it s fu lfilment 

(rappers s urrounded by luxury). The DVD containing the film BASIC INSTlNCT offe rs a numbe r of re<"cption 

frames, among others, reading the film as a homophobic text, as conceived by representatives of the gay and 

lesbian community. This "negative promotion" shows a pragma tic e ndeavour to revive the s tatus of the film 

as an "event" . In the case of the hi s torical e pics, an imporlant role is played by reminiscences from pcoplc 

involved in the filmi ng and their descendants, wh ic h serve as a n e motiona l bridge to the past a nd reinforcc 

the possibi lity of generating a nostalg ie re lationship to the film. 

ln the case of the library titles, in particular, one cannot justify the role of what are often inadequate remi­

niscences of "contemporaries", a nd the huge amount of pe riod materials. by merely endeavouring to address 
"expe11s" and to produce a " public secre t" evoking a sense of conspiratoria l confidence. The !ask of these 

re miniscences is to ensure not only rational bul also cmotiona l contact with the audience - these are memo­

ries wh ic h inc ite nosta lgie sentime nt in the film viewer. 

T rans la ted by Linda Pau ke rtová 
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