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Jana Radosinska je absolventkou magisterského Studijného programu masmedidlna komunikdcia na Fakulte
masmedidlnej komunikdcie UCM v Trnave, v identickom $tudijnom programe pokracuje aj pocas doktorand-
ského Stidia. V rdmei vyskumnej ¢innosti venuje pozornost aktudlnym otizkam medidlnych $tadii, najméi me-
didlnej produkeii, problematike filmovej a seridlovej tvorby a sirSiemu socidlno-kultirnemu kontextu medidlne;
komunikdcie, obzvlast jej zdbavnych foriem. Je spoluautorkou publikdcie Aktudlne trendy v medidlnej kultire
(2013). Pravidelne sa zicastiuje domécich aj zahrani¢nych vedeckych konferencii. Posobi ako asistentka redak-
cie vedeckého casopisu Communication Today.

10 Theoretical studies

Communication Today, 2014, Vol. 5, No. 1

VYVOJOVE TRENDY
AMERICKE]

mainstreamove;j
filmovej produkcie

TRENDS IN DEVELOPMENT OF AMERICAN
MAINSTREAM FILM PRODUCTION
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ABSTRACT:

The paper deals with the contemporary development trends in American mainstream movie production. Basic
assumption of this text is examining mainstream movie production as one of the most commercially successful
segments of the media industry, together with the business of culture and entertainment. The author reflects
broader economic, historical and organizational aspects of Hollywood production aimed at the mainstream au-
diences, as well as the socio-cultural significance of the meanings perceived by movie-goers. Therefore, the paper
examines the mainstream Hollywood production in all complexity, from the viewpoint of production and creative
mechanisms, but also in the context of social meanings associated with given category of film works referring to
favoured motives and thematization of everyday reality in contemporary globalized society. The author defines
current mainstream movie production as part of media culture influenced by entertaining visuals, intertextuality,
genre hybridization, tendencies to use seriality and parody.
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Uvod

Americkd produkcia filmovych diel pre vécsinové publikum v sicasnosti vystupuje v pozicii jedného
znajziskovejsich segmentov globdlneho medidlneho priemyslu a vzhladom na svoju komerénd dspesnost a kultir-
nu dominanciu predstavuje nielen hybna silu ekonomického a investi¢ného potencidlu filmov, ale v ¢oraz vicsej
miere aj zdroj socidlnej a kultirnej identity recipientov. V pripade filmovej tvorby pochddzajiicej zo Spojenych
Statov americkych (dalej len USA) sa preukazuje opodstatnenie Gvah o medidlnej kultire ako o novej kultire
celej spolocnosti. Globalizovani medidlna kultira je sucastou nasej beznej reality, presahuje geografické a ¢asové
obmedzenia a okrem toho disponuje vysokou mierou univerzélnej zrozumitelnosti, popularity a atraktivnosti.

Communication Today



Mainstreamova (nielen hollywoodska) filmova produkcia vo svojej sucasnej podobe podlicha Coraz
vyznamnejSiemu prepojeniu s inymi typmi medidlnych obsahov, najmi s televiziou, fotografiou, pocitacovou hrou
a digitalnymi formdtmi $irenymi prostrednictvom internetu. Této integracia je nevyhnutnym dosledkom interna-
cionalizdcie medidlneho priemyslu a medidlnych trhov, potreby kumulovat a podporovat spotrebitel'ské aktivity
medidlnych recipientov. Stdva sa tak pevne etablovanou sucastou nasej kazdodennost, odraza sa v nekompli-
kovanom pristupe recipientov k jednotlivym produktom v ramci ordindrnych kazdodennych aktivit. Paradoxne
sa véak premieta aj do nasej kontinudlnej snahy ,,unikat® tejto beznej rutine. Filmové diela sa tak, rovnako ako
iné produkty medidlnej kultiry, uchadzaju o kazdodennui pozornost medidlnych publik, ktord je pochopitelne
casovo limitovand, viazand najmi na volny ¢as. R. Stam dokonca wvrdi, Ze film, ,.krdl“ populdrnych umeni, musi
navzdory vlastnej financnej ziskovosti neustale sitazit o zdujem ciefovych publik s inymi typmi audiovizudlnych
masovych médif, najmi s televiziou a poc¢itacovymi hrami. Filmovy priemysel sa mozno prave z tohto dovodu
v prvom desatro¢i 21. storoc¢ia vjrazne prelina s priemyslom pocitacovych hier a televiznou produkciou, a to
z hladiska personalneho obsadenia, produkcie, financovania a vlastnickych vztahov, no dokonca aj estetiky.!

Skimanie filmu ¢i akéhokolvek in¢ho odvetvia medidlnej produkcie podlicha potrebe reflektovat multi-
dimenzionalny charakter medidlnej kultiry a jej univerzalny dosah. Filmova produkcia je $pecifickym priemysel-
nym odvetvim, dolezitou sucastou Sirsej sféry priemyslu kultiiry a zabavy. Z tohto tvrdenia zdanlivo vyplyva potre-
bareflektovat v prvom rade ekonomické faktory filmovej produkcie a dynamicky vyvoj technologickych moznosti,
ktoré umoctiuju jej univerzalnu atraktivnost a popularitu. V pripade filmov, artefaktov medidlnej kultiry, je vak
kladné prijatie diela divakmi (recepcia, naplnenie potrieb, popularita, dalsi dopyt) neodmyslitelne spojené s re-
prezenticiou kultirnej identity, socidlnych vyznamov. Faktor recepcie (uzitia, prijatia) filmového diela je teda
priamou sucastou procesov medidlnej produkcie.

Nazddvame sa, ze z hladiska kreovania medidlnej kultiry ma rovnaky vyznam ako ekonomické a tech-
nologické zabezpecenie produkcie. Z metodologického hladiska sa preto Studia opiera o poznatky viacerych
(socidlnych aj humanitnych) vednych disciplin, vychadza z alternativnej (kritickej) paradigmy medidlnych Stidii.
Produkciu americkych filmov pre véi¢sinové publikum preto skimame najskor v Sirsej, systémovej rovine (ekono-
mické a kultirne aspekty) s dorazom na aplikovanie historickej perspektivy vyvoja hollywoodskej tvorby. Na tieto
poznatky nadvizujeme bliz$im pohladom na propagac¢né a distribu¢né stratégie, ktoré vyuziva americky mainstre-
am. Druhy okruh riesenych problémov tvoria formédlna a obsahova stranka americke;j filmovej produkcie a faktory
vplyvajiice na divicku recepciu jej posolstiev.

Hlavnym cielom $tadie je teda definovat kltucové vyvojové aspekty tohto odvetvia medidlnej produkeie,
najmi jeho sucasny ekonomicky potencidl, kultirny dosah, propagac¢né a distribu¢né moznosti, obsahovi a for-
mélnu rovinu i uzitie divikmi. Splnenie ciela zévisi od kritickej reflexie spominanych stranok filmovej produkcie.
Stidia vychidza z viacerych predpokladov:

* Mainstreamové produkcia Hollywoodu je dlhodobo jednym z najziskovejsich odvetvi medidlneho prie-
myslu. Opiera sa o neustdle sa zdokonalujici sibor tvorivych a vyrobnych procesov, ktory umoznuje kon-
tinudlne kreovanie celosvetovo popularnych diel a nepretrzité generovanie ziskov. Jej artefakimi sa diela,
ktoré maju tendenciu internacionalizovat svoj komer¢ny potencidl a kultirny dosah.

Prezentacia a distribucia hollywoodskych filmov nevyhnutne predpoklada ich integraciu s inymi typmi
medidlnych obsahov, ktoré nemusia mat zdkonite audiovizudlnu povahu, ako aj ich priamu ¢i nepriamu
asocidciu s roznymi druhmi tovarov a sluzieb. MoZnosti prezentdcie a distribicie sa neustdle rozsirujia
av pripade distribucie si podmienujicim faktorom najmé zdokonalujice sa podmienky medidlnej komu-
nikcie.

Americky mainstreamovy film je nositefom sirok¢ho spektra socio-kultiirnych vyznamov a idei. Svojim
prijimatelom spristupniuje intenzivne symbolické zazitky, reflekeuje ich skiisenosti a preferencie a zaroven
napomaha ich dalsiemu formovaniu. Ticto socidlne a kultirne vyznamy filmového mainstreamu maja
zaroven schopnost ovplyviiovat kazdodenné prezivanie recipientov na individudlnej aj kolektivnej trovni.

1 STAM, R.: Félm Theory: An Introduction. Malden, Oxford : Blackwell Publishers, 2000, p. 315.
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Na zdklade spominanych predpokladov definujeme americky mainstreamovy film z hladiska, ktoré zdo-
raziyje jeho schopnost vyuzival rozmanité (najmi ekonomicko-komercné) moznosti vyplyvajice z celosvetové-
ho kultirneho dosahu a vplyvu. Zaroven ale reflektuje aj jeho formédlnu a obsahovi (seba)prezenticiu v pozicii
globdlneho medidlneho fenoménu. V pripade potreby definovat konkrétne typy hollywoodskych filmov sa vsak
ukazuje, ze zdkladnym diferen¢nym znakom je prave ich ekonomicky potencidl. A. Plencner sa opiera o poznatky
T. Schatza a rozlisuje tri odlisné typy filmov produkovanych v Hollywoode:

* blockbuster, ktory vznikd s cielom presadit sa na trhu s multimédiami a v medzinarodne;j distribucii;

* mainstreamovy film s ucastou velkej hereckej hviezdy, ktory ma potencial stat sa hitom;

* nizkorozpoctovy nezivisly film urceny pre Specificky th, z ktorého sa prinajlepsom moze stat
Lkultovy film*®.

V ramci skimania vyvojovych tendencii americkej mainstreamovej filmovej produkcie je mozné, v sulade
s autorovym ndvrhom, zla¢it kategérie blockbuster a mainstreamovy film. RozliSovanie medzi nimi totiz vychddza
skor z ekonomickych nez umeleckych kritérii, tyka sa najmé finan¢nych prostriedkov a inych produkénych zdro-
jov, ktoré maju dané typy filmov k dispozicii.> Obe vy$sie spomenuté kategorie budeme teda pre potreby Stidie
nazyvat ,,mainstreamovym filmom*®.

Mainstream chiapeme v sulade s ndzorom G. Gerbnera, L. Grossa, M. Morgana, N. Signorielliovej
aJ. Shanahana — ako vSeobecné pomenovanie dominantnej, prevladajicej Strukuiry kultirnych hodnét, nédzorov,
navykov a sposobov spravania. Nepredstavuje absolttny sithrn existujicich kultirnych hodnot, ale skor stabilny,
funkény hlavny prid reprezentujici Siroké spektrum zdielanych a véeobecne akeeptovanych nézorov.® Mainstre-
spektrum prijimatelov, udrzovat si ich pozornost a priazen. Toto tvrdenie pochopitel'ne plati aj pre mainstreamo-
vé filmové diela.

Ako sa ukdzalo, zdkladnd typologia hollywoodskych filmov sa opiera o skiimanie ich komer¢ného poten-
cidlu a finan¢nych ambicii. Ekonomicky aspekt filmovej tvorby vsak tvori nielen elementdrny rozliSovaci prvok
pri kategorizacii produkcie Hollywoodu, ale aj kIti¢ovy hybny mechanizmus globdlneho filmového priemyslu.
Priamo suvisi tiez s technologickou Groviou medidlnej komunikacie.

Technologicka dokonalost komunikicie umoznuje $irenie mainstreamovych ideologickych, ekonomic-
ko-politickych a kultirnych posolstiev na medzindrodnej Grovni presahujicej nielen hranice ndrodnych $titov,
ale aj rodnych jazykov, etnickej prislusnosti ¢i vierovyznania. Americké mainstreamové filmy vyuZivaju viacvrstvo-
vé narativy, komunikuji prostrednictvom roznych typov médii. Vdaka extenzivnym sprievodnym marketingovym
kampaniam a okamzitej saturdcii globdlneho medidlneho trhu (napr. premiéra filmu na klacovych filmovych -
hoch videntickom ¢ase, s rozdielom iba niekolkych hodin) si pravom ndrokuji na postavenie globalnych kultir-
nych fenoménov.*

V silade s uvedenymi skuto¢nostami povazujeme za potrebné reflektovat nielen ekonomicku, propa-
gacna a distribu¢na stranku sicasnej americkej mainstreamovej filmovej produkcie, ale aj jej socidlno-kultirny
dosah viazany na recipientov. Zdroven plati, Ze mainstreamovi filmovii tvorbu chdpeme ako segment medidlneho
trhu cerpajuci hybn silu z vlastného komerc¢ného potencidlu a globalneho kultirneho vplyvu a zdroven pracu-
juci s preferenciami a ocakdvaniami svojich prijimatefov. Rovnako ako v pripade inych druhov medidlnej kultiry,
aj pri americkom mainstreamovom filme je nevyhnutnou podmienkou komeré¢nej ispesnosti divacka popularita
prameniaca z naplneni potrieb recipientov a gratifikdcii hladanych pozitkov a emocii.

2 PLENCNER, A.: Filmovy hrdina s mesianistickymi éreamd. In Communication Today, 2013, Vol. 3, No. 2, s. 35.

3 GERBNER, G., GROSS, L., MORGAN, M., SIGNORIELLI, N., SHANAHAN, J.: Growing Up with Television: Cultivation Pro-
cesses. In ZILLMANN, D., BRYANT, J. (eds.): Media Effects: Advances in Theory and Research. Mahwah, London : Lawrence Erlbaum, 2002,
p-51. PR

4 Pozri aj: RADOSINSKA, J., VISNOVSKY, J.: Akwdlne trendy v medidine kuluire. Trnava : Fakulta masmedidlnej komunikacie

UCM v Trnave, 2013, s. 23.
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Ekonomické a kultirne aspekty sicasnej filmovej

produkcie v USA

Medidlnu, a teda aj filmovi produkciu je vo vseobecnosti mozné vnimat ako vyrobné odvetvie, ktoré sa riadi
zdkonitostami ponuky a dopytu. Systém financovania a Struktira vlastnickych vztahov s preto vo vSeobecnosti po-
rovnateIné s akymkolvek inym priemyselnym podnikom. Pochopitelny rozdiel spociva len v Specifickej organizacii
prace, nevyhnutnej kreativite tvorcov a kultirno-estetickej povahe vystupov filmovej produkcie (filmovych diel).
M. T. Pramaggiorcové a T. Wallis povazuju prive ekonomické aspekty filmovej produkcie za jeden z kltic¢ovych
faktorov formovania filmového priemyslu, ktory navyse v sic¢asnosti nadobiida mnozstvo novych kontextov. Ako
priklad sluzi fakt, ze spominand ekonomicko-produkeénd a instituciondlna ¢ast filmovej tvorby ¢oraz vyraznejsie
ovplyviluje sposoby, akymi o filmovych dielach rozmyslaji a hovoria recipienti. Filmové magaziny, ¢asto vychd-
dzajiice vo viacerych jazykovych mutdcidch a krajindch, bezne publikuji novindrske prejavy viazané na rozhovory
s vplyvnymi osobnostami filmového priemyslu (nielen hercami). V centre pozornosti véak — vel'mi frekventova-
ne - stoja nie tematické, kreativne alebo estetické aspekty prezentovaného filmového diela, ale skor ekonomické
stranky jeho produkcie — rozpocet, $pecificky vyrobny proces, ocakdvané zisky. Televizne programy a zdbavno-
-spoloc¢enské ¢i rodinné magaziny pravidelne prindsaju recipientom Statistiky o sledovanosti a finan¢nej ziskovosti
aktudlnych filmovych diel. To prispieva k posiliiovaniu predstav divikov o tom, Ze komer¢ny potencidl filmov je
dolezitejsi nez esteticko-kvalitativna tirover ich narativnej Struktary, charakterovej kresby a dramatickej zépletky.

Ekonomické aspekty filmovej produkcie nevyhnutne odkazuji na prepojenie s globalnym pohybom kapi-
tdlu, tovarov, sluzieb, kultiry a zabavy. Mainstreamovd filmova produkcia Hollywoodu vdaka celosvetovému dosa-
hu a komer¢nej dominancii podporuje zdanie, Ze globalizovana medidlna kultira je svojou podstatou severoame-
rickd. Pochybnosti o relevancii tohto tvrdenia véak vyjadruje napr. D. McQuail. Sucasné trendy mainstreamove;j
filmovej produkcie naznacuju spravnost autorovho ndzoru upozoriujiceho na nedostatky unifikujiceho hodno-
tenia globalneho priemyslu kultiry a zébavy ako .,severoamerického®.® Hollywoodske filmové $tidid su (rov-
nako ako dalsie celosvetovo vyznamné sucasti globdlneho medidlneho podnikania) vdaka vlastnickym vziahom
a zmluvnym prepojeniam integrované do multindrodnych medidlnych konglomeratov. Ide o Sirok¢, nadnarodné
odvetvie priemyslu, ktoré je zaloZené na produkcii a recepcii (konzumdcii) artefaktov kultirnej povahy. Riadiaci
aj kreativni pracovnici pdsobiaci v Hollywoode sa preto pohybuji v multikultirnom prostredi, nehovoriac o tom,
ze sami ¢asto pochddzaju z iného kultirneho priestoru. Spominané vplyvy sa teda ¢asto — implicitne aj explicitne
— objavuji v hollywoodskych filmoch, ktoré mézeme povazovat za mainstreamové.

Komer¢nd dominancia filmovych diel produkovanych v USA na medzinarodnych filmovych trhoch v kaz-
dom pripade nie je novym fenoménom typickym len pre stc¢asnost. Najmi z tohto dovodu ju nie je mozné oznacit
ako priamy dosledok postmodernej kultirne; situdcie. Zaroven sa da predpokladat, Ze ide skor o zintenzivnenie,
prehibenie a sirdie technologické a kultirne ukotvenie spominané¢ho trendu. Premieta sa najmi do formalnej
a obsahovej $tandardizicie produkcie a recepc¢nych aktivit spojenych s prijimanim mainstreamovej audiovizudlnej
kultiry. Aj napriek multikultirnej povahe sucasnej ,,vi¢sinovej“ produkcie Hollywoodu je nutné konstatovat, ze
rozne varidcie tém, filmovych charakterov a prostredi spravidla koresponduji s ,,americkymi® prvkami mytologie
aideologie, najmi v kontexte nardcie. Klucovou vyhodou americkej populdrnej kultiry je jej vseobecna zrozumi-
telnost, schopnost apelovat na univerzalne ludské zdujmy (napr. krasa, luxus, liska, tspech).

Na druhej strane, zdkladnou podmienkou kreovania ,,spektakuldrneho (vizudlne napadného, ohromu-
juceho) sposobu nardcie je vyuzivanie produkenych postupov zavislych od stile sa zdokonalujucich technolo-
gickych moznosti filmovej tvorby. Hardvérové a softvérové ndstroje pouzivané pocas produkcie a postproduk-
cie mainstreamovych filmovych diel si ¢asto vysledkom investicii dzijskych, no aj eurépskych hardvérovych
a softvérovych spolotnosti. Nejde viak iba o ekonomicky vplyv Japonska, Ciny, pripadne Juznej Korey, z Europy
najmé Velkej Britdnie, Nemecka a Francizska. Dolezity je aj spolo¢ensko-kultirny rozmer danej problematiky.

5 PRAMAGGIORE, M. T., WALLIS, T.: #iém: A Critical Introduction. Boston, Hong Kong, Mexico City : Pearson, 2008, p. 416
6 McQUAIL, D.: Uvod do teorie masové komunikace. Praha : Portal, 2009, s. 143.

14 Theoretical studies

Nazdklade internaciondlnej, multikultirnej koprodukcie vznikaji mainstreamové filmové diela, ktoré sice v rdamci
narativov, zapletiek a charakterov nevyhnutne obsahuju prvky americkej populdrnej kultiry, no prostrednictvom
menej zjavnych, pre recipientov vak vel'mi dobre ¢itatelnych detailov (napr. herecké obsadenie vedlajsich postav,
¢ast pribehu sa odohrava v Azii) apeluji ¢oraz viac aj na ézijské publikum. Azijsky filmovy trh neustale posiliuje
svoj komercny vyznam a v sii¢asnosti predstavuje druhy najvyznamnejsi ciefovy segment globalneho filmového
priemyslu. Klucovy je samozrejme ,,doméci“ (severoamericky, angl. .,domestic”) filmovy trh.

Posilnovanie vlastnickych prepojeni medzi filmovou produkciou a doddvatelmi technologickych nastrojov
jej realizdcie zdroven rozsiruje moznosti ,.konvergencie“ medidlnej kultiry. H. Jenkins definuje konvergenciu médii
a kuluiry ako komunika¢nu situdciu, v ktorej koliduji ,,staré“ a ,,nové“ média, ,,vysoké® a ,,nizke“ kultirne produk-
ty. Zaujmy a zdmery medidlnych producentov vstupuju do priamej interakcie so silou interpreta¢ného potencidlu
aktivnych recipientov. Pojem ,.konvergencia médii* vsak zahfna nielen rozporuplnd vymenu tloh medzi produ-
centmi a recipientmi medidlnych obsahov, ale aj ,,pradenie” medidlnych posolstiev medzi viacerymi komunikac-
nymi platformami. Ide o kooperdciu rozli¢nych odvetvi medidlneho priemyslu a ,,migra¢né® spravanie medidlnych
publik savisiace s ¢oraz jednoduchsim ziskavanim preferovanych pozitkov a poteseni (hlavne medidlnych produktov
zdbavného charakteru). Konvergencia médii je podla autora multiplatformovou cirkuliciou medidlnych obsahov,
reflektuje technologické, industridlne, kultiirne a socidlne zmeny a plne zdvisi na aktivnej participacii recipientov.”
Distribiicia audiovizudlnych kultirnych artefaktov prostrednictvom transmedidlnych narativov, multimedidlnych fo-
riem a materidlnych prvkov Zivotného $tlu (knih, pocitacovych hier, televiznej produkcie, hudby, mody, zabavnych
parkov, hraciek, zberatelskych predmetov) zabezpecuje mnohondasobné zvySovanie ziskov medidlnych producentov.
Samotnd filmové produkcia tak stoji len v pozicii jedného z integrovanych medidlnych odvetvi, vystupuje ako sticast
globalneho medidlneho podnikania orientovaného najmé na zdbavu zaloZent na putavych obrazoch.

Spdjanie viacerych odvetvi medidlnej produkcie cielené na kumuldciu ziskov z globalnych foriem medi-
dlnej produkcie je charakteristické viacerymi produkénymi ndstrojmi, ktoré v minulosti neexistovali, resp. mali
odlisnu podobu a funkciu. Podla M. T. Pramaggioreovej a T. Wallisa je jednym z nich tzv. ,,outsourcing® (volny
slovensky preklad: ,,prenechanie urcitej ¢asti vyrobného procesu externému dodévatelovi®). Motivicia pre naji-
manie externych firiem a samostatne pdsobiacich umelcov je pochopitel'ne finan¢na. Autori zdéraziuju, ze prave
Setrenie finan¢nych prostriedkov viedlo medidlnu spolo¢nost Disney k presunu animac¢nych divizii svojich stidii
do Azie. V pripade filmovjch hercov outsourcing samozrejme prakticky neexistuje — prejavuje sa len nepriamo,
vo forme digitdlne vytvorenych protagonistov, tzv. ,,syntespidnov® (napr. postava Gluma vo filmovych trilogiach
Pén prstefiov a Hobit). Dal3imi savisiacimi produkénymi néstrojmi st prestivanie produkcie mimo tizemia USA,
hladanie novych lokalit (filmovy pribeh sa vsak ¢asto napriek tomu odohrava prave v Amerike) a tzv. ,.kreativna
centralizacia®. Na rozdiel od outsourcingu, v pripade kreovania myslienok, tém a scendrov maju filmovi tvorco-
via pomerne obmedzeny priestor posobenia, pripadné snahy o inovécie ¢asto okamzite pohlcuje neosobné pro-
stredie medidlneho konglomeratu.® Nazdévame sa, ze zachovévanie kreativnej centralizcie (formuldcia hlavnej
myslienky diela, vyber materidlu na filmova adapticiu, ndmet, scendr, obsadenie hlavnych a vedlajsich aloh) je
dolezitym faktorom udrzovania iplnej kontroly nad ideovym posolstvom filmu.

Hollywoodska mainstreamova produkcia dominuje si¢asnému filmovému priemyslu vdaka schopnosti
internacionalizovat svoje produkty a aspesne posobit v ramci nadnarodnych medidlnych organizdcii. Bez porov-
natelnej konkurencie je aj z hladiska objemu produkcie, komeré¢nej ziskovosti a dostupnych finan¢nych zdro-
jov. A. Plencner ¢erpd z poznatkov J. Pottera a konstatuje, ze sucasnému filmovému priemyslu dominuje Sest
velkych filmovych $tadii (Columbia Pictures, WarnerBros. Pictures, Walt Disney Pictures, Universal Pictures,
20" Century Fox, Paramount Pictures). Odhad z roku 2005 hovori o trojstvrtinovom podiele hollywoodskych
stadii na celkovom objeme filmovej produkcie. Priemerné ndklady na nakrutenie filmu boli v tom ¢ase na drovni
50 miliénov americkych doldrov, priblizne rovnaki sumu predstavovali aj niklady na distribiciu. Priemerné vy-
davky na produkciu filmového diela vsak kontinualne stapaji.” Mozeme teda predpokladat, Ze v sacasnosti je tdto
priemernd hodnota vynaloZenych nakladov ovela vyssia.

7 JENKINS, H.: Convergence Culture: Where Old and New Media Collide. New York, London : New York University Press, 2006,
p.2-3.

8 PRAMAGGIORE, M. T., WALLIS, T.: Félm: A Critical Introduction. Boston, Hong Kong, Mexico City : Pearson, 2008, p. 419-420.
9 PLENCNER, A.: Filmovy hrdina s mesianistickymi éreamd. In Communication Today, 2013, Vol. 4, No. 2, s. 35.
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B. Rowekamp tvrdi, Ze snaha o postupné ovlddnutie hollywoodskej filmovej produkcie nadndrodnymi me-
didlnymi organizaciami sa objavovala uz od zaciatku 80. rokov 20. storocia. Navzdory predpokladom vtedajsich
filmovych teoretikov a inych zainteresovanych odbornikov vsak neviedla a ani nevedie k ipadku hollywoodskeho
filmového priemyslu, prave naopak. Klti¢ové rozhodnutia filmovej produkcie — napriklad vol'ba stylu spracovania
alebo ndmetu filmu - stdle zostivaji doménou vedicich predstavitelov filmovych a televiznych $widii sidliacich
prevazne na zdpadnom pobrezi USA. Autor zdoraziiuje, Ze precizne vybudovand globdlna infrastrukuira nadnd-
rodnych ,,materskych® koncernov Hollywoodu ulahcuje tiez zohladriovanie regiondlnych zvlastnosti viazanych
na cielové filmové publikd uz pocas preprodukcie mainstreamovych filmov. Tieto skuto¢nosti zdroven vedua k po-
silneniu spominanej internacionalizicie Hollywoodu, pricom jednotlivé produkty dosahuju celosvetovo lepsie
(komercne tspesnejsie) prijatie nez kedykolvek predtym. '

Spominand Sestica najvic¢sich hollywoodskych filmovych stidii sa inak oznacuje aj hovorovymi anglickymi
vyrazmi ,,The Big Six“ (slov. ,.Velka $estka®), resp. ,,The Majors* (slov. ,,hlavni*, ,,hlavné“). Podla G. Kinga tieto
suidid prostrednictvom stabilného udrziavania vlastnej dominantnej strategickej roly vo filmovej produkcii napi-
niaju dva hlavné ciele - kontrolu distribucie a kontrolu financovania, najmé v pripade nepredvidatelnych vykyvov
na filmovom trhu. Je pravdou, Ze iba niektoré¢ hollywoodske filmy su financované, produkované a distribuované
priamo (a v plnej miere) prostrednictvom filmového Stadia alebo jeho deérskych (integrovanych) spolo¢nosti.
Na druhej strane, aj v pripade zaujmu o ziskanie podielu na financovani a distribicii filmovych diel inych (napr.
nezdvislych alebo eur6pskych) producentov velké filmové Stidid dodrziavaju identické zasady — podriaduji cely
proces filmovej produkcie jasne $pecifikovanym zmluvnym vztahom a maju detailny prehlad o jednotlivych fazach
produkcie diela."

Prezentdcia a distribucia filmovych diel
pre mainstreamové publikum

Spomenuté produkené tendencie stvisiace s nadnarodnym podnikanim vo filmovom priemysle sa pre-
javuju aj v sposobe prezentdcie filmovych diel medidlnym publikdm a v metodach ich distribucie. Distribucia fil-
movych diel je zalozend na Sireni, poziciavani a predaji produktov na digitdlnych zdznamovych médiach (kina,
DVD a Blu-ray nosice, digitilny download prostrednictvom internetu a $pecializovanych softvérov, video-on-de-
mand, pay-per-view). Technologické inovécie viazané na filmovy priemysel ,,spritommuji” filmové diela vomnoho
rozsiahlejsej ¢asovej a priestorovej dimenzii nez v minulosti. Navyse vdaka regiondlnemu kédovaniu digitilnych
nosic¢ov maji producenti pod kontrolou premietanie a predaj svojich diel v rozdielnych segmentoch globélneho
filmového trhu. Digitalizovand je nielen produkcia a distribucia, ale pochopitel'ne aj projekcia filmov v kindch.

S. Sayreova a C. Kingova podrobne rozoberaju aktudlne podoby a premeny tzv. ,,windowingu® (voIny
slovensky preklad: ,,rozdelovanie do okien®), ktory je dlhodobo Standardnou distribu¢nou praktikou filmové-
ho priemyslu. V sidlade so sklonom sucasnej medidlnej kultiry ku konvergencii sa vsak meni celkovy charakter
a priebeh windowingu, a to najmé z hlladiska sledovania celkového (nielen finan¢ného) ispechu filmového diela.
Primdrnymi cielmi su aj nadalej Co najrychlejsia ndvratnost investicif a ndsledné generovanie ziskov. Rozsireny
casovy a priestorovy rozsah distribucnych ,,okien® vSak poniika iplne nové moznosti segmentdcie ciefovych pub-
lik a ich oslovovania.'

Distribu¢né praktiky filmového priemyslu sa zacali zdsadne transformovat uz v 50. a 60. rokoch 20. storo-
tia (rozmach televizneho vysielania). Dal3ie zmeny nastali v druhej polovici 70. rokov (videorekordér spolocnosti
Sony, videokazety, vznik platenej kdblovej televiznej siete Home Box Office, skratene HBO). Najmarkantnejsie
rozsirovanie distribu¢nych ,,okien® vsak priniesla postupna digitalizacia v 90. rokoch 20. storocia, ktord pre-
bicha dodnes a bude prebichat kontinudlne aj v budicnosti (disky DVD, neskor formédty Blu-ray a HD DVD
s vysokym rozliSenim obrazu, virtudlne formy sledovania filmovych diel, video-on-demand, pay-per-view).

10 ROWEKAMP, B.: Hollywood. Praha : Computer Press, 2004, s. 150.
11 KING, G.: New Hollywood Cinema: An Introduction. London, New York : I. B. Tauris, 2002, p. 62.
12 SAYRE, S., KING, C.: £ntertainment and Society: Influences, Impacts and Innovations. New York : Routledge, 2010, p. 156.
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Uspech Blu-ray diskov spolo¢nosti Sony v porovnani s formétom HD DVD od firmy Toshiba zdsadnym spdsobom
podmienila podpora Siestich z 6smich najvicsich americkych filmovych spolocnosti (niektoré mensie stadia tak-
ticky podporovali oba forméty). V tomto pripade sa prejavila schopnost americkych filmovych spolo¢nosti rozho-
dovat o aspechu alebo netspechu novej distribucnej technoldgie v stlade s viastnymi komerénymi zaujmami. '

Ekonomicky vyznam predaja ¢i prenajimania diskov DVD, Blu-ray a inych foriem digitdlnej distribicie kopii
filmu vsak stile nedosiahol komercny potencidl spravidla najziskovejsieho a najdolezitejsicho distribu¢ného ,,okna®,
projekcie v kindch. Menej populdrne (a zdrover menej komercne uspesné) filmy alebo filmy s nizkym produk¢nym
rozpoctom su ¢asto ur¢ené na okamziti distribuciu prostrednictvom digitalnych nosicov alebo televizneho vysie-
lania. Uvedenie filmu v kinosalach tak zostdva ostro sledovanou fazou filmovej produkeie a distribucie, klucovym
determinantom jeho tspechu alebo neuspechu. V pripade projekcii v kindch je podla P. Phillipsa mozné rozlisovat
tri zdkladné druhy, ktoré sa delia kvantitativne podla rozsahu a po¢tu projekcii, uvedent (angl. ,,runs®):

* exkluzivne uvedenie — premietnutie filmu vjedinom kine, niekedy iba jediny raz, resp. iba vybranej sku-
pine divakov ¢i kritikov, napriklad na filmovom festivale;

* multiplikované uvedenie — projekcia filmu prebicha v tom istom case vo viacerych kindch a mestdch,
avSak najcastejsie ide o menej nez 200 kinosdl. Pomaha budovat povedomie o filme, ziskava si pozornost
mensinovych publik, ktoré maja spravidla vyssie naroky na kvalitu filmovych diel (napr. filmové kluby).
Zvicsa ide o aspirujice nezdvislé, resp. ,,divacke” filmy a cast mainstreamovych filmov, nie v3ak o block-
bustery;

saturacné uvedenie - filmové diclo je prezentované videntickom case vo ve[kom mnozstve kinosal, casto
po celom svete; charakteristickd je intenzivna a finan¢ne ndkladnd sprievodnd kampan, reklama. Ciefom
tohto typu uvedenia je maximalizovat zisky v najkratSom moznom ¢ase, poskytnit recipientom okamzity
a—vpripade zdujmu — opakovany pristup k filmu. Je typické pre filmy s vysokym rozpoctom, sezénne hity
(blockbustery).

Zasadnymi zmenami presiel tiez proces spristupnovania filmov verejnosti v kindch. Kultirny zdzitok
zprojekeie vkine je v sucasnosti vjznamne ovplyvneny existenciou pevne etablovaného systému multiplexov, kto-
ré st vel'mi casto sic¢astou nakupno-zabavnych centier. Medzi charakteristické prvky spojené s projekciou (najmi
mainstreamovych) filmovych diel v multiplexoch patri integrovanie zdbavy s inymi sluzbami, najmé s nakupovanim
a stravovanim. Ide o dalSie spojenie medzi filmovym priemyslom a $ir$im odvetvim priemyslu kuluiry a zdbavy.
Ekonomické opodstatnenie multiplexov véak nespociva len v poskytovani $irsich moznosti filmovym publikim,
zabezpecuje predovsetkym simultdnne uvedenie rozpoctovo ndro¢nych filmovych produktov v ¢o najvic¢som poc-
te kin. Vyznam tzv. ,,otvdracich® vikendov (angl. ,,opening weekend®) sa preto neustéle zvySuje.

M. T. Pramaggioreovd a T. Wallis pripominaji, Ze snaha o kreovanie ,,garantovanych® filmovych hitov
md vyznamné ndsledky v podobe neustdleho apelovania na najsirsie a najziskovejsie skupiny filmovych publik
produkovanim ¢o najmene;j ,,riskantnych® filmov. Tvorcovia ¢asto ¢erpaju ndmety z celosvetovo populdrnych lite-
rarnych diel, komiksov, televiznych seridlov - ide o budovanie ,,dopredu ziskan¢ho® publika.'® Nesporné benefity
vopred ziskanych divakov (angl. .,pre-sold audiences®) zahfaji véicsiu ochotu produkénych spolo¢nosti uvolnit
viac finan¢nych a inych prostriedkov — uz predané vyrobky znizuju riskantnost tychto investicii na minimum. Hol-
lywoodska filmova produkcia charakteristicka vysokou mierou rizikovych investicii preto uz od svojho pociatku
velmi frekventovane pracuje s pribehovymi motivmi zndmych kniznych diel, divadelnych hier alebo zdsadnych
historickych udalosti. Tieto motivy st pre cielové publikd familidrne a lahko rozpoznatelné.

13 Pozn. Format HD DVD (najmi) vdaka chybajicej podpore najvicsich hollywoodskych $tadii nedokdzal dlhodobo konkurovat
Blu-ray diskom, hoci ich technické parametre boli pomerne podobné. Blu-ray disky vyrobené medialnym konglomeratom Sony su v st¢asnosti
(spolo¢ne s klasickymi DVD diskami) zékladnym prvkom distribicie filmovych diel. Ponikaja vy$siu kvalitu obrazu a zvuku nez klasické DVD
disky, ¢asto aj $irsi vyber sprievodné¢ho materidlu k filmu (luxusné a Specidlne edicie filmov na Blu-ray diskoch). DVD disky si v podmienkach
slovenskej filmovej distribucie zachovavaju svoj komercny vyznam najmé vdaka vy$sej finan¢nej nédkladnost kupy Blu-ray diskov a prehrévacov.
V poslednych rokoch sa v nasom kultirnom priestore objavuje tiez trend distribuovania diskov DVD prostrednictvom periodickej tlace, ako priloh
k novindm a casopisom. Disky st v tomto pripade balené v jednoduchych kartonovych alebo tenkych plastovych foliach. Vyhodou st vel'mi nizke
produkéné naklady a z pohladu recipientov zavaZi tiez vel mi nizka cena, resp. ziskanie filmu zdarma, v rimei samotnej kupy periodika.

14 PHILLIPS, P.: Spectator, Audience and Response. In NELMES, J. (ed.): Znzroduction to Film Studies. New York, London : Rout-
ledge, 2012, p. 116.
15 PRAMAGGIORE, M. T., WALLIS, T.: Film: A Critical Introduction. Boston, Hong Kong, Mexico City : Pearson, 2008, p. 421.
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Priamym dosledkom ,,multiplexového® systému je premietanie viacerych filmovych diel naraz a v rim-
ci jednotlivych kinosal v tesnom slede za sebou, ¢o predpoklada rychly odchod divakov po skonceni projekcie.
Divacky zazitok je tak (z hladiska casu a charakteru sprievodnych aktivit) hektickejsi, no zdroven komplexnejsi.
Zahtna navstevu nakupného centra, populdrnu vol nocasova aktivitu (kultirno-konzumnd imerzia), v ramei kto-
rej recipienti sleduja digitdlnu, ¢oraz Castejsie trojrozmernu projekeiu vizudlne bohatého diela (kultirno-tech-
nologicka imerzia). V pripade multiplexovych filmovych projekcii teda ¢asto nie je mozné rozlisovat kultirnu,
konzumnu a technologicki stranku divickeho zazitku, pretoze st neoddelitelne prepojené. Tento druh filmovej
distribucie je typicky pre ,satura¢né® uvedenie filmu, ktoré primarne vyuziva moznosti technologickej imerzie
vo forme pocitacom generovanych $pecidlnych efektov. Inymi slovami, je prizna¢né pre najmé pre blockbustery.

Blockbustery (inak aj sezénne hity, filmové udalosti sez6ny, angl. ,,event films“) zvyknu podliehat financ-
ne ndkladnej reklamno-medidlnej kampani, ktorej cielom je presvedcit recipientov, ze Gplny divacky zazitok je
mozné dosiahnut len prostrednictvom navstevy kinosdly vybavenej zodpovedajiucou technolégiou. Prave z toh-
to dovodu st ikonografické aspekty blockbusteru podriadené potrebe prindsat recipientom ohurujici vizudl
a takmer bez vynimky preferuji zanrové prvky, ktoré tejto potrebe najlepsie zodpovedaji (vedeckd fantastika,
akény film, dobrodruzny film). Samotné zanrové vymedzenie blockbusterov je vSak coraz viac komplikované
a nejednoznacné, podlicha vyraznej hybridizicii. Blockbustery ¢asto obsahuji prvky vedeckej fantastiky a vdaka
frekvencii vyuzivania ak¢énych scén a ich vizudlnej $tylizdcii nadobudaju charakter akénych filmov.

V pripade skimania prezenta¢nych (propaga¢nych) stratégii filmového priemyslu je potrebné rozlisovat via-
cero typov medidlnej prezenticie, resp. propagdcie filmovych diel. V prvom rade ide o snahu vyvolat publicitu ,,zdar-
ma*“, teda dostat sa do pozornosti tacenych, elektronickych a virtudlnych médii, ktoré nasledne informuji o zauji-
mavych faktoch stvisiacich s filmovym dielom bez toho, aby filmové produkéné spolo¢nosti museli do tejto publicity
investovat. Spominany typ medidlnej pozornosti je ¢asto vyvolany hereckou alebo tvorivou c¢astou celebrit (hlavnd
herecka loha, kultovy rezisér, ktory sa vracia po dlhsej kreativnej prestavke a podobne). Pre filmové spolocnosti je
bezplatna publicita finan¢ne vyhodnd, navyse spravidla a¢innd, a preto nesmierne ziaduca. Zna¢ni pozornost tiez
zvykne pritiahnut herecké obsadenie medidlne zndmej osobnosti, ktora bezne pdsobi v hudobnom priemysle, te-
levizii, modelingu — proklamovany herecky talent tychto celebrit upeviuje ich poziciu v Soubiznise (napr. rockovy
spevék Jared Leto a jeho neddvna — kritikmi ocenovand — acast vo filme Klub poslednej nadeje, 2013).

Inym pripadom je platend reklamnd kampan. Ide o nakup reklamného priestoru v periodicke;j tlaci, rozhla-
se, televizii ¢i na internete. Prvky reklamnej kampane sa lisia podla povahy daného reklamného priestoru, avsak
v sulade s trendom ,,vizualizdcie™ a zvySovania ,,spektakularnosti filmovych diel maja — podla moznosti — vacsi-
nou graficky ndpadny a audiovizudlny charakter. V pripade rozhlasu vyuziva reklama na film dramatické zvukové
efekty, v periodickej tlaci sa objavuji najmi zmensené verzie filmovych plagatov komunikujice Gstredny vizudlny
motiv diela, jeho hlavnid myslienku ¢i slogan. Cielend prezentécia filmovych diel vinych typoch médii viak nemusi
mat len podobu platenej reklamy, ale aj medidlnych partnerstiev, barterovych zmliv alebo inych obojstranne vy-
hodnych spojenectiev medzi filmovou distribu¢nou spolo¢nostou a odlisnym typom medidlnej organizécie. Tento
druh prezenticie sa Casto oznacuje anglickym vyrazom ,,tie-in“. Osobitnym pripadom je tiez vyuzivanie uz spomi-
nan¢ho transmedidlneho ,,storytellingu® (narativu), ktory sa nevyhnutne opiera o merchanising — dalsiu komodi-
fikdciu myslienkovych posolstiev a vizudlnych prvkov filmového diela vo forme rozmanitych typov produktov.

Reklamné a propaga¢né kampane spojené s verejnym uvedenim vysokorozpoc¢tového filmového dicla
na nadndrodny medidlny trh st prakticky rovnako nakladnou stcastou filmovej produkcie ako samotnd vyroba
filmu. Plati to najmé v pripade blockbusterov, kedy mozu predstavovat nadpolovi¢na vicsinu celkového objemu
financii urcenych na produkciu daného diela. NajviditeI'nejsimi prejavmi sprievodnych marketingovych kampani
st plagaty, televizne spoty a tzv. trailery dostupné v kinach, na diskoch DVD a Blu-ray a prostrednictvom inter-
netu. Trailer je kratka audiovizudlna preview pripravovaného filmového diela a v rdznej miere poskytuje néhl'ad
na zépletku filmu, hlavnych predstavitelov a vyuzitd vizudlnu estetiku. Audiovizudlne propaga¢né materidly pre-
zentujlice mainstreamovy film predstavuju domyselna selekeiu viipnych, vizudlne ndpadnych a inak vynimo¢nych
filmovych scén. Takato prezentdcia filmového diela je nevyhnutnym predpokladom vzbudenia budiceho divécke-
ho zaujmu. Filmové publika sa rozhodnt investovat ¢as, pozornost a finan¢né prostriedky ¢asto prave na zéklade
tychto typov propaga¢nych materidlov. Aktudlne trendy naznacuju, ze v pripade trailerov propagujicich mainstre-
amov¢ filmy sa nezriedkavo objavuje prilisné odhalenie zépletky filmového pribehu, pripadne je dokonca nazna-
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c¢ené jej rozuzlenie (napr. romantické filmy). Snaha tvorcov o vzbudenie zdujmu recipientov tak moze mat presne
opacny efekt, pretoze nechava malo priestoru na fantdziu a udrzovanie divackych ocakavani. J. Gray aplikuje na
trailery a in¢ druhy prezentacnych materidlov viazanych na filmové diela sirsi koncept tzv. ,,paratextov®. Reaguje
tak nanazory J. Ellisa, ktory oznacil trailery, promo vided ¢i plagaty za ,,narativne obrazy® filmového diela. Nemali
by sme ich teda vnimat ako ,,vytrhnut¢“, oddelené od samotného filmu, ale ako jeho priamu sucast. St totiz prvot-
nymi impulzmi nadchédzajiceho procesu recepceie a interpretacie samotného diela. '

D. Kellner povazuje za vyznamnu sicast propagacnej kampane aj filmové premiéry a ceremonidly odo-
vzdavania americkych cien Akadémie a podobnych oceneni. Tieto kultirno-spolocenské akcie je navySe mozné
chdpat ako ndstroje produkcie a reprodukcie ,,spektakulirnej” audiovizudlnej kultiry. Odovzdavanie filmovych
cien je totiz spravidla spojené s vystipenim televiznych moderatorov alebo inych zndmych osobnosti, hudobnym
programom orientovanym na prezentdciu aktudlne populdrnych (mainstreamovych) hudobnych stylov a inter-
pretov, pritomnostou ve[kého mnozstva medidlnych hviezd (celebrit). Ide o .,0slavu spektakuldrnosti a verejni
prezenticiu mnoZstva jej foriem, hodndt a viznamov. Oscarové ceremonidly a podobné udalosti zdroven vystupuji
ako oslavy vitazstva v stlade s principmi globalneho medilneho trhu, zvySuji trhovit hodnotu vitaznych hercov,
worcov a diel, s potvrdenim kvality filmovych produktov a ¢asto zdroven prilezitostou k ozndmeniu ich budiceho
pokracovania.'

Formélne a obsahové aspekty amerického
filmového mainstreamu

Obsahové a formélne charakteristiky sicasného amerického filmového mainstreamu st plne podriadené
potrebe zaujat vi¢sinovych divakov, kreovat filmové diela, ktoré prindsaju recipientom ziaduce pocity uvolnenia.
Preferované tematické aspekty a sposoby spracovania koresponduji s konceptmi ispesnymi v minulosti. V pripa-
de formalnych charakteristik sa venujeme najmé zdkladnym prvkom filmovej reci, z hladiska obsahu filmovych diel
orientujeme pozornost na problematiku preferovanych tém, prostredi a postav stvarfiovanych hereckymi osob-
nostami.

Z hladiska remeselného spracovania vysokorozpoc¢tovych mainstreamovych filmovych diel produkcia
kladie doraz na konven¢né vyuzitie strihu. Kontinudlne strihanie zdberov je zdkladom narativnej jednoduchosti
a priamociarosti a prezentuje viac-menej chronologicky plyntici pribeh. Dal$im ¢asto vyuzivanym prvkom st za-
bery typu .,pohlad prvej osoby“ — divik sleduje dej, postavu alebo predmet prostrednictvom niektorého z prota-
gonistov (imerzia, ,,vtiahnutie“ recipienta do deja). V pripade blockbusterov si kamera a strih dolezitymi prvkami
budovania napitia, pocitu nebezpecenstva, zvysenia realistickosti pribehu. Neprimerané vyuzivanie bleskového
strihu a ,,roztrasenej” ru¢nej kamery v bojovych scénach, pri iniku postiv pred nebezpecenstvom ¢i v scénach
davovej paniky viak vedie k stazenej recepeii, zmiiteniu divikov (strata prehladu v plynuti deja). Casto mé poten-
cidl vyvolat u nich az nevol'nost, najmé pri sledovani prili§ dynamickej vizudlne;j estetiky doplnenej neadekvatnou
aplikdciou vyraznych kamerovych filtrov v trojrozmernej podobe na velkom filmovom plétne. Opa¢nym extrémom
je nadmerné vyuzivanie ,,spomalenych® zaberov, ktoré v mnohych pripadoch pdsobia rusivo a, rovnako ako pri-
rychly strih zdberov, dezorientuji divika. Prikladom je filmova séria Transformers, (2007, 2009, 2011, rézia
Michael Bay), v ktorej je mozné pozorovat kontinudlne striedanie oboch spomenutych extrémov. V pripade zvu-
kovych efektovje ¢astym problémom najmé rusivy rozdiel medzi nizkou hlasitostou dial6gov a prili$ zvyraznenymi
ruchmi, sprievodnymi zvakmi a hudbou.

Aj napriek spominanym negativnym faktorom ovplyviiujicim filmovi re¢ mainstreamovych diel je potreb-
né poznamenat, Ze vyskumy divickej recepcie spravidla potvrdzuju atraktivitu tychto formalnych prvkov filmu.
B. W. Donovan v sumarizacii vysledkov kvalitativneho vyskumu mapujiceho preferencie medidlnych recipien-
tov viazané na akené filmy (vy$sie uvedené prvky filmovej reci sa vyskytuji ¢asto prave v tomto type filmovych

16 GRAY, J.: Show Sold Separately: Promos, Spoilers, and Other Media Paratexts. New York : New York University Press, 2010, p. 48.
17 KELLNER, D.: Media Spectacle. New York, London : Routledge, 2003, p. 27.
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diel) konstatuje, Ze priaznivei akénych filmov vel'mi casto vyzdvihovali ,,ddlezitost rychlosti®. Spominali aj Zanre,
ktoré nemaju radi jednoducho preto, lebo nie st akénym alebo dobrodruznym filmom; pozornost venovali tiez
hierarchii zézitkov plynucich z filmovej zdbavy. Divacke ocakdvania sa v tomto pripade orientuju na subor vel-
mi rychlo plynicich, gradujicich, napiétych sekvencii. Tito recipienti maji zdujem o rapidny cyklus urgentnych
a stupnujicich sa problémov, ktoré napokon vyriesi ,,spektakularny® a neobvykly obraz nésilia a destrukcie do-
plneny $pecidlnymi efektmi. Ako idedlnu vnimaji zdpletku, ktora plynie primerane dobe trvania filmu, no nie je
natol’ko komplexnd alebo zlozit4, aby spomalovala dej dialogmi. Rovnako dolezité je aj zobrazovanie ak¢nych scén
v propagacnych materidloch a traileroch. Autor tiez uvadza, ze podobné odpovede a ndzory sa objavovali u Zien aj
muzov, starsich i mladsich divakov.'®

Vyuzivanie konvencnych prvkov filmovej reci a divacke preferovanie vizudlne ohromujiceho, prilis rychlo
plyntceho deja potvrdzuji, ze mainstreamové filmy nie st a nikdy neboli nositel'mi novych myslienok a tendencii
k porusovaniu zanrovych a narativnych konvencii. B. Rowekamp naopak spdja skuto¢né inovécie hollywoodskeho
filmu s nezdvislou filmovou produkciou. Ide najmi o vynaliezavost a sebavedomé hladanie hranic filmového ume-
nia, zanrov, hviezd a pribehov. Model hospodarskeho tGspechu Hollywoodu je podla autora viazany na spolupracu
s nezdvislou filmovou produkciou uz od 50. rokov 20. storocia a nezavisla produkcia naopak dlhodobo nachadza
zdroje svojho financovania ¢asto prave vo velkych filmovych spolo¢nostiach. Zdroven ale zostdva garantom odvéz-
neho porusovania pravidiel a kreovania neobvyklych novych myslienok, z ktorych vsak — pochopitelne — neskor
tazia prave mainstreamové filmy."

V pripade mainstreamového filmu teda nizka Groven inovacie a neochota odklonit sa od produk¢nych
mechanizmov, narativnych prvkov a vizudlnych sposobov spracovania tispesnych v minulosti stvisia tiez s prehl-
bujicou sa marginaliziciou nezavislej filmovej produkcie a ndslednym exploatatnym vyuzivanim jej inovativnych
(a Gspesnych) tvorivych postupov. Aj napriek marginalizdcii totiz nicktoré produkty nezévislej filmovej tvorby
dokazu nadobudnut celosvetovi popularitu spojenti ¢asto aj s komer¢nym ziskom a statusom kultu. Prikladmi
st stylizovana stidia fudskych zavislosti Requiem za sen (1999, rezisér Darren Aronofsky), mysteriozny pribeh
straty pamiiti Memento (2000, v rézii Christophera Nolana), otvorend explordcia genderovej identity a sexuality
s ndzvom Chlapci neplaca (1999, rezisérka Kimberly Peirceovd), stvarnenie problematiky dospievania vo filmoch
Trinast (2003, rezirovany Catherine Hardwickovou), Donnie Darko (2001, rezisér Richard Kelly) a Napoleon
Dynamit (2004, v rézii Jareda Hessa). Nésledné vyuzivanie neobvyklych myslienok a novych talentovanych tvor-
cov mainstreamovou filmovou produkciou sa najviditel'nejsie prejavuje v dalSej tvorbe niektorych zo spomina-
nych rezisérov — Wrestler Darrena Aronofského (2008), Simrak v rézii Catherine Hardwickovej (2009), trilogia
o Batmanovi (Temnom rytierovi) Christophera Nolana (2005, 2008, 2012), film V sluzbe vojny rezirovany Kim-
berly Peirceovou (2008), rovnako ako aktudlny filmovy re-make hororového knizného pribehu Stephena Kinga,
Carrie (2013).

Inak sa tento trend javi v pripade hereckych protagonistov typicky ucinkujicich v mainstreamovych fil-
moch. Tito herci vyuzivaji Gc¢ast v nezavislych alebo menej ndkladnych produkcidch na verejné potvrdenie vlast-
nych umeleckych kvalit, najmé ak sa dobrovolne vzdaji svojej fyzickej atraktivnosti v prospech filmovej tlohy.
M. Barker v tejto stvislosti definuje zdkladni podmienku ziskania celosvetovej slévy, vzniku filmového herca-
-celebrity. Ide o ochotu byt tstrednou sucastou filmového projeku, ktory sice vyzaduje vysoké fyzické nasadenie,
ale ma naopak nizsie naroky na vyuzivanie intelektu a hereckého rozsahu; inym slovom, blockbusteru. Zdrojom
slavy hereckej osobnosti je v tomto pripade samotna fyzickd pritomnost a schopnost pdsobit presved¢ivo. Autor
zdoraznuje aj suvislost medzi a¢astou slivneho herca v blockbusteri a jeho ochotou, ba priam snahou za¢astnit
sa komornejsich filmovych projektov ¢i vystupovat v divadle a potvrdit tak svoje herecké kvality, aspirovat na po-
stavenie ,,vy$8icho®, elitného umelca.>® Ako priklady uviadzame Charlize Theronova (Monstrum, 2003), Halle
Berryovi (Ples priSer, 2001), Hugha Jackmana (Fontina, 2006), Michaela Fassbendera (Hlad, 2008), Christiana
Balea (Fighter, 2010), Matthewa McConaugheyho (Klub poslednej nadeje, 2013).

18 DONOVAN, B. W.: Blood, Guns, and Testosterone: Action Films, Audiences, and a Thirst for Violence. Lanham, Toronto, Plym-
outh : Scarecrow Press, 2010, p. 65

19 ROWEKAMP, B.: Hollywood. Praha : Computer Press, 2004, s. 159.

20 BARKER, M.: Introduction. In BARKER, M., AUSTIN, T. (eds.): Contemporary Hollywood Stardom. London : Arnold, 2003, p. 19.
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Obsahové a tematické zéklady sucasného filmového mainstreamu st pomerne jednoznacne definovatelné.
Podla H. W. Phillipsa sa pribehy komer¢ne orientovanych filmov odohravaji v ,,si¢asnom, no externe posobiacom
svete®. Autor zdroven podotyka, Ze zdpletka sa tradi¢ne viaze na jasne rozpoznatelného individulneho hlavného hr-
dinu alebo na malo pocetny kolektiv zloZeny z vyraznych individualit stojacich v centre pozornosti narativu a v konec-
nom dosledku i divikov. Komer¢né aspekty pribehu navyse zvycajne implikuji mainstreamovi ideologiu, kopiruji
wfundamentélne hodnoty a presved¢enia spolo¢nosti“.' B. Réwekamp povazuje morélku sucasnych komer¢nych
filmov za rovnako konzervativnu ako v minulosti, hoci zobrazovanie nsilia a nahoty je daleko explicitnejsie nez pred
nickolkymi desatrociami. Odchylenie sa od politického hlavného prudu je v pripade mainstreamovych filmov aj
v stcasnosti skor vynimkou a spravidla mava charakter futuristickej antiutopie (napriklad film V ako vendeta, 2005,
rezisér James McTeigue). Vel'mi ¢asté (a neraz mimoriadne komer¢ne aspesné) st vol'né adapticie komiksovej lite-
rattry, filmy o superhrdinoch, pribehové motivy zalozené na globalnom ohrozeni, apokalypse, iplnom zruiteni spo-
locnosti. Tieto filmy sa vel'mi ¢asto orientuji na budicnost alebo alternativnu verziu sii¢asnej doby a ich ispech sa
pochopitel'ne odraza aj v mainstreamove;j televiznej tvorbe (seridly The Walking Dead, Falling Skies, Supernatural,
Almost Human, superhrdinské seridly Smallville, Arrow a Agents of S.H.LLE.L.D.). V poslednych 15 rokoch zazna-
mendvaji mimoriadny komercny spech najmi filmové verzie superhrdinskych pribehov. Tento trend pokracoval
aj pocas uplynulej filmovej sezony — dva z desiatich najziskovejsich filmov roku 2013 je mozné zaradit medzi filmy
o superhrdinoch. Hovorime predovsetkym o filme Iron Man 3 (zisk z projekeii v kindch 1,215 miliardy americkych
doldrov celosvetovo, pricom trzby v USA prekrocili hranicu 400 milionov doldrov). Na deviatom mieste spominané-
ho rebricka figuruje dalsi film zalozeny na superhrdinskom narative, Muz z ocele so ziskom takmer 670 milionov
doldrov celosvetovo, z toho 290 miliénov predstavuji uzby z projekceii v USA.** Ak povazujeme americkd mainstre-
amov filmovii produkciu za ultimdtny zdroj eskapizmu pre cielové filmové publikd, prave filmy o superhrdinoch
vznikajice zaciatkom 21. storocia st obzvIdst vyznamnymi nositelmi sekularizovanych mytov a symbolickych po-
solstiev. Popularitu si ziskavajii pomocou rafinovanej, vizuilne bohatej zabavy, opakujiicich sa uspesnych motivov
a narativnych schém a atraktivnych akénych hrdinov so schopnostami presahujicimi moznosti realneho ¢loveka.

0d 90. rokov 20. storocia st vel'mi populdrne filmy sastrediace sa na jedinca a zobrazuji ho, ¢asto bez
zretelnych sivislosti, v pozicii obete zivotného utrpenia, v bezvychodiskovej situdcii. Ide o agresivne vystavané
,white-male-paranoia-films®, ¢ize filmy s hlavnym hrdinom v podobe fyzicky zdatného muza bielej pleti (napr.
filmové série Postradatelni, Smrtonosnd pasca, Mission Impossible). Protivihou st podla autora umelecky gy-
Covité romantické filmy ur¢ené najmi Zenam? (napr. Miss Specidlny agent, Ako prist o muza za 10 dni, Ddmska
jazda). Pokracuje tak trend zjednodusovania narativnych schém, redukovania filmovych charakterov do podoby
jednodimenzionalnych stereotypov a zoradovania ak¢nych scén do volne prepojenych sekvencii zdoraziujicich
pritomnost putavej vizuality, $pecidlnych efektov a fyzicky atraktivnych hercov. Pochopitelne, aj v pripade tohto
typu filmov sa — sporadicky, ale predsa — objavujii diela vysokej kvality. Casto ide o nie¢o komornejsie ladené
$portové dramy, spomenieme tituly Warrior (2011) alebo Druha $anca (2005).

Mainstreamova filmova produkcia sa vsak Coraz ¢astejsie orientuje aj na zobrazovanie zenského ak¢ného
hrdinu — atraktivnej Zeny - bojovnicky. M. O’Day v tomto pripade hovori o fyzicky zdatnych hrdinkach zasadenych
do narativneho a formdlneho konceptu filmov ,,B“ kategorie. Su charakteristické pritomnostou epizodickych
zépletiek, vizudlnych efektov, ktoré zdokonaluju bojové scény nadviizujice na tradiciu Matrixu, poc¢itacom ge-
nerovanych prostredi a hudobnych soundtrackov realizovanych populirnymi spevikmi a skupinami. Atraktivne
ak¢né hrdinky ¢asto dokdzu riadit akykolvek typ vozidla, bezchybne strielajd, vo fyzickych sibojoch porazia svo-
jich (zvii¢8a) muzskych protivnikov.2* Obrazmi tohto typu akénych hrdinick st napriklad Lara Croft (Angelina
Jolieov4) alebo Cierna vdova z filmu Avengers: Pomstitelia (Scarlett Johanssonova). Spominané filmové hrdinky
st sucasnymi varidciami kultovych Zenskych akénych hrdinov predchddzajicich desatro¢i, spomenieme Sarah
Connorovi (Linda Hamiltonova) z filmovej série Terminator, televiznu hrdinku Xenu (Lucy Lawlessova) alebo
Ellen Ripleyovii (Sigourney Weaverovd) z filmov o Votrelcovi.

21 PHILLIPS, H. W.: Zilm: An Introduction. London : Palgrave Macmillan, 2005, p. 292, 368.

22 2013 Worldhwidle Grosses: [online]. [2014-01-15]. Available at: <hup://www.boxofficemojo.com/yearly/chart/ 2view2=worldwide&yr=2013&p=htm>.
23 ROWEKAMP, B.: Hol/ywood. Praha : Computer Press, 2004, s. 180.

24 O’DAY, M.: Beauty in Motion: Gender, Spectacle and Action Babe Cinema. In TASKER, Y. (ed.): Aczion Adventure Cinema. New

York, London : Routledge, 2004, p. 201.
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Typicky postmoderné narisanie tradi¢nych Standardov estetiky a umenia, ¢asto v podobe ,fahkych® fil-
movych zanrov sprostredkivajucich okamzity pristup k jasne definovanym emdcidm (napr. naivné romantické
filmy, horory, teenagerské komédie) vedie k narastajiicej miere vyuzivania parddie, satiry a inych foriem savi-
siacich s intertextualitou. Samotnd intertextualita podla M. K. Bookera umocuje sklon postmodernych filmov
k vyjadrovaniu nie reality, ale vopred existujicej reprezentdcie reality. Na druhej strane, zvySujtica sa tendencia
filmov ¢erpat obsahové alebo formalne prvky z inych filmovych diel sa kontinudlne objavovala pocas celej druhej
polovice 20. storoc¢ia a moze byt jednoducho désledkom zvysujiceho sa poctu filmov, z ktorych je mozné Cerpat.
Zsroven ale plati, ze owvorend a nehistorickd met6da, ktortt mnohi sii¢asni filmovi tvorcovia vyuzivaji na opitovné
cerpanie prvkov zo starsich filmov alebo inych kultirnych artefaktov reprezentuje aplne novy fenomén. Vysvetlu-
je ho napr. F. Jameson v ramci skiimania vjznamu pasti$a v postmodernej kultire.* Nazdévame sa, e osobitnou
formou intertextuality je tiez nostalgicky orientovand spolupraca s hercami, ktori dosiahli vrchol svojej popularity
pred niekolkymi desatroc¢iami. Tento princip sa ¢asto objavuje napriklad vo filmoch Quentina Tarantina (obsa-
denie byvalej hviezdy ak¢ného filmu Davida Carradina do filmovej série Kill Bill) ¢i Kevina Smitha (icast Marka
Hamilla, predstavitela Luka Skywalkera v Hviezdnych vojnich, vo filme Jay a Tichy Bob vracaju uder).

Filmovym zdnrom plne orientovanym na vyuzivanie intertextuality je parédia. Podla W. D. Gehringa st
kIti¢ovymi aspektmi parodie najmi humor zaloZeny na skreslenej imitdcii dobre zndmeho zanru, filmu alebo autora
a kreativny kriticizmus ponukajici poucenie, no odliSujuci sa od satiry (ide o Gtok na Struktiru, nie spolo¢nost).
Parédia je Zanrom neurcitého ¢asu a priestoru, ¢o zodpovedd potrebdm postmoderny - rozliSujeme zjavni a skryti,
niekedy tazko c¢itatelnd parédiu. Podmienkou Gspesnej parddie je sebavedomie parodizujiceho tvorcu a parodi-
zovanie viac neZ jedného objektu. Autor tiez doddva, Ze tieto znaky sa principidlne nemenia uz od ¢ias nemého
filmu, iba vyuzivaji stéle dokonalejSie technické a vyrazové prostriedky.?® Objektom viac ¢i menej tspesného pa-
rodizovania sa v urcitej forme (nemusi ist nevyhnutne o filmovi parddiu) stivaju prakticky vSetky filmové diela,
ktoré si mimoriadne populdrne (v siicasnosti kvantitativne dominuja parédie populdrnych teenagerskych romanci
s nadprirodzenymi motivmi alebo hororovych filmov). Problémom vsak je, Ze mnohé z tychto parédii vzhladom
na nizku technicko-umeleck troven spracovania neplnia svoju funkciu (Tupiri, 2010; Superhrdina, 2008).

V stvislosti so skimanim socio-kultirneho rozmeru americkej mainstreamovej filmovej produkcie je
potrebné reflektovat tiez typicky sklon k podporovaniu konzervativnych politickych ndzorov a socidlnych ¢i
kultirnych hodnét. Na druhej strane vSak americkd medidlna kultira, vratane filmovej produkcie pre vic¢sinové
publikum, pracuje s kritikou kapitalistického generovania zisku a finan¢no-ekonomickej nadvlidy malej skupiny
bohatych Tudi. Antikapitalistické filmové posolstva sa vsak vo filmoch objavuji nie v snahe upozornit na socio-
-ckonomické problémy sic¢asnosti, ale kvoli symbolickému saturovaniu divickej potreby vzopriet sa spolocen-
skej realite. Této prilezitost eskapisticky ,,vzdorovat® vyvazuje tak kazdodenného zivota a povinnosti, a to zvicsa
zdbavnou a vizudlne bohatou formou. Vysledkom je faktickd nedcinnost tejto zdanlivej kritiky existujicich soci-
dlnych pomerov. Fantastické ¢i vedecko-fantastické motivy navyse spolahlivo zabezpecia filmovému dielu apoli-
tickost.>” Podobné tendencie sa prejavuji aj vo filmoch V ako vendeta (2005) a Elysium (2013).

V kazdom pripade plati, Ze aj pripadné zobrazovanie motivov kritizujicich vécsinovi spolocnost sa opie-
ra o opitovné aplikovanie konceptov osved¢enych v minulosti. VyuzZivanie principov seriality je v si¢asnosti
zékladnym produkéno-narativnym principom mainstreamovej filmovej tvorby.? Sivisi s budovanim uz spome-
nutého ,,dopredu ziskaného® publika. Ak cielovi recipienti prijali pozitivne predchddzajuci produkt, najmenej
riskantnym (a ndkladnym) zabezpecenim dalsicho zisku je vyprodukovanie urcitej formy pokracovania tohto
v minulosti tspesného pribehu. Prica s akymikolvek formami seriality je podmienend kontinudlne prebiehajuci-
mi analyzami ziskov filmového priemyslu a doslednym selektovanim cielovych skupin recipientov. Prave na tieto
ciefové skupiny je ndsledne zamerana sprievodnd reklamnd a marketingova kampan k prave produkovanému

filmovému dielu.

25 BOOKER, K. M.: Postmodern Hollywood: Whats New in Film and Why It Makes Us Feel So Strange. Westport : Pracger, 2007, p. 90.
26 GEHRING, W. D.: Parody as Filin Genre: Never Give a Saga an Even Break. Westport, London : Greenwood Publishing, 1999, p. 16.
27 Porovnaj: PRAVDOVA, H., RADOSINSKA, J.: Media Culture in the Context of Transformation of Contemporary Spiritual Values
and Spirituality: In European Journal of Science and Theology, 2013, Vol. 9, No. 6, p. 169-178.

28 Pozri aj: RADOSINSKA, J.: Serialita v medidlnej produkeii. In PETRANOVA, D., NOVAKOVA, R., PRAVDOVA, H. (eds.): Quo

vadis massmedia, Quo vadis marketing: Zbornik = medzindrodnej vedecke konferencie. . cast: Sekcia masmedidine komunikdcie. [CD-ROM].
Trnava : Fakulta masmedidlnej komunikdacie UCM v Trnave, 2012, s. 72-79.
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Cielové publikd mainstreamovych filmovych diel

Vo vseobecnosti je mozné tvrdit, Ze abstrakiny koncept ,,potencidlneho® divika filmového diela naplia
takmer kazdy clovek. Konstruovanie potencidlnych recipientov maistreamovych filmovych diel je totiz zaloze-
né v prvom rade na kazdodennom kontakte s propaga¢nymi materidlmi viazanymi na tieto diela (napr. trailery
na internete alebo v televizii, plagaty v ndkupnych centrach, billboardy v mestach). Zavisi tiez na (¢asto neciele-
nom) ziskavani informacii o najnovsich blockbusteroch, aj vkontexte inych informécii a problémov, ktoré rezonuji
v spolo¢nosti. Prechod od ,,potencidlneho® k skuto¢nému divikovi filmového diela je individudlnou aj kolektiv-
nou zilezitostou. V prvom pripade je klticovym rozhodnutie sledovat urcité filmové dielo v kine alebo akym-
kolvek inym dostupnym sposobom.?® Z kolektivneho hliadiska ide najmi o tendenciu sledovat film v spolo¢nosti
rodiny, priatelov. Kolektivne sledovanie filmovych diel je pre producentov komercne vyhodnejsie, ¢o sa premieta
do kreovania filmov ,,pre celi rodinu®. ObzvI4st Gspesné st animované filmy, ktoré okrem zakladnej pribeho-
vej schémy prisposobenej primdrne detom obsahuji aj dals$iu narativnu vrstvu cielent na dospelych (napr. filmy
Ladové kralovstvo, Hore, Ratatouille; filmové série Shrek a Doba ladovd). Sucastou recepcného zazitku je aj opi-
tovné interpretovanie jednotlivych vyznamov vo forme rozli¢nych typov interpersonalnych a skupinovych diskusii
aich virwdlnych foriem. Do tejto kategérie patria aj individudlna interpretdcia filmu, ndsledné vyhladdvanie dal-
Sich informdcii, zistovanie detailov o filme, kipa stvisiacich produktov a iné prejavy aktivity divikov svedciace
o kladnom prijati diela.

Vyvojové tendencie filmovej produkcie vyznamnym spdsobom ovplyviiuju aj stvisiace zmeny v metédach
skumania filmovych publik. P. Phillips definuje tri zdkladné charakteristiky skimania si¢asnych filmovych publik:
¢ filmové publikum sa stiva objektom zdujmu najmé pred a po uvedeni filmu, realizuje sa mdlo vyskumov
hovoriacich o divickej recepcii priamo pocas sledovania filmového diela;
¢ filmové publika si abstraktnymi konstruktmi, ktoré vytvaraji medidlne institticie a existuju tak v zdvislom
vztahu k danym institdcidm;

Stadium filmovych publik v sucasnost zviicsa zahfna vécsie skupiny [udi, no jeho primdrnym cielom
uz nie je snaha o ich generalizdciu a vSeobecnii charakteristiku smerujiicu k predvidaniu budiceho
spotrebitelského spravania — do centra pozornosti sa dostavaji lokalne a vel'mi Specifické faktory, ktoré
sa snazia vysvetlit spravanie recipientov.>

S. Kochberg rozobera problematiku selekcie cielovych publik z pohladu dvoch samostatnych faktorov -
veku a vzdelania recipientov. V minulosti primarnu cielovi skupinu mainstreamovej filmovej produkcie predsta-
vovali [udia vo veku 16 az 24 rokov, v sii¢asnosti sa tito povodna skupina rozsirila na vekovo diverznejsiu podobu
medidlnych publik. Posun vekového rozmedzia cielovych skupin filmového mainstreamu je Ciasto¢ne vysledkom
¢innosti amerického modelu oznacovania vekovej vhodnosti uvadzanych filmov, tzv. ,,ratingu®. V USA ho udeluje
neziskovd organizdcia s ndzvom Motion Picture Association of America, skratene MPAA). Vic¢sinu medidlnych re-
cipientov najcastejsie navstevujicich filmové predstavenia tvoria muzi a vekové ohraniCenie vic¢sinového publika
saroz8irilo na 12-24 rokov (klticovy rating PG-13).3!

Fungujiic od roku 1966, ,,ratingovy“ systém zostdva aj v siicasnosti najzndmejsou samoregulacnou metédou
amerického filmového priemyslu. S. Sayreova a C. Kingova povazuji v tejto stvislosti za zaujimavy najmé fake, ze uz od
zaciatku posobenia ratingového systému sa neustdle zvySuje pocet filmovych diel zodpovedajicich ratingu R-Restricted
(divik mladsinez 17 rokovlen v sprievode rodica alebo iného dospelého; filmy obsahuji hrubé nasilie, nahotu, otvorené
zobrazovanie sexuality alebo vulgdrne dialdgy, velmi Casto sa objavuji sucasne véetky spominané faktory). V rokoch

29 Pozn. Predstavitelia filmového priemyslu v obdobi poslednych 10 rokov ¢oraz intenzivnejsie riesia problém nelegdlneho ziskava-
nia kopii filmov prostrednictvom internetu (napr. peer-to-peer siete, tzv. torrenty). Je otdzne, akym spdsobom (a ¢i vobec) skiimat neplatiace,
nelegilne konstruované™ publikum.

30 PHILLIPS, P.: Spectator, Audience and Response. In NELMES, J. (ed.): Znzroduciion to Film Studies. New York, London : Rout-
ledge, 2012, p. 116.
31 KOCHBERG, S.: The Industrial Contexts of Film Production. In NELMES, J. (ed.): Znzroduction to Film Studies. New York,

London : Routledge, 2012, p. 34.

Communication Today



1968-2007 worili filmy s ratingom R celkovo 59 % americkej filmovej produkcie. Stile viak plat, Ze tieto filmy nie
je mozné povazovat za najziskovejsie. Vzhladom na vekové obmedzenie filmového publika na klicovom (domdcom)
filmovom trhu totiz nedokézu dosiahnut finan¢ny zisk porovnatelny s dielami spadajicimi do ratingu PG-13 (Parental
Guidance-13), ktory viac-menej len upozorriuje, ze nicktoré aspekty filmového diela nemusia byt vhodné pre divakov
mladsich nez 13 rokov. Porovnanie najvyssich dosiahnutych ziskov hovori jasnou re¢ou — najziskovejsim filmom s ra-
tingom R (uvidzame zisky z projekeii v kinosdlach dosiahnuté v USA) je Utrpenie Krista reziséra Mela Gibsona z roku
2004. V tomto pripade zisk tesne prekrocil 370 miliénov dolérov. Najvy$sim dosiahnutym ziskom v kinosdlach USA sa
prezentuje Avatar Jamesa Camerona nato¢eny v roku 2009 (760 milionov doldrov, rating PG-13).%3

S. Kochberg tvrdi, ze prave medidlni prijimatelia vo veku 12-24 rokov maji najsilne;jsi sklon vidiet bloc-
kbuster pocas otvdracicho vikendu a st zdroven cielovou skupinou nadvizujicich medidlnych produktov (pocita-
¢ové hry, knihy, CD, méda, hracky a podobne). Tieto produkty st im dostupné spravidla uz v ¢ase premiéry dané-
ho filmu a podporuji tak kumuldciu spotrebitelskych aktivit. Coraz vjznamnejou ciefovou skupinou filmového
mainstreamu sa stivaju aj [udia star$i nez 24 no mladsi nez 30 rokov, rovnako ako mladi tridsiatnici, ktori si eSte
nezalozili vlastnd rodinu. S. Kochberg tiez na zéklade mnohych prieskumov pracuje s predpokladom, ze vyssie
vzdelani [udia chodia do kina castejsie neZ recipienti s nizSou troviiou vzdelania. Najvicsie hollywoodske filmové
Stadid vyrazne reagovali na rozsirovanie cielovych skupin mainstreamovych divikov vo veku 30+ napriklad v roku
2005 - filmy Walk the Line (20" Century Fox), Capote (Sony Pictures Classics), Syriana (Warner Bros.) a Mni-
chov (DreamWorks SKG — Universal Pictures).*

Délezitym faktorom stvisiacim s vekovym definovanim cielovych publik je prave ich predpokladany sklon
vidiet prave uvddzané filmové dielo pocas premiérového vikendu. Vzhladom na finan¢ni ndrocnost produkcie
a dopredu stanovené predpokladané zlozenie ciefovych publik musi blockbuster dosiahnut vyrazny finan¢ny zisk
ihned po premiére, v prvom tyzdni svojho uvedenia. Pripadné negativne recenzie kritikov a reakcie nespokojnych
divikov vedu k $ireniu negativneho ,,word of mouth. Na zdklade vol'ného slovenského prekladu ,,word of mouth®
znamend zdielanie nazorov na uz videné filmové diclo - $irenie ,,dobrého mena® produktu, skiisenostné potvrde-
nie jeho kvalit, alebo naopak nadobudnutie negativnej reputdcie medzi recipientmi.

Negativne ,,word of mouth® vedie k radikilnemu poklesu ziskov pocas nasledujucich tyzdiiov po pre-
miére, v pripade mainstreamovych filmov nie je vynimo¢nd ani redukcia trzieb o 40-50 % oproti prvému tyzdiu
uvedenia. Na druhej strane vSak hladanie a selektovanie cielovych skupin recipientov nie je samozrejme iba zdlezi-
tostou filmovej produkcie s vysokym rozpoctom, ale aj nezévislych filmov a diel disponujicich mensimi finan¢ny-
mi zdrojmi. Préve v tychto pripadoch sa ¢asto objavuju inovativne, malo ndkladné techniky propagacie vyuzivajiuce
digitilne médid, socidlne siete ¢i rozne formy povzbudzovania aktivity samotnych publik (znamy pripad hororu
Paranormal Activity, 2007).%

Zaver

Stcasné vyvojové tendencie mainstreamovej filmovej produkcie Hollywoodu st odrazom dynamického
prostredia globalizovaného medidlneho priemyslu a zdroven jednou z jeho hybnych sil. Komer¢na podstata tvorby
pre vii¢sinové publikum vedie k neustdlemu zvy$ovaniu priemernych finan¢nych nakladov a narastu po¢tu mimo-
riadne drahych produkcii. Potreba saturovat globdlny filmovy trh dsti vo vyrazni nadprodukciu, pricom len malé
percento vietkych vyprodukovanych filmov md redlnu Sancu dosiahnut tspech a pokryt pripadné finan¢né stra-
ty sposobené negativnym divackym ohlasom. Jednoznacne najpropagovanejsimi (a najndkladnejs$imi) filmovymi

32 SAYRE, S.,KING, C.: Lntertainment and Sociery: Influences, Impacts and Innovations. New York : Routedge, 2010, p. 222-223.
33 Domestic grosses by MPAA Rauing. [online]. [2014-01-15]. Available at: <http://www.boxofficemojo.com/alltime/domestic/
mpaa.htm?page=R&p=.htm>.

34 KOCHBERG, S.: The Industrial Contexts of Film Production. In: NELMES, J. (ed.): /ntroduciion to Film Studies. New York,
London : Routledge, 2012, p. 34-35.

35 Pozn. Filmové dielo Paranormal Activity ziskalo distributora az v roku 2009. Filmové $tidio Paramount vyuzivalo na jeho prop-

agaciu znameho odbornika na paranormalne javy, Christophera Chacona. Silnou strankou propagacie filmu bolo tiez $iroké medializovanie acasti
Stevena Spielberga na uprave zaverecnej scény, rovnako ako fakt, Ze spominand reZisérska osobnost sa o filme vyjadrila velmi pozitivne. Tieto
okolnosti pritiahli pozornost (najmé) uzivatelov internetu. Sucastou propagacnej kampane bol totiz aj uspesny projekt webovej stranky, prostred-
nictvom ktorej divici vyjadrovali svoj zaujem o uvedenie filmu v jednotlivich mestach a Statoch.
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dielami su blockbustery. Najispesnejsie z nich sa vyznacuju globalnym kultdrnym dosahom, vizudlnou atraktiv-
nostou a pochopitelnou tendenciou ku kreovaniu dalsich pokracovani. Filmové série prispievaju k budovaniu
Tahko rozpoznatel'nych a vieobecne zrozumitel nych symbolov a posolstiev. Hollywoodsky mainstream prezentuje
a verejne ,,ukotvuje” svoje produkty prostrednictvom neustéle sa rozsirujicich moznosti distribucie a cielenej
medidlnej prezentdcie osobnosti, ktoré personalizuju filmovy priemysel a udrzuji si popularitu u divikov (filmové
hviezdy, sldvni reziséri, niektori vyznamni producenti).

Charakter sicasnej filmovej tvorby urcenej vic¢sinovému publiku determinuji, rovnako ako v minulost,
predovsetkym komer¢né imperativy medidlneho priemyslu kultiry a zdbavy. Oprot predchidzajiicim desatrociam
sa véak zdsadnejsie prehlbuji moznosti multimedidlnej komunikdcie zalozenej na kontinudlnom zdokonalovani
metdd a podmienok efektivneho sirenia informdcii a zabavy prostrednictvom virtudlnych komunikacnych technolé-
gii a ransmedidlnych systémov. Hollywoodske filmové $tidid st na zaklade zlozitych vlastnickych vziahov sucastou
nadndrodnych medidlnych konglomeratov. Tie zvySuja svoje zisky plyniice z ispesnych filmovych projektov (okrem
iného) najmi kladenim dorazu na ,,spektakuldrny® (vizudlne atraktivny, putavy) sposob zobrazovania pribehov
anavyuzivanie financ¢ne nakladnych technoldgii vytvarania $pecidlnych obrazovych a zvakovych efektov.

Z hladiska formdlnych charakteristik sa casto objavuje kontinudlne (linedrne) strihanie zdberov, ktoré
zjednodusuje filmovy narativ a vyuzivanie zdberov z pohladu ,,prvej osoby“ sliZiace na silnejsie viiahnutie di-
vika do deja. Témy, namety, idey a iné aspekty filmovej tvorby viazané na jej obsah sa podriaduji dominancii
vizudlu nad pribehom, snahe o kreovanie zmysluplnej, no nie prilis intelektudlne naro¢nej pribehovej schémy.
Zdokonalovanie pocitacom generovanych $pecidlnych efektov vedie k preferovaniu ak¢nych, dobrodruznych
a vedecko-fantastickych motivov, ktoré umoznuji tymto technologickym inovdcidm naplno vyniknut a zaujat
divéka. Projekciu mainstreamovych filmov v kindch ¢asto nie je mozné oddelit od inych kultirno-konzumnych
aktivit v rdmci integricie viacerych moznosti travenia volného ¢asu (ndkupné centrd, multiplexy, zdbavné parky).
KTucovou divickou skupinou st dospievajici od 12 rokov a mladi dospeli do veku 30 rokov s vy$sim vzdelanim.
Komer¢nd vyhodnost kolektivistickych foriem sledovania filmu (napr. vylet celej stvorclennej rodiny s detmi do
kina) je podnetom na kreovanie filmov ,,pre celt rodinu® a animovanych filmov. Najziskovejsimi zostavaju filmy
zaradené v americkej ratingovej kategorii PG-13.

Predchédzajiica sumarizdcia moze naznaCovat, ze nacrtnuté vyvojové tendencie filmového mainstreamu po-
vazujeme za prevazne negativne, smerujice k intelektudlnemu Gpadku a umelecko-estetickej degradacii filmovych
diel. Charakteristické prvky viazané na véc¢sinovi filmovi produkciu vSak nemozno reflektovat len z kritického
hladiska. Ako blockbustery ¢i mainstreamové filmy mozeme oznacit aj mnohé umelecky, esteticky i narativne kva-
litné filmové diela. Mnohé z nich dosiahli tiez vyznamné komer¢né uspechy, takze ich tvorcovia ocividne nehladali
kompromis medzi potrebami zabezpecit rychlu navratnost vynalozenych investicii a zaroven pontknut divikom
intelektudlne i esteticky hodnotné dielo. Tieto mainstreamové filmy vsak nadobidaji svoju vysoka kvalitativou
uroven najmi vdaka ochote zainteresovanych tvorcov porusit zauzivané konvencie filmovych zéanrov, hladat nové
namety alebo inovativne sposoby ich spracovania, odklonit sa od prevladajicej vizudlnej estetiky. Pripadné finan-
covanie nakladn¢ho a financne riskantnejSicho filmového projektu, ktory nepracuje s familiarnymi pribehovymi
motivmi a nevyuziva serialitu, je podmienené porovnatelnymi tispechmi tvorcov v minulosti. Prikladom je vedecko-
-fantasticky film Pociatok (2010, rézia Christopher Nolan), ktory je sice mainstreamovym, vizudlne bohatym, roz-
poctovo ndkladnym filmovym dielom, no disponuje jasne definovanou, uzatvorenou narativnou Struktirou, ktora
nepredpokladd dalsie pokracovania zalozené na vyuziti seriality. Filmu tak zabezpecuje pribehovii koherentnost
a ucelené posolstvo. Zanrovo a kvalitativne porovnatelnym kontrastom je uz spominany Avatar reziséra Jamesa
Camerona, ktory v roku 2009 zaznamenal mimoriadny komer¢ny tspech. Ziskovost projektu vsak v tomto pripade
viedla producentov k rozhodnutiu vytvorit hned’ nickolko novych pokracovani (2016, 2017, 2018).

Rovnako ako v minulosti, hollywoodska filmova produkcia svojimi siicasnymi vyvojovymi tendenciami re-
flekuuje spolocenski a kultirnu situdciu, prispdsobuje sa jej a zaroven spétne napoméha jej dalSiemu formovaniu,
posiliiuje svoje postavenie jednej z dominantnych sucasti globalneho medialneho trhu. Na svojich prijemcov po-
sobi na individualnej aj kolektivnej Grovni. Vdaka multikultirnemu prostrediu a vzajomne vyhodnej spolupraci
s nezavislou produkciou a zahrani¢nymi tvorcami zostava otvorend novym napadom a konceptom. Tento postup
napokon bezchybne fungoval aj v 20. storoci.
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Z hladiska ckonomicko-produkénych vlastnosti filmova produkcia Hollywoodu podlicha vertikdlnej, ale
aj horizontdlnej kumuldcii vlastnickych vztahov. Slovami B. Rowekampa, ,novy“ Hollywood sa zaclenil do me-
dzindrodnych medidlnych koncernov a ma tendenciu kontrolovat vietky oblasti svojho podnikania. Pontika totiz
produkty, ktoré vyplnuji prakticky kazdia existujicu medzeru na medidlnom trhu, ¢im sa rozvinul do podoby
najvplyvnejsicho odvetvia medidlneho priemyslu na svete. Expanzivny tlak Hollywoodu zaroven eliminuje dosah
a moznosti ndrodnych kinematografii, alternativnej filmovej tvorby, neobvyklych nametov, nevidanej obrazovej
estetiky ¢i dosial nezndamych orcov.
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