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Anotace

Tato prace je zasazena do filosofie filmu a zabyva se analyzou filosofickych,
psychologickych a moralnich motivl ve filmové tvorbé znamého amerického reziséra,
scéndristy a herce, Quentina Tarantina. Dale se zabyva analyzou uméleckého nasili, jako
jednoho z hlavnich vypravécich prvkl v rezisérové tvorbe, obecnymi kategoriemi nésili
a archetypickymi situacemi tykajicimi se ritudlniho nésili. Cilem této prace je predstavit

reziséra a jeho filmovou tvorbu, pomoci jeho zivotopisu a rozbort jeho vybranych d¢l.
Klicova slova
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Annotation

This thesis is situated into philosophy of film and analyzes phylosophical,
psychological and moral ideas in the cinematography of the famous american director,
screenwriter and actor, Quentin Tarantino. The thesis also deals with the analysis of art
violence, as one of the major narrative instruments in the director's cinematography,
general categories of violence and archetypal situations regarding ritual violence. The
aim of this thesis is to introduce the director and his cinematography, with the help of

his biography and the analysis of his selected movies.
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Uvod

Kazdy umeélec si hraje se symboly. Symboly véci, které zastupuji dané skutecné
veéci. Umélec tedy svoji hrou vyjadiuje urc¢itym druhem symbolické formy své vlastni
fantazie, prani, zazitky ¢i obavy. JiZ od pocatki umeéni je patrné, Ze clovék vzdy
vykazoval potfebu zobrazovat jist¢ motivy, které nejsou zcela v souladu se
spoleCenskymi a moralnimi konvencemi. V pfimém spojeni s uméleckou tvorbou tak 1ze
sledovat motivy destrukce, nasili ¢i krutosti, pomoci nichz umélec vyjadiuje své
myslenky, které zprosttedkovava divakovi a ur€itym zpisobem experimentuje se svétem
— zkousi ho. Diivodem mohou byt vlastni tzkosti, ¢i potfeba se kriticky vyrovnat
s jinymi tézkostmi a poskytnout svoji kritiku a pohled na danou véc ostatnim lidem,
kterym se mtize i nemusi libit. Pokud jde o destruktivni a nasilné motivy, pak toto plati
obzvlast.

Tato prace se zabyva praveé témito motivy zobrazenymi v uméni, konkrétné ve
filmovych dilech amerického reziséra, scénaristy a herce Quentina Tarantina. Pravé jeho
tvorba se vyznaCuje velmi specifickym pouzitim nasilnych prvki, které slouzi jako
nastroj samotného vypraveéni a nikdy neni samoucelné. Mizeme o ném tedy hovofit
jako o estetizovaném nasili, které svym uzitim casto ptesahuje vysledek filmového
vypravéni. Soucasti je i zivotopis Quentina Tarantina, uvedeni moznych i jistych
faktorti, které mohly ovlivnit jeho filmovou tvorbu, vliv jeho tvorby na budouci
kinematografii a typické prvky, které pouziva pti tvorbé svych filma.

Tato prace se také zaméfuje na destruktivni a nasilné motivy z hlediska
psychoanalyzy Sigmunda Freuda; biologie, potazmo etologie Konrada Lorenze a
filosofie Hannah Arendtové. Z biologického hlediska prace tesi urCitou perspektivu
nasili, jiz od jeho nejranéjSich fazi, tedy od ritualizovaného nésili u zvirat, kde cerpa
hlavné¢ zdila zakladatele etologie, rakouského biologa Konrada Lorenze.
Z psychologického hlediska si prace bere na pomoc dilo zakladatele psychoanalyzy
Sigmunda Freuda, podle néhoz mize byt zobrazovani nasili v uméni jistou formou
kompenzace nutné potlacovanych pudi. Z filosofického hlediska jde o uvedeni do

problematiky pojmu nésili, pomoci dila némecké politické filosofky Hannah Arendtové



a o pusobeni zobrazovaného nasili na divdka a jeho identifikaci s dénim na platné podle
francouzského postmoderniho filosofa Jean-Frangoise Lyotarda.

Jednim z aspekti prace je také struéné uvedeni do dé&jin filmového stiihu,
pomoci n¢hoz mize byt rozliénymi zplsoby vypravén filmovy piibéh a riznymi styly
zobrazovano nasili. Soucasti jsou také rozbory dvou filmovych scén, ve kterych hraje
hlavni roli estetizované nasili. Jde o film z obdobi klasickych westerni a o film
vypravény modernim zptisobem. DalSim tématem prace je estetizace nésili v aplikaci na
Tarantinovo dilo. V ramci tohoto tématu bude interpretovano nasili a jiné kontroverzni
zalezitosti zobrazené v jeho raném (,,Gauneti, 1992 a ,,Pulp Fiction®, 1994) a pozdnim
(,,Hanebny pancharti, 2012 a ,,Nespoutany Django*) dile, pficemz bude podan mozny
zpusob, jak rozumét motiviim a odiivodnéni zobrazovani nasili v Tarantinové tvorbé.
V zavéru prace my méla byt vystizena funkce nasili v Tarantinovych filmech vzhledem
k estetizaci nasili a jeho obecné funkci v uméni. To by mélo byt opfeno o konkrétni
sttthové rozbory scén ze zminénych analyzovanych filmu.

Je také nutné podotknout, ze v kapitoldch vénujicim se dé&ji filmi Quentina
Tarantina jsou obsazeny tzv. spoilery. To znamena, Ze je vyzrazena zapletka a rozuzleni,

zkratka cely d&j téchto filmu.



1. Nasili — od ritualu k umeéni

1.1 Nasili jako souéast ritualniho chovani u zvirat

Abychom se mohli podrobnéji zabyvat nasilim, musime nahlédnout do jeho
pocatecni faze v rdmci vyvoje zivocisSnych druhti. Jiz zakladatel teorie evoluce Charles
Darwin se ptal po vyznamu boje o udrzeni druhu. Sdm na tuto otdzku také dal odpovéd”:
., Pro druh a jeho budoucnost je vidy prospésné, kdyz z obou sokii ziska revir nebo
samici, o kterou jde, ten silnéjsi.“ ' Pokud jde o samotny pojem nasili, ten je obecné
vniméan a pfijiman spiSe negativné. Jeho role v evolu¢nim vyvoji druhii je velice
dualezita, ba 1 nezbytna pro zachovani daného druhu. Jde navic o zalezitost Zivocichiim
zcela pfirozenou.

Prapiivodni vyznam nésili a agresivniho chovani spocival v jeho funkci v
souvislosti se zvifecimi ritudly, které jsou samoziejmé pudovym chovanim a které byly
provadény v nejruzngjsich situacich, od boje o potravu, pies boj o vysadni postaveni ve
skuping, po soupetfeni o naklonnost jedincii opacného pohlavi za ucelem reprodukce.
Pro takovéto piipady ritudlniho chovani plati, Ze se jedna o vnitrodruhové jednéni. Pii
takovychto ritudlech je zabitim jednoho nebo vice jedinci zapojenych do boje spise
zalezitosti nehody, tedy neumysiné. Vnitrodruhovd agrese tedy neni Skodliva, je
dokonce velmi dilezita, a to hlavné z jiz zminovaného hlediska udrzeni druhu.

Samoziejmé dochéazi k bojovému chovani 1 mezi riznymi druhy. Konrad Lorenz
rozliSuje vice druht takovéhoto chovani, kde plati, Ze jedinec nebo skupina urcitého
druhu, zabije jedince nebo skupinu jiného druhu za ucelem ziskani potravy nebo pro
zajisténi mista pro zivot. ,, Vyr v noci zabiji a Zere i silné ozbrojené dravce, kteri se jisté
energicky brani. Pristihnou-li pak dravci tuto velkou sovu za denniho svétla, zautoci na
ni plni nenavisti. Skoro kazdé jen trochu obranyschopné zvire - malymi hlodavci
pocinaje - bojuje zurivé, nemd-li moznost utéci. “ * Vedle druhfi nasilného chovani mezi

riznymi druhy existuji dalsi, méné Casté a méné specifické druhy, naptiklad: ,,Dva v

1 LORENZ, Konrad. Takzvané zlo. 1. vyd. Praha: Mlada fronta, 1992. Edice Kolumbus. ISBN 80-204-
0264-0. S. 33
2 LORENZ, Konrad, 1992, S. 28



dutinach hnizdici ptaci ruznych druhit mohou spolu bojovat o tutéz hnizdni dutinu,
kterdkoliv stejné silnd zvifata se spolu mohou rvdat o potravu apod. “ * Dal$im piipadem,
kdy je agresivni chovani nepostradatelnym, je ochrana potomkti v rdmci zachovani rodu
a druhu.

Za dalsi kategorii nasilného chovani u zvifat je mozno povazovat instinktivni,
pudové a takzvané apetencni chovani, jimiz se také blize zabyva Lorenz v knize
»Zaklady etologie (1993). Instinktivni chovani podle Lorenze nepotitebuje vysvétleni, a
to hlavné zdGvodu, Ze ani neni pfistupny jakémukoliv vysvétleni. Zvifata se
k agresivnimu chovani uchyluji hlavné z divodu potieby potravy, nebo z divodu

zachovani rodu.

»Nazyvani téchto zpisobli chovani instinktem rozmnoZovacim nebo
agresivnim, tvofi pouze velice voln¢ a uméle spojeny systém, ktery neni vazan
kauzalnimi souvislostmi. Obecny vyklad slova instinkt nebo pud tak neni nikdy
zcela univerzalni. Vyklad pudu ,,sebezdchovy* neni ani vice ani méné&, nez

vyklad chovani zivo¢isného druhu s vyjimkou chovani rozmnozovaciho.« *

Apetencni chovani spociva v urcitém ,,otupéni® pti vétSich prodlevach pouzivani
instinktivnich pohybii nebo tkont. Toto otupéni uvadi zviteci organismus do neklidu a
zpusobuje potiebu aktivniho vyhledavani podnétovych kombinaci. Po velice dlouhém
odnéti spoustécich podnéti dochéazi ke snizeni prahu a zvySeni citlivosti na podnétové
situace a tedy ke spokojeni s méné uspokojujici situaci nebo objektem. Jako piiklad
aplikace apetencniho chovani uvadi Lorenz ve své knize Zaklady etologie chovani u
rybiho druhu Zanclus canescens, ktery pozoroval v uzaviené nadrzi. Tento druh je
typicky vytvatenim skupin, které se d€li podle toho, jak jsou ryby silné a obecné, v jaké
jsou kondici. Slabsi ryby byly Casto pordZzeny skupinou téch silnéjSich a vétSinu Casu se
musely skryvat a drzet se stranou. Utoky silné skupiny ryb se stavaly ¢im dal
bylo chovani, jez ptfedchdzelo Utoku, stale vice poznatelné. Apetencéni chovani je
vtomto pitipadé tedy urcity druh pfipravy na boj. Podobné popisuje moznou

aplikovatelnost apeten¢niho chovani na chovani lidské:

3 LORENZ, Konrad, 1992, S. 28
4 LORENZ, Konrad. Zdklady etologie. 1. vyd. Praha: Academie, 1993. ISBN 80-200-0477-7. S. 149
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,Kdyz jdeme pfed obédem opravdu hladovi kolem jihoevropského
feznického kramu, ¢ichdme ptfijemnou viini syrovych bifteki, kdyz jdeme
kolem téhoz fteznického kramu po jidle, citime zcela jednoznacné pach
zdechliny. Kapitan turistického parniku znepokojil Oskara Heinrotha, ktery s
nim byl sptatelen, otazkou, co je pfi¢inou nésledujiciho jevu: kdyz pftisel po
delsi dobé opét do Hamburku, zdalo se mu, Ze jsou vSechny Zeny divukrasné,
po delSim pobytu na pevniné se mu jevily vesmes jako zcela oSklivé. Goethe
fikd na stejné téma: ,,S tou Stavou v téle kazdou Zenu, bude$ mit hned za

Helenu...“ — opravdu cynicky projev Mefista. °

Jak jisté vyplyva, je vétSina druhii ndsilného chovéni u zvitat vrozena, tedy dana

instinktivné. Konrad Lorenz ve svych knihach ,,Zéklady etologie” a ,,Takzvané zlo*
podrobnéji popisuje vSechny druhy tohoto instinktivniho chovani, jejich spoustéci

mechanismy, které nazyva vrozené spoustéci mechanismy neboli AAM coz je zkratka

pro némecké spojeni Angeborener Auslésemechanismus.

»Fyziologicky mechanismus; zprostiedkovava zviteti ,,vrozené poznani*
biologicky relevantni situace v prostfedi. Dal§$im mechanismem je
fylogeneticky programovany dédicné koordinovany pohyb, ktery, uveden do
chodu skrze AAM, ovlada tuto situaci ,,vrozenou dovednosti“. Fyziologicka
odliSnost téchto funkci je malo nadpadnd, pokud se povazuje cely vzorec chovani
jako zietézeni stejnorodych procesi, tedy reflexd. Se vzrlstajicim poznanim
fyziologické povahy dédi¢né koordinovanych pohybii vychdzi najevo nutnost
povazovat tento aparat, ktery ptisobi jeji spusténi, presnéji feceno odbrzdéni, za

mechanismus zvlastniho druhu.* ®

Pro potteby této prace vsak postaci pouze vybér z téchto druhti a faktort, které je

mohou ovlivnit. Lorenz chape agresi jako jeden z primdrnich instinktl, tedy pud. V

knize ,,Takzvané zlo* uvadi, ze nckteti sociologové a psychologové zastdvaji nazor, ze

je agresivni chovani pouze reakei na uréitou vnéjsi situaci a uréité podminky.’

LORENZ, Konrad, 1993, S. 93

6 LORENZ, Konrad, 1993, S. 111

,,Kdyby byl jen reakci na ur€ité vnéjsi podminky, jak se domnivaji
mnozi sociologové a psychologové, pak by situace lidstva nebyla
tak nebezpecn4, jak ve skuteénosti je.” (Konrad Lorenz, Takzvané zlo 1992, str. 49)
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1.2 Uvedeni do historie problematiky nasili

Nasili nebo nésilny ¢in nejsou zdlezitostmi, jez by byly soucasti moralniho
jednani, nybrz moralni jednani jako takové presahuji. Svétova zdravotnicka organizace
(World Health Organization, WHQO) definuje nasili takto: ,, Nasili je zamérné pouziti
nebo hrozba pouZiti fyzické sily proti sobé samému, jiné osobé nebo skupiné ci
spolecnosti osob, které piisobi nebo ma vysokou pravdépodobnost zpusobit zranéni,
smrt, psychické poSkozeni, straddni nebo ujmu.“ ® Je jisté, ze nasilné chovani a agrese
provazi celou antropogenezi vcetné¢ sapientace, ba 1 cely zivociSny vyvoj pred
antropogenezi. Nasilné chovani je jednim z mnoha biologickych pojitek mezi ¢lovékem
a zvitetem. Takovéto chapéani nésilného ¢i jiného chovani u riznych zivociSnych druhi
nezmensuje propast mezi clovékem a zvifetem, mozna ji naopak rozsituje.

Sklony k nefizenému nasili, tedy nasili bez jakéhokoliv cile, jsou urcitym
zptisobem zakddovany v lidském chovani od nepaméti. Samoziejmé se to netykéd vSech
jedinct, ale pouze ¢asti populace. Takovéto sklony nemusi byt dany vyhradné geny, ale
také naptiklad vychovou a bezpocétem dalSich faktorti, jimiz se zabyvat by bylo pro
potieby této prace nejspiSe zbytecné. Sklony k nefizenému nasili jsou popisovany jiz
ve starogermanské, potazmo severské literatufe, v piibézich, které vypravéji o
takzvanych Bersercich (Berserker), coz byli vale¢nici, ktefi bojovali ve valkach a
bitvach, ale pro prakticky zivot byli kviili svoji vybudované nachylnosti k zufivosti,
nepouzitelni. Proto byli usmrcovani, pokud nebyla potteba jejich zapojeni do valecného
konfliktu. V nékterych ptipadech se ale bézni vale¢nici, za pouziti riznych postupt,
napiiklad jedeni bylin (pro neciténi bolesti), zamérn¢ uvadéli, feknéme do transu ¢i
extase, aby bojovali s vétSim nasazenim a byli v boji vykonngjsi.

Z javanského jazyka pochazi vyraz amok (také vyslovnost, amuk). Tento vyraz
byva v bézné feci uzivan pro chovani nebo ¢loveka, ktery se v zufivosti divoce vymknul
kontrole. V mezindrodn¢ uzivané pfiru¢ce Americké psychiatrické spolecnosti (APA)
snazvem Diagnosticky a statisticky manudl mentalnich poruch (Diagnostic and
Statistical Manual of Mental Disorders; DSM) je vyraz amok, uveden jako pojmenovani
pro mentalni poruchu. V malajské kultufe byl amok chapéan jako zly duch tygra, ktery
vstoupil do téla doty¢ného Cloveka, zpusobil jeho obrovsky vztek a nasledné nésilné

chovani. Jedna se tedy o jisty ekvivalent germanského slova berserker. Vyrazy pro

8  Wikipedie: Oteviend encyklopedie: Nasili [online]. c2015 [citovano 11. 02. 2015]. Dostupné z:
https://cs.wikipedia.org/w/index.php?title=N%C3%A 1si1%C3%AD &o0ldid=12340556
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takovyto typ nésilného chovani jsou ¢i byly uzivany i v jazycich jinych kultur, naptiklad
mal de pelea v Portorikanské kultuie a iich'aa v jazyce Navajo. O jisté nasilné a
agresivni pfirozenosti u nékterych lidi a o marnych pokusech o jeji népravu, které
dokazuji, Ze jde o vrozenou mentalni poruchu, vypravi kontroverzni film ,,Mechanicky
pomeran¢* (4 Clockwork Orange, 1971) od jednoho z nejvyznamnéjsich velikanii
sveétoveho filmu od 60. az do 90. let 20. stoleti, Stanleyho Kubricka. Zdanlivé bezicelné
uziti nasili v tomto filmu je ovSem opodstatnéno a estetizovano, piicemz je vystizena
psychologickd stranka uziti nefizeného nasili (v tomto filmu ,ultrandsili“, angl.
ultraviloence) a prakticky vSechny postavy, které v tomto filmu reprezentuji vrstvy
moderni spolecnosti, jsou zobrazovany jako psychicky chora individua.

Hannah Arendt ve své knize O nésili, jez vznikla v kontextu se studentskymi
nepokoji a pochyb o valce ve Vietnamu, podotykd, Ze neni mozné takto ospravedliovat
¢1 odsuzovat nasili a nasilné Ciny u lidi. Autorka se obecné ve své knize snazi o posun
chépani nasili smérem od lidského druhu. Nasili je casto motivovano hnévem. Ten mize

byt prohlasen za iracionalni az patologicky, to ovSem plati i pro ostatni lidské afekty.

,Je bezpochyby mozné vytvoftit takové podminky, v nichz 1idé ztraceji
svou lidskost — naptiklad koncentra¢ni tabory, muceni, hladomor. To vSak jesté
neznamend, ze se zacinaji podobat zvifatim; v té€chto podminkach totiz nejsou
nejzietelnéj$im znakem ztraty lidskosti hnév a nasili, nybrz spiSe jejich ziejma

absence.*°

Hnév nemlizeme brat jako automatickou reakci na lidské souzeni. Na takovéto
socialni podminky podle Arendt nikdo nereaguje hnévem, obzvlasté kdyz se zdaji byt, ¢i
jsou nezménitelné. Hnév ma zédklad v takovych situacich, kdy je jasné, Ze se socialni
podminky mohou zménit, ale doposud se ménit nezacaly. ,,Jenom tehdy, kdy je urazen
nas smysl pro spravedlnost, reagujeme hnévive, a tato situace nemusi v Zadném pripade
odrazet pouhé osobni bezpravi, jak ukazuji celé déjiny revoluci, kde prislusnici vyssich
spolecenskych trid neustale vyvolavali a poté vedli vzpoury utlacovanych a
ponizovanych. “ "

Nasili ovsem podle Arendt potiebuje byt ospravedlnéno, a to cilem, kvili jehoz

dosazeni bylo takovéto chovani pouzito. V tomto smyslu se stava raciondlnim pouze

9 ARENDTOVA, Hannah. O ndsili. 2. vyd. Praha: OIKOYMENH, 2011. Oiktimené. ISBN 978-80-
7298-464-0.ARENDT, H., 2011, s. 49
10 ARENDTOVA, Hannah, 2011, s. 49



v piipad¢, kdy je uréitym zplisobem vynuceno okolnostmi ¢i potiebami. Ve zvifeci fisi
tedy neexistuje iracionalni nasili. Kromé biologického zékladu miize mit nésilné
chovani dalsi baze, a to kulturni, politickou ¢i ideologickou. Z toho vyplyva, Ze existuji
1 zpusoby uziti nasili, které jsou typicky lidské — terorismus, muceni ¢i vrazda.
V piipad¢ terorismu se jednd o politicky motivovany ndsilny cin. V ptipad¢ nasili
pachaného Clovékem je tedy rozhodujicim rozdilem od zvitat motiv k nésili. Terorismus
muze byt motivovany politicky, ¢i snad jesté castéji ideologicky. Podle Arendtové
spocivd nebezpeci vtom, Ze pravé ideologie muze jistym zpisobem opodstatnit
takovéto ndsilné trestné Ciny. Pokud tedy existuje jakykoliv cil a nasili je pii jeho
dosahovani u¢inné, je, minimalné v o¢ich toho, kdo se ho dopustil, opodstatnéné, tedy
raciondlni.

Zlatou dobou téchto typicky lidskych typl nésilného chovani bylo 20. stoleti.
Jak ho sama Hannah Arendt nazyva: ,, Stoleti ndsili “. "' Toto stoleti bylo stoletim valek a
revoluci, které zcela nepochybné ovlivnily na dlouhou dobu zivoty skupin i jednotlivct.
., lechnicky vyvoj nastroju nasili nyni dospél k bodu, v nemz by Zadny politicky cil
nemohl odpovidat jejich nicivéemu potencialu nebo ospravedinit jejich skutecné pouziti
v ozbrojeném konfliktu.“ '* Nejedna se ale pouze o obrovsky pokrok v potencidlni
ni¢ivosti zbrani, ale 1 o dostupnost zbrani obecné¢, at uz za ucelem valek, vrazd ¢i
zastraSovani, které je v dnesni dobé ziejmé nejrozsifenéjSim nastrojem zachovavani
miru. Zbrané ovSem byly zlepSovany jiz od poc¢atku civilizace a dostupnost byla ¢im dal
vice jednodussi. Hlavnim rysem prostfedkti uzivanych k nasili ve 20. stoleti jsou jejich
ultimativni ni¢ivé ucinky.

Zastrasovani a upozornovani na neustalé nebezpeci ale neblahym zplsobem
ovlivityje i chovani lidi, at’ uz se jedna o skupiny ¢i jednotlivce. Pocit nebezpeci logicky
implikuje potfebu zajisténi bezpeci rodiny nebo majetku. Tento pocit bezpeci garantuje,
alesponn do urcité miry, pravo na drZeni zbrané, které je omezovano ¢im dal méné
pravidly. Ochrancem prava na drZeni zbran¢ je americkd organizace NRA (National
Rifle Association), kterd jiz dlouhd léta vzbuzuje fadu kontroverzi. Pravé program a
pozadavky této organizace jsou mnohymi obvinovany za nelehkou situaci ohledné
sttelnych zbrani ve Spojenych statech americkych. Jist€¢, v minulosti mohl byt pocit
bezpecnosti podporovan drzenim zbran€, ale v USA, na rozdil od zbytku svéta, byla tato

moznost vystupfiovana do pomérné problematické miry. Programem organizace je totiz

11 ARENDTOVA, Hannah, 2011, s. 7
12 ARENDTOVA, Hannah, 2011, s. 7



vyzbrojit co nejvetsi ¢ast amerického lidu, coz zptistupniuje zbran prakticky kazdému,
kdo o ni zazadda, vzhledem k velice nizkym kritériim pro posuzovani potencidlni
nebezpednosti ob&ana, pii¢emz se odvolavaji na druhy dodatek americké Ustavy z roku
1791, ktery tika: , Dobre udriované milice jsou nezbytné k zabezpeceni svobodného
stdtu, pravo lidu vlastnit a nosit zbrané nebude poruseno. " ("A well regulated Militia,
being necessary to the security of a free State, the right of the people to keep and bear
Arms, shall not be infringed.” '*). Ziskani a drzeni zbrané tedy od jisté doby neni zadny
problém.

Velky problém vsSak spociva v nasledcich dostupnosti zbrani. Ve Spojenych
statech, ale 1 po celém svété neustdle ptribyva nasilnych trestnych ¢inti, které jsou
provadény za pomoci nutnych nastrojt, tedy stielnych zbrani, pro razné, at uz pro
politické ¢i ideologické cile, ale také na zakladnich a stfednich Skolach, vyjimecné i na
univerzitach. Jeden z nejznaméjSich ptipadt stielby a zabiti ve Skoldch je ten z
Columbine High School, ktery se odehral 20. dubna 1999, kdy dva studenti, 18 a 17 let,
zastrelili na mist¢ dvanact svych spoluzaki, jednoho ucitele a nasledné oba spachali
sebevrazdu. Zranéno bylo dalsich &tyfiadvacet lidi. Udajné $lo o rasové a nabozensky
motivovany trestny ¢in. Tato udélost rozpoutala divokou debatu o dostupnosti a kontrole
drZeni stfelnych zbrani na americkém Uzemi. Na vzniklou situaci reagovala celd fada
instituci, véetné spoleCenskych kritikli a umélct. Jako pfimd odpovéd na stielbu ve
Skole Columbine byl naptiklad natocen oscarovy dokumentarni film Michaela Moora
Bowling for Columbine (2002), ze kterého jsou o ni pro tuto praci ziskany podrobng&jsi
informace. DalSim filmovym dilem vzniklym na zdkladé& této udalosti je film ,,Slon*
(Elephant, 2003) od reziséra Guse Van Santa, ktery se vyraznéji nevyjadiuje k pocitim
zuCastnénych lidi, ale s uctivym odstupem mapuje udalosti pfedchazejici strelbé a jeji
bezprostiedni nasledky.

Kromé znamého ptipadu Columbine, mohou byt jmenovany dalsi, naptiklad
tragicka udalost, jez se odehrala na Austinské univerzit¢ v Texasu 1. srpna 1966, kdy
student (25 let) z nedaleké rozhledny béhem dvou hodin posttilel 46 lidi. Dalsi podobné
udalosti se staly i po roce 2000, naptiklad 2005 na stfedni skole v Red Lake, kdy student

13 Wikipedie: Oteviend encyklopedie: Druhy dodatek Ustavy Spojenych statii americkych [online].
c2015 [citovano 11. 02. 2015]. Dostupny z: https://cs.wikipedia.org/w/index.php?title=Druh

%C3%BD_dodatek %C3%9Astavy Spojen%C3%BDch_st%C3%A1t%C5%AF_americk
%C3%BDch&oldid=12303352

14 Cornell University Law School: U.S. Constitution: Second Amendment [online]. c2015 [citovano
11. 02. 2015]. Dostupné z: https://www.law.cornell.edu/constitution/second amendment
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zabil deset lidi a tfinact téZce zranil. Z moralniho hlediska jsou tyto a jim podobné ¢iny
neopodstatnitelné, jelikoz ,,ndsili je svou povahou instrumentdlni®. * Jak jiz bylo
zminéno, potiebuje nasili, stejn¢ jako vSechny prostiedky urcité vedeni a hlavné cil.
Cilem nasili byva nej€astéji moc, at’ uz politicka ¢i jina. Pokud tedy nasili potiebuje své
opodstatnéni, nemiize byt podstatou niceho, pokud pouziti nasili neskonéi cilem, ktery
byl pfedem stanoven, kon¢i v bezmocnosti. U udalosti jako je stfelba ve Skolach, cil
nejspiSe nebyl predem urcen, a 1 kdyby ano, vSechny se ve vysledku zvrhly
v samoucelné uzivani nésili. To samé, ale ve vétSim meéftitku plati i pro teroristické €iny,
které jsou provadény na mezinarodni urovni. Vysledkem situaci, kdy je pouzivano
samoucelné nasili, je surovy teror, jehoz striijci se obavaji moci jak svych nepratel, tak
spojencil. ,,Moc a nasili jsou protiklady; kde jedno viidne absolutné, druhé schazi.
Nasili se objevuje tam, kde je moc ohroZena, ale ponechano samo sobé konci naprostou
ztrdtou moci. ““ '°

Stejny nebo minimaln¢ podobny problém s opodstatnénim ¢i neopodstatnénim
uziti nasili pfi teroristickych ¢inech ¢i v chorobném zapalu zufivosti, plati, nebo alespon
do nedavné doby platil, i pro uméni a pro filmové uméni zvlast. Prezentace nasili ve
filmech rovnéz potiebuje své opodstatnéni. Pokud schazi divéryhodné opodstatnéni,
nebo je pouzito v dile, jez nema estetickou hodnotu samo o sob¢, jednd se o nésili

samoucelné, které postrada estetickou hodnotu.

1.3 Filosoficka teorie nasili v kulture a umeéni

Pouziti nésili v uméni lze obecné interpretovat dvéma zpiisoby. Prvnim z nich je
zobrazovani, a tim padem zprostfedkovavani urcitych traumat, ktera autor daného dila,
at’ jiz jde o obraz, literarni dilo ¢i film, prozivd. Takovymto zobrazenim nésili ¢i
traumatu dochazi ke snaze se urCitym zpiisobem kriticky vyrovnat s tizivou skute¢nosti.
Nasili je tedy fenoménem, ktery at’ uz jedinec nebo spolecnost proziva a ma potiebu ho
reflektovat. DalSim zplsobem interpretace uzivani nasili v uméni je jistd mira
identifikace umélcti s nemoralnimi praktikami a jevy, které by byly odsouzenihodné,
pokud by se nejednalo o aspekt uméni. VE&mné zobrazend destruktivita a krutost
v uméleckém dile je pro ¢loveka, ktery dané dilo vnimé uréitym zpisobem fascinujici.

Podle Konrada Lorenze, ale také Sigmunda Freuda a jeho teorie libida, je agresivita,

15 ARENDTOVA, Hannah, 2011, s. 41
16 ARENDTOVA, Hannah, 2011, s. 45
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potazmo fascinace nasilim v ¢lov€ku hluboce zakofenéna jako pudova neboli
instinktivni potieba.

Pti uzivani nasili v uméni sehrévaji dilezitou roli i kulturni souvislosti a stav
spolecnosti. V riznych kulturach panuji rizné pohledy na nasili obecné. Ty vychazeji
jak z kulturné historického vyvoje, tak z vyvoje nabozenského a poté se odrazi ve sfére
uméni dané kultury. Kulturni rozli¢nost zaroven ptfiddva na zajimavosti zobrazované¢ho
nasili  vriznych spoleCenskych  prostfedich. S takovymito  sociologickymi,
antropologickymi a psychologickymi pohledy na zobrazované nasili v uméni vypovidaji
o nejruznéjSich forméch jeho prezentace.

Prezentaci a plisobenim uméni, pfesnéji feceno tragédie, na divaka se zabyvali
filosofové jiz v antické dobé¢. Pro tuto praci je nejvhodnéjsi Aristotelova teorie katarze,
o které pojednéava ve svém spisu ,,Poetika“. Aristoteles rozlisuje tfi fdze ¢inku tragédie
na divaka. Prvni z nich utrpeni (fec. eleos), druha je strach (fec. fobos) a tieti je prave
katarze (zftec. katharsis = ocisténi). Béhem divadelniho ptedstaveni proziva spolu
s postavami nebo na zéklad¢ plisobeni postav a déje tyto tii faze, které se navzijem
podminuji. Treti faze se jmenuje ,,0¢isténi*, z divodu, ze pokud ma divdk ve svém
skute¢ném zivoté spolecensky nezddouci vasné, je to pravé predstaveni a divadkovo
prozivani, co ho zbavi téchto vasni.

Na Aristotelovu teorii katarze navazuje Sigmund Freud, ktery z psychologického
hlediska popisuje problematiku vztahu mezi autorem, jeho dilem a ctenafem Ci
divakem. Podle Freuda ma clovek od ptirody vrozené sklony ke krutosti a destrukei.
Pokud nejde o ptipad, kdy se takovéto pudy neprojevuji masochistickym zpiisobem,
tedy proti sob¢ samému, ale proti okolnimu svétu, hovofime o agresivnim chovani. Od
jisté doby, pod tlakem v ramci udrZzovani spoleCnosti a kultury, jsou lidé nuceni
takovymto pfirozenym pudiim odolavat. Jedinec je tedy deformovan pozadavky kultury
a takovéto zapteni pfirodnich pochodl neni zcela jednoduché a v jeho disledku dochazi
k neurotické nespokojenosti. Freud srovnava vyvoj individua s vyvojem celé
spolecnosti, kterd se podle né¢ho tim padem stava také neurotickou. Uméni je tedy
uréitou vnéjs$i ukdzkou neklidu, at’ uz se jednd o spolecnost, ¢i o jednotlivce. Uméni
tedy muze byt brano jako jistd kompenzace potlaCenych pudl v rdmci pozadavka
spolecnosti. Lidskd agrese piimo vychazi z takzvaného pudu smrti, jez je nckdy
jmenovan jako Thanatos (lat. Mars), ktery byl bohem smrti, ¢i sama smrt, a ktery podle

Freuda spolu s pudem Zivota, je hlavnim pudem ovladajicim lidsky i spolecensky Zivot.
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,, Tomuto programu kultury se vSak vzpina ptirozeny agresivni pud lidi,
neptatelstvi jednoho proti vSem a vSech proti jednomu. Tento agresivni pud je
potomkem a hlavnim zastupcem pudu smrti, ktery jsme nalezli vedle erotu,
snimZ se déli o vladu nad svétem. A nyni, myslim, ndm jiz neni smysl
kulturniho vyvoje nejasny. Musi nam ukazovat zdpas mezi erotem a smrti, mezi

pudem zivota a pudem destrukce, jak se projevuje v lidském druhu.* "

Néco v zasad¢ podobného Freud zmituje jiz ve své knize ,,Mimo princip slasti a
jiné prace zlet 1920-1924 (Jenseits des Lustprinzips). Takovéto ,,ovladnuti“ pudu
Freud nazyva sublimace, pti niz dochazi ,, ke zmené objektu a cile, takze piivodné
sexudlni pud nyni nachazi uspokojeni v néjakém jiz ne sexualnim, ale socialné nebo
eticky vyse hodnoceném vykonu.“ " Uméni je podle Freuda oblasti ¢i prostorem, ktery
skyta ¢lovéku moznost sublimovat pudovou energii v jinych, uslechtilejSich tikonech, a
tak dospét k ,,odSkodnéni* za té¢zkd vymezeni se pudové Cinnosti, kterd s sebou piinasi
neptijemnosti. Tento prostor slouzi k ukazkdm idealt kultury, které jsou predstavovany
jako hodnoty, se kterymi se mohou identifikovat i dalsi clenové spole¢nosti.

Tato kontrola pudti tizce souvisi s takzvanym principem slasti, ktery je kazdému
Clovéku vlastni a stard se pouze o uspokojovani svych tuzeb. Princip slasti je
v neustalém konfliktu s ,,dospelym* principem reality, jez potlacuje pifirozené projevy
sexuality a agrese v jiz zminované zavislosti na pozadavcich spole¢nosti. Princip slasti
prakticky spociva ve vyhledavani slasti, neboli libosti a vyvarovani se bolesti, ¢ili
nelibosti. ,, V' psychoanalytické teorii prijimame bez vahani predpoklad, Ze priibéh
duSevnich pochodii je automaticky regulovdan principem slasti, to znamend, Ze se
domnivame, Ze podnét k nemu dava vzdy néjaké neprijemné napéti a pak nabira takovy
smer, zZe jeho konecny vysledek spadd vjedno se snizenim tohoto napeéti, tedy
s vyhybanim se nelibosti anebo s vytvdrenim slasti.“ ' Pravé diky principu slasti je
mozna identifikace stim, co se d&e na filmovém platn€. Oklikou tedy dochézi
k uspokojeni na rovni libida neboli ,,vybiti* libida, jeZ je psychosexudlni energii, ktera
ma svij pocatek v nevédomi, ¢i v samotném lidském téle.

Filmové¢ dilo jako celek velice dobfe odpovida takovéto moznosti vybiti libida,

protoze na rozdil od jinych uméni umoziiuje pomoci stfidani zébérii celkovych a

17 FREUD, Sigmund. Nespokojenost v kulture. Praha: Hynek, s.r.o., 1998. ISBN 80-86202-13-5.s. 17

18 FREUD, Sigmund. Mimo princip slasti a jiné prace z let 1920-1924. 1. vyd. Praha: Psychoanalytické
nakladatelstvi, 1991. ISBN 80-86123-09-X. s. 186

19 FREUD, Sigmind., 1991, s. 9

13



detailnich, vytvaret napéti a identifikaci divaka s tim, s ¢im si filmovy tvlrce pieje, aby
se identifikoval. Film jako celek tvofi objekt, ktery ma ekonomickou hodnotu, a ktery je
zaroven perverzi. Takovymto ndhledem na filmové umeéni se zabyval francouzsky
filosof a teoretik uméni Jean Frangois Lyotard. Podle né¢ho je filmova scéna vnimana
v ramci takzvané dvoji ekonomie podvédomého vniméni. Prvni ekonomie vniméni
filmové scény funguje podobnym zptisobem jako klasickd ekonomie, jde tedy o nabidku
a poptavku. Divak od filmu néco pozaduje. Pocituje védomou potiebu libida touziciho
po uspokojeni, v tomto ptipad€ uspokojeni urcitou oklikou, jak bylo jiz zminéno diive
v této kapitole. V podstaté jde o jisty druh komunikace mezi autorem a divakem.
V tomto ptipad¢ jde o ekonomii proto, ze divak ofekava né¢jaky vlastni zisk.

Dalsi ekonomii je samotny ucinek na divéka. Tento Uc¢inek je uspokojenim na
urovni libida a Lyotard o ném mluvi jako o libidinalni ekonomii. Funguje na zakladé
Freudova principu slasti v rdmci jiného zplisobu uspokojeni — perverze. Lyotard ve své
eseji L ‘acinema popisuje zpusob takovéto funkce filmové scény jako zapaleni a
uhasnuti zapalky. Jakmile je jednou zapalena, je spotfebovana. Pokud je tato zapalka
spotfebovana za jinym ucelem, naptiklad pro zaZzehnuti plamene pod hrncem, nez pouze
pro zjisténi, co se stane ¢i pro zabavu, jiz nejde o perverzi, tedy o uspokojeni potieb
libida — la jouissance. Perverze pti zapaleni zapalky tedy spociva v radosti ze
samotného momentu hoteni. Pii shlizeni filmové scény dochazi ke kombinaci pudi
Zivota a smrti, takovych, jak je popisuje Freud ve své knize ,,Mimo princip slasti a jiné
prace z let 1920-1924%, tedy eros a thanatos. Jde o stiidavé vzniceni pudové energie,

nabuzenti libida, jeho nasledné vybiti a vyhasnuti.

»Acinéma [...] bychom nalezli na obou poélech filmu, chapaného jako
zpisob zapisu pohybi: tedy na jedné strané nejzazs$i znehybnéni, na druhé
nejvyssi mobilizace. [...] Pro ekonomiku jsou nutné navzijem spojeny;
ohromeni, hriiza, nenévist, hnév, rozkos, vSechny intenzivni prozitky jsou vzdy
pfemisténim na jednom misté. [...] Uméni reprezentace nabizi dva symetrické
priklady téchto intenzivnich stavl; prvni z nich ukazuje nehybnost: to je, zivy

obraz‘; druhy naopak vzruch a neklid: to je abstrakce.“ *

20 LYOTARD, Jean-Frangois. Navrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové, 2002. ISBN 80-239-
0372-1.s. 101
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Tyto procesy se pii sledovani filmu neustale opakuji, dochazi k neustalému
navratu, ktery je podle Freuda i1 Lyotarda také perverzi. Dochéazi k destrukci objektu,
s niz ptichazi nastup efektu uspokojeni a jeho naslednému navratu do pivodniho stavu.

Pro¢ se tedy tak radi divame na filmy? Tato otdzka jesté neni po psychologické
strance zcela rozieSena, ale jednim z diivodu je zcela jisté fakt, ze kdyz se divame na
nekoho, jak néco déla, na§ mozek si nemysli, ze bychom se pouze divali. Je tedy
presvédcen, ze to také délame. To se déje diky zrcadlovym neuroniim, které nam
umoznuji prozivat pocity jinych, v n¢kterych ptipadech dokonce milize mozek prozivat
pocity z nezivych predméti. Pokud vidime né€koho jiného, at’ uz ve skute¢nosti nebo na
platné€, se zranit, pak také pocitime fyzickou bolest nebo ji velice podobny prozitek. Ve
filmovém dile je takovychto jevii dosahovano pomoci stfihu, potazmo stfidani
celkovych a detailnich zabért. Pokud se divame na detailni zdbér néjakého zranéni, tak
je nepfijemny prozitek intenzivngjsi, nez pokud vidime celkovy zabér, ¢loveka s jeho
zranénim, pfi¢emz si mozek Castecné uvédomuje, ze ten, kdo se zranil, neni divak, ale
,pouze* filmova postava.

Nasili, potazmo osklivost v kinematografii a uméni obecné Ize bezpochyby
oznacit za estetickou kategorii. Ve filmech a jednotlivych scéndch dochazi k estetizaci
nasili a samotného aktu nasili. Umélecké dilo obsahuje estetickou hodnotu samo o sob¢,
a tedy ji obsahuje 1 vSe v ném obsazené, vCetné nemoralnich zélezitosti. Film jiz
z podstaty svého piisobeni na divaka napliiuje definici estetizace ndsili vzdy. V dalSich
kapitolach se tato prace bude vénovat aplikaci téchto kategorii na filmografii jednoho
tvlirce, a to na dilo Quentina Tarantina, ktery v rdmci své tvorby s nasilim a jeho

stylizaci pracuje.

1.4 Historie filmového nasili

Pravé s problémem prezentace nasili byli a jsou konfrontovani i umélci. Tato
prace je zasazena do filosofie filmu, zabyva se tedy hlavné filmovym uménim a jeho
pusobenim na divéka. Pfiblizné do 40. az 60. let 20. stoleti nebylo zcela jasné, zda lze
film pokladat za uméleckou zélezitost, pfestoze jiz po prvni svétoveé valce zacali italSti a
francouzsti teoretici a kritici uméni o filmu smyslet jako o vysoké umélecké ¢innosti.
Pocatky takovéhoto smysleni o filmu sahaji k francouzskému kritikovi a teoretikovi

umeéni, pozdeji také rezisérovi Louisi Dellucovi, jez v roce 1917 zacdal vydavat ¢asopis
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Le Film a pozdé&ji ptisel jesté s dalsimi periodiky, které se zabyvaly filmovym uménim.
Dal$im prikopnikem filmové teorie byl naptiklad italsky kritik Ricciotto Canudo, ktery
v roce 1921 zalozil filmovy klub s nazvem Club des Amis du Septieme Art (,,Klub ptatel
sedmého umeéni*). Takzvané ,,sedmé uméni“ znamena v Canudové teorii, ze film je
uréitym zavrSenim vSech dosavadnich zndmych uméni, tedy architektury, hudby,
malifstvi, sochafstvi, poezie a tance, protoze je jakousi syntézou vSech ostatnich uméni
a zarovenl uménim dal$im.

Film byl pfesto pln€ uznan jako ,,ictyhodné uméni* az ptiblizn€ v onéch 40. az
60. letech 20. stoleti s nastupem takzvané ,,ideje autorstvi“. *' Do té doby se reziséfi a
scénaristé, hlavné ve Francii pteli o to, kdo mize byt oznacen za skute¢ného autora
filmu. Nékteti dokonce predpovidali, ze se v té dob¢ jiz vyzrala kinematografie stane
., vekem scénaristy “. ** Pozdgji bylo obecné uznavano, ze konkrétniho autora lze urcit
pouze u filma, kde si piSe scénéie sdm rezisér. V té dob¢ byli tedy za plnohodnotné
filmové autory povaZovani napiiklad Jacques Tati, Jean Renoir ¢1 Robert Bresson.
Nakonec ale bylo autorstvi filmu spojovano se jménem reziséra, bez ohledu na autora
scénafe. Dnes je autorstvi chapano jako kritérium hodnoty nejen u uméleckych filma,
nybrz i u hollywoodskych filmu, které nejsou kritiky obecné ptijimany jako umeélecké.
Jako ptiklad mize poslouzit tvorba rezisérii jako Steven Spielberg, James Cameron,
George Lucas a také Quentin Tarantino.

Diky ideji autorstvi lze v jednotlivych filmech jednoho tviirce hledat jisté
spojovaci ¢i charakteristické prvky, jez mohou daného tvirce identifikovat a jsou pro
jeho tvorbu typické. Podle jména autora je také mozné oCekavat, jak na divaka bude
film pisobit. Mizeme tedy rozliSovat jednotlivé rezisérské styly a postupy. Nejinak
tomu je pii zplUsobu zobrazovani nasili ve filmech jednotlivych tvirct. Jako vyvoj
zobrazovani nahoty ve filmu, kdy postupné dochézelo k ¢im dal vétsimu odhalovéani
lidského téla a postupnému otupéni divdka vici tomuto vlivu, dochazelo k pokroku i1
vuzivani nasili a agrese ve filmu, at uz jako k prostftedku vypravéni nebo
k jednoduchému ucelu Sokovani divédka. Dale dochazelo také k pozvolnému posouvani
hranic, kam az muze filmovy tvlirce dojit v otazce uziti nésili a destrukce lidského téla.

Na konci 60. let 20. stoleti, v dobé&, kdy fada filmaih zacinajicich v éfe némého

filmu, jako napiiklad Alfred Hitchcock, William Wyler ¢i Howard Hawks jiz koncila

21 BORDWELL David, THOMPSONOVA, Kristin. Déjiny filmu. 2. vyd. Praha: Akademie muzickych
uméni v Praze, Nakladatelstvi Lidové noviny, 2011. ISBN 978-80-7331-207-7. s. 427
22 BORDWELL David, THOMPSONOVA, Kristin. 2011, s. 427
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svoji kariéru, ptiSel americky rezisér Arthur Penn s pomoci stfihové techniky Richarda
Lestera s novinkou v oblasti zobrazovani extrémniho nasili ve filmu. Ve svém filmu
,Bonnie a Clyde* (Bonnie and Clyde, 1967) uzil zpomaleného pohybu pravé ve scéné,
kdy dochézi k usmrceni hlavni dvojice filmu. ,, Zdver, ktery ukazuje zastieleni ustredni
dvojice salvou kulek, se meni v kiecovity tanec pravé prostiednictvim rytmizovaného
zpomaleni pohybu. “ * Dal§im, kdo hojné uzival zpomalenych zab&ri, byl rezisér Sam
Peckinpah, ktery dany zplisob zobrazovani nasili posunul o kracek dal, kdyz napiiklad
ve zpomaleném zabéru ukézal salvu kulek, padajici lidska téla a stiikajici krev. Stalo se
tak ve filmu ,,Divokd banda‘“ (The Wild Bunch, 1969), ktery je shodou okolnosti jednim
z d¢l, které ovlivnily tvorbu Quentina Tarantina. ,, Peckinpahovy kritici se dodnes casto
dohaduji, zda jeho lyrické zobrazeni nasili nas od ného distancuje, vzrusuje nds, ci
podnécuje k reflexi nasich vlastnich choutek. Po filmech jako Bonnie a Clyde a Divoka
banda se rychly strih a zpomaleny pohyb staly standardnimi zpiisoby zobrazovani
nasili. “ ** Rezisér ze ,,staré Skoly* Howard Hawks, ktery natoc¢il film Rio Bravo (Rio
Bravo, 1959), byl jednim z otevienych kritiki techniky zpomalené¢ho pohybu. Praveé
film ,,Rio Bravo“ ale Tarantino také uvadi jako jedno z dél, kterd bezprostfedné
ovlivnila jeho rezijni styl. Jednim z ndsledovnikii Sama Peckinpaha byl i slavny
americky rezisér Martin Scorsese, 1 kdyz se od svého pfedchiadce odliSoval v n¢kolika
hlediscich. Zobrazovéani nasili u Scorseseho se dé&e bez jakychkoliv moralnich
poselstvi, alespofi v rané tvorbé, zatimco Peckinpahovy filmy diky zvolenému prostredi
a vybranym tématiim piimo inklinovaly k nutnosti zobrazovani nasili, ale pfesto se
tvlirce snazil ho urcitymi zpisoby, jako napiiklad thly zabért, nebo celkovou
kompozici zabéru, skryt. Scorseseho naméty pfimo nevyzadovaly zobrazeni nasili tak
explicitnim zplsobem, ptestoze se tak déje. Scorsese ovSem dovedl techniku uziti
zpomaleného, ale i zrychleného pohybu k dokonalosti, jak je vidét napiiklad ve filmu
»wZutici byk (Raging Bull, 1980).

Pro vétSinu tvirct jiz tedy neni uzivani nasili ve filmech nutné podminéno
jakymkoli psychologickym ¢i moralnim poselstvim, ale potfeba piimo zaltoCit na
divakovy emoce pomoci esteticky explicitniho zobrazeni nésili. Nasledujici veék nasili
ve filmech je pfekonavanim tabu, ktera dosud nebyla, alespont ve vysokych filmovych
produkcich pfekondna. Za reprezentanty tohoto ,,proudu‘ mohou byt povazovani prave

Quentin Tarantino, jehoZ praci a charakteristickym uzivanim nasili se tato prace vénuje

23 BORDWELL David, THOMPSONOVA, Kristin. 2011, s. 533
24 BORDWELL David, THOMPSONOVA, Kristin. 2011, s. 533
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podrobnéji v dalSich kapitolach, nebo Peter Jackson, ktery ve své rané tvorbé, filmy
,Bad Taste — vesmirni kanibalové* (Bad Taste, 1987) nebo ,,Braindead — zivi mrtvi®
(Braindead, 1992), disponoval velmi osobitym piistupem ke krvavym efektim a nasili
podminéného uziti nasili. Jde o zamérné pfehnané zobrazovani nasili, které je zpravidla
samoucelné a cilem tviirce je u divdka vyvolat znechuceni pii notné davce cerné¢ho
humoru. U téchto dvou tviircti je nutné poznamenat, Ze do soucasnosti vzniklo mnoho
filmt, které jejich dila ,,nasleduji*“ a tim padem je tehdejsi vystiednost a skandalnost
jejich dél v dnesni dobé trivializovdna v souvislosti s dnesni filmovou produkci. Zde
poslouzi jako ptiklad dilo Roba Zombieho — napft.: ,,Vyvrzenci pekla® (The Devil's
Rejects, 2005), Alexandre Aji — napf.: ,,Noc s nabrousenou bfitvou (Haute tension,
2003), ¢i asijské (Korea, Japonsko) produkce nésilnych filmt po roce 2005 a nové viny
tvarct hororti a nasilnych filmt ve Francii nebo Velké Britanii.

Dnesni podoba uziti nasilnych prvka a agrese v kinematografii je vice nez
odlisna od pocatkii. Nasili nemusi byt nijak zdivodiiovano ani opodstatiiovdno a je
odolné&jSim vici ucinkiim uziti nasili ve filmu, ale v zdsadé¢ na n¢ho plsobi stejnym
zpusobem. Stale stejné¢ funguje vytvareni napéti pomoci obrazu a zvuku, stale stejné
funguje naptiklad technika zpomaleného pohybu, tak jak se objevila na konci 60. let.
Pravé diky stiidani celkovych a detailnich zabért toho, co divakovi tviirce chce praveé
ukazat, se divdk muize rdznymi zplsoby identifikovat s dénim v zabéru, tedy
v oramovaném vystiihu reality.

Jak jiz bylo feceno, filmové umeéni proslo od svych pocatki velkym mnozstvim
zmén, at’ uz se jedna o vypravéci techniky, zplisoby stiihu ¢i jiné technické postupy a
technologie. Na konci 19. stoleti, kdy byl princip filmu, jakozto sekvence po sobé
jdoucich snimkt, které davaji dohromady pohyb, nebyly vyhlidky filmu a uz vibec
filmového umeéni nejlepSi. Sami bratii Lumicrové, prvni tvlrci a promitaci filmu,
nedoufali v takovy pokrok a moznosti, které jejich nové médium piinese. Nemysleli si,
lidé néco tak oby€ejného mohou vidét na vlastni o¢i a zadarmo.

Pravy pocatek filmu jako zptisobu vypravéni piibéhu, ktery je nevSedni a vlastné
je cely fikci, mizeme vypozorovat u Georgese Méliese, ktery mize byt povazovan za

»otce™ filmového vypravéni. On dal filmu, jakozto pohyblivému obrazu perspektivu
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mozného vyvoje a posouvani hranic vypravéni, ba 1 vymysleni piibéht. Film se staval
¢im dal oblibenéjSim zpisobem zabavy. Jiz se nachazime na pocatku 20. stoleti, pfesnéji
vroce 1903, kdy vznika film, kde je poprvé pouzit takzvany kiizovy stiih. V dnesni
dobé zcela bézna véc, ale tehdy jeho pouziti znamenalo velky pokrok ve filmové feci.
Tim filmem je ,,Velka Zelezni¢ni loupez (The Great Train Robbery, 1903, rezie Edwin
Stanton Porter).

Prvni film, jenz je povazovan za pravé autorské dilo, tedy dilo s ptiivodnim
scéndfem. Tim filmem je némecky expresionisticky horor ,Prazsky student” (Der
Student von Prag, 1913) tvarct Stellana Rye a Paula Wegenera, jez rovnéz ztvarnil
hlavni roli. Film vydrzel na stfibrném platné po dobu nékolika desetileti a dockal se 1
neékolika piepracovani. V roce 1925 spatiuje svétlo svéta dalsi pielomovy film, nyni
v oblasti filmového stiihu, a tim je film s revolu¢nim poslanim ,,Kt#iznik Potémkin®
(Bronenosets Potyomkin, 1925) od reziséra Sergeje Michajlovice EjzenStejna, jez je
povazovan za prvniho pravého reziséra. Spojuje oba nové atributy filmového dila, které
obsahovala predesla dvé dila, tedy autorstvi a inovativni piistup ke stithové skladbé.
V tomto filmu mizeme poprvé spatfit napiiklad deformaci casu a pohyblivou kameru.
Toto prelomové filmové dilo neuziva zabért do té doby klasickym zplisobem, tedy ze
kazdy zabér mé hodnotu v sobé samém, ale uziva hodnoty, jezZ je obsazena ve spojeni a
,harazu“ dvou zabért, které maji Casto protikladny néboj. Pravé tento ,,naraz* dodava
novy a vys$i vyznam filmovému zébéru. Ve stiihové skladbé Kfiizniku Potémkin je
poprvé patrné, ze stiih neni jakymkoliv zplisobem skryvan, ale naopak pfiznavan a
zdraziiovan. Tak pfichdzi manipulace s city divdka a dosahovani pozadovaného
psychologického ucinku pomoci filmového stithu. Dikazem dilezitosti tohoto dila je,
Ze vypravéci postupy stanovené timto dilem jsou pouzivany dodnes.

Stejn¢ jako ve vSech oblastech uméni, si i v kinematografii kazdd doba zada
néco jin¢ho. V dneSni dobé€ jiz neni kladen tak zdsadni dlraz na vypovédni hodnotu
pouze samotného stfidani obrazii. Hlavni duiraz je kladen, alesponl ve vétSing
velkorozpoctovych hollywoodskych filmi, na ptimost jednotlivého zdbéru a co mozna
nejmensi zapojeni divdkova podvédomi pro vniméani dtlezitych detaild a dé&ju.
JednoduSe je vSe, co se ve filmu déje divakovi naservirovano ptimo ,,pod nos“ a
prakticky nic neni skryto formou filmového vypravéni. Tim rozhodné neni mysleno, ze

vvvvvv

se meéni pozadavky divdka na pozitek zuméni. V dneSni dobé je ve filmu
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uptednostiiovano naturalistické pojeti jakékoliv udalosti ¢i situace. Takovéto naroky
jsou caste¢né ovlivnény rozmanitéj§imi moznostmi a technickym pokrokem ve vSech
oblastech, které se jakkoli podileji na realizaci filmového dila. V dobé pied rokem 1990
nebyly zdaleka takové moznosti filmové prezentace jako v 90. letech a dnes. Jednim
z hlavnich faktori byla moznost pouziti CGI (Computer-generated imagery) a
pocitacovych efektli obecné v rdmci vizudlnich médii. Zasadnim dilem v ramci uzivani
CGI byl ,,Jursky park® Stevena Spielberga (Jurassic Park, 1993). Po uvedeni tohoto
snimku se stalo vyuZzivani digitadlni animace ve filmech velmi castym zplisobem
vytvareni umélé reality.

V dobé pred rokem 1990 bylo nutné vyuzivat pro vytvoreni umélé reality
ruznych prostfedku, jako naptiklad miniatur ¢i optickych iluzi, jak tomu bylo naptiklad
ve filmech svétoznamého ceského reziséra Karla Zemana. Jednim z nejucinnéjSich
prostiedkil pro vytvareni filmové atmosféry byl ale filmovy stfih, ktery se od dob filmu
,,Kf1znik Potémkin®, jehoZ obecné stfihové postupy, jak jiz bylo feceno, jsou pouzivany
prakticky v nezménéné podobé dodnes a dal§im hlavnim prostiedkem je pouziti zvuku,
at’ uz jde o ruchy ¢i hudbu.

Pro demonstraci rozdilu pojeti riznych udalosti ve filmu a jejich plisobeni na
divaka, budou uvedeny dvé nasilné scény, které se lisi pravé formou symbolizace nasili.
Jedna z 60. let a dalsi z doby po roce 2000. Prvni ukazkou je zavérecna scéna z filmu
Sergia Leoneho ,,Tenkrat na Zapade*“ (C'era una volta il West, 1968), kterd se stala
ikonickou pravé pro svoji stfihovou ,,gramatiku“ a zvukovou stranku. Navic se celd
odehrava beze slov. Tato scéna bude rozebirana bez ohledu na ptedchozi déni ve filmu.

Mee

Zéaverecny souboj ve filmu ,, Tenkrat na Zapadeé* ukazuje klasicky westernovy
smluveny souboj muze proti muzi, podany specifickou metodou Sergia Leoneho, tedy
takzvany ,,souboj nervi“ mezi Frankem (Henry Fonda) a Harmonikou (Charles
Bronson). Samotna scéna souboje zalind celkovym zabérem na Franka pired
venkovskym stavenim. Naznak jedné z ustfednich melodii filmu naznacuje ptichod
Harmoniky na scénu v tom samém zabéru (Obr. 1). Ten se objevuje hned v detailu tvaie
za nahlé a vyrazné gradace hudebniho motivu, nacez se synchronizované s hudbou
sttidaji zadbéry z pohledu jednoho aktéra souboje se zabéry z pohledu druhého aktéra
(Obr. 2). V této scéné nefiguruji zadni ptihlizejici, takze se kamera 1 stfih soustiedi

pouze na ony aktéry souboje.
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Obr | Obr. 2

Pti poslednim zabéru z pohledu ucastnika, v tomto piipadé¢ Harmoniky, dochézi

k oddaleni a zvySeni pozice kamery, ktera nyni divakovi ukazuje oba muze v celkovém

zabéru (Obr.3).

Vse je podkresleno melodii, kterd provazi Harmoniku po celou dobu filmu. Poté
jiz nastupuje Leoneho specifickd hra s detaily, opét stfidave na tvar jednoho, a poté i na
tvar druhého aktéra souboje. Poctivy detail obli¢eje nebo pouze o¢i Leone vénuje ve
¢1 pouze o zastraSovani, vrcholi stfihovou sekvenci detaili takovéhoto stylu. V opravdu
dalezitych situacich ve filmu se Leone zpravidla nevénuje tzv. mizanscéné (mise en
scene), tedy vytvarné ilustraci okoli ¢i kulis, takZe okoli souboje nehraje prakticky
zadnou roli. Pfi tom vSem je velice dllezita prace s délkou zabéru a hudebnim motivem.
Pti nékterych detailech na tvar konkrétné v této scéné, se jedna o délku zabéru 10 az 15
vtetin. V jinych filmech ovSem Leone pouziva i tzv. rapid-montéz, tedy rychly stiih. To
ale zéalezi na citu reziséra k situaci i na situaci samotné. V této scén¢ se tvare v detailech
1181 — Frankova vykazuje jisté znepokojeni (Obr. 4), zatimco Harmonikova je ledové
klidna (Obr. 5). V8e je nékolikrat opakovano. Jde o specifické pouziti detailnich zabért
pro gradaci napéti, pfiCemz samoziejm¢ hraje nezanedbatelnou roli hudba Ennia

Morriconeho.
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Obr. 4 Obr. 5

Po kontradetailech dochdzi ke zméné. V ramci statickych zabéra je uzito
celkovych obrazil na jednoho a postupné na oba muze, k ukazce skutecné polohy postav
navzdjem k sobé. V boénim zabéru na oba muze je vidét, Ze Harmonika pomalu

ptistupuje blize k Frankovi (Obr. 6), zatimco hudebni motiv postupné uticha.

Nasleduje detail na Franklv obli¢ej, potom na Harmoniktv polodetail od ramen
nahoru, ale v jeho ptipadé se zabér postupné zuzuje na velky detail pouze jeho obliceje.
Prave toto staZeni divakovy pozornosti na Harmoniku pfipravuje pidu pro retrospektivu
Harmonikovy minulosti, konkrétn€ na davné a rozhodné ne st'astné setkani s Frankem.
Retrospektiva nyni nebude soucasti rozboru, piestoze se jedna o neméné kvalitni ukazku
citlivého uziti filmového stfihu pro komunikaci reziséra a jeho postav s divakem.

Bezprostfedné po tomto ohlédnuti nasleduje navrat do filmové soucasnosti, kdy
thned zazni vysttel, béhem kterého se stihnou vystiidat dva zabéry, které dohromady
trvaji pouze zlomek vtefiny, ale pifesto je jiz v prvnim ztéchto zabérii dostate¢né
ukazano, Zze Frank vytasil sviij revolver nepatrné pozdéji (Obr. 7). Pii vystielu je
zasazen Frank (Obr. 8), ktery tim zaroven prohral souboj. NejspiSe proto, ze Hramonika
je mnohem lepsi a rychlejsi stielec. Pfi zdsahu kulkou nebyly pouzity efekty (kromé
koufe z revolveru) ani uméla krev. Ty by byly ve vyhrocené atmosféie, kterd panuje

v této scén€, témet zbytecné.
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obr7 o obr. 8

Nasleduje detail na jeho Sokovanou tvar, poté ale na tvar Jill (Claudia
Cardinale), dalsi z hlavnich postav, kterd vystiel slySela. Poté nésleduje stiih na
polocelek dalsi z hlavnich postav, Cheyenna (Jason Robards), ktery se leknutim vystielu
potezal pfi holeni. Tento jediny zabér je urcitym vkusnym odlehcenim zdvazné scény,
tak typickym pravé pro zanr spaghetti westernu. Chayenne ani Jill neméli o souboji
pfimou védomost. Nasledné ptichazi zabér z urovné pasu na Frankovu ruku snazici se
vratit revolver do pouzdra, ktery ale nakonec pousti na zem (Obr. 9). Tento zabér se
postupné oddaluje na polocelek Franka od pasu nahoru, aby mohl zachytit padajici

Frankovu postavu na kolena.

Obr. 9
Poté opét nasleduje dalsi stiidani detailti tvaii a poté jiz zabér zdola na Franka,
ktery se porouci k zemi. Zachyceni Frankovy smrti vrcholi detailem na jeho tvai (Obr.
10).
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Obr. 10

Podrobny rozbor této zavazné scény slouzil k ilustraci precizniho uziti
filmového stiihu, specifického zpiisobu vypravéni filmového piibéhu a zachyceni
nasilné scény v obdobi klasického westernu, tedy v 60. letech. Tato scéna ma estetickou
hodnotu jiz sama o sobé¢, nasili v ni obsazené ji ma tedy také.

Nasledovat bude rozbor moderniho filmového zachyceni nasilné scény. Jedna se
o zavérecnou konfrontaci dvou hlavnich hrdind, Eda (John Cusack) a Rhodese (Ray
Liotta), ve filmu ,,Identita* (/dentity, 2003) reziséra Jamese Mangolda, ktery, mimo jiné
pozd¢ji natocil také western ,,3:10 Vlak do Yumy* (3:10 to Yuma, 2007). Tato scéna,
stejné jako ptedesla, bude rozebirana bez ohledu na ptedchozi d¢€j filmu. Jde o scénu
zavérecné prestielky, ktera je svou zavaznosti pro d¢j filmu rovnéz dualezitd, ma tedy
estetickou hodnotu a nedochazi k prehnanému zobrazeni nasili.

Scéna zacind polocelkovym zabérem na prazdny prichod v motelu. Do téhoz
zabéru zleva vstupuje Rhodes, ktery je snimdn od pasu nahoru. Nasleduje stiih na
opacny konec pruchodu, kam zprava vchazi Ed snimany také od pas nahoru (Obr. 11).

Ptichazi stfih na celkovy zabér z pohledu Eda na Rhodese. Ten na n¢ho otoc¢i hlavu a

podiva se na n€ho. Nasleduje stiih na zabér, ktery ukazuje Rhodese opét od pasu nahoru

(Obr. 12).

Obr. 11 Obr. 12

Dalsi stfih ukazuje Eda, tentokrat o néco blize. V dalSim zabéru se Rhodes

k Edovi rozejde a stith na Eda ukazuje, Ze déld to samé. Nasleduje stiith na zabér
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z pohledu Eda na Rhodese, ktery na ného namifi pistoli (Obr. 13). V tomto okamziku
zacina hrat napéti stupniujici smy€covy hudebni motiv. Ed jiz v tom samém zabéru také
namifi pistoli na Rhodese a dalsi stiih na zdbér z pohledu Rhodese ukazuje, ze Ed na

n¢ho bez vahani vystieli (Obr. 14), coz ud€la ve stejném zabéru vzapéti i Rhodes. Oba

se navzajem postieli.

Obr: 13 Obr. 14
V dal$im zabéru z pohledu Eda je patrné, ze se Rhodes schovava za roh (Obr.
15). Ozve se kiik Paris, kterd byla celou dobu za rohem na Edové strané a hned

nasleduje stfih na jeji detail (Obr.16).

Obr. 15 Obr. 16

Nésleduje stith na Eda snimaného v americkém planu, ktery stile jde za
Rhodesem, pficemz je stéle slySet kiik Paris. Dal§im zabérem je polodetail na Rhodese,
ktery je jiz za rohem, v némz je vidét, Ze je postielen do lokte a zranéni je vyvedeno

veérné naturalistickym zplisobem (Obr. 17).
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Rhodes stale stiili zpoza rohu na Eda a dalsi stfih ,,sleduje kulku, ktera zasahuje
Eda. Nasleduje stfih na Rhodestiv zabér, obdobny zabéru, ktery pfedchazel strelbe. Stiih
opét ,.sleduje “ kulku, kterd znovu zasahuje ptiblizujiciho se Eda. Stfih se opét vraci
k polodetailu Rhodese, kterému dosly naboje, pticemz je vidét jeho zna¢né roz¢arovani.
Dalsi stfih, po kterém je kamera za Rhodesovymi zady, divakovi ukazuje, Edovu stielbu
na Rhodese, zatimco se k nému stale pfiblizuje. V tom samém zabéru k nému Ed jiz

dochazi a stfili mu do trupu z bezprostiedni blizkosti (Obr. 18).

Rhodes s pohledem upfenym na Eda padd k zemi. Je opfen o jakousi skiin a

zustava sedét mrtev opfeny o ni (Obr. 19).

Obr: 19
Nasleduje zabér na Eda, ktery od n¢ho odchazi a pada do blata (Obr. 20). Dalsi

sttih ukazuje Paris vybihajici zpoza rohu k Edovi, kontrolujici jeho zranéni a snazici se

mu pomoci (Obr. 21).
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Obr: 20 Obr:. 21

Nasleduje kratky, klasickym zplsobem snimany rozhovor, pii kterém Ed

nakonec umira (Obr. 22).

Obr. 22

Pti této, modernim zplisobem zachycené, ptestielce jsou patrné jisté rozdily od
klasicky zachyceného souboje. Rozdily jsou spiSe technického a narativniho charakteru,
ktery se ale odrazi i v celkovém vyznéni scény. Shodnymi aspekty spocivaji v
zavaznosti scény a jeji dlleZitosti pro filmovy d&j. V obou piipadech se jedna
vyhrocenou scénu zobrazujici konecné zictovani, ke kterému spéje predchozi dé€j filmu.
V piipad¢ scény zuctovani z filmu ,Identita® neni kladen tak silny diiraz na emoce
postav a jejich prozivani dané situace, pficemz diiraz spociva na praktickych aspektech
filmového vypraveni, jako naptiklad na neustadlém naznacovani vzajemné polohy obou
aktéri ¢i vytvarném pojeti okoli. Velkym rozdilem je tedy zpusob soustiedéni
pozornosti na postavy a jejich prozitky, kdy v klasické scéné je zfejméa koncentrace
pouze na tyto dva faktory, a t€émi je budovano napéti a atmosféra scény. V moderni
scéné je zahrnuto mnoho dalSich faktor podporujicich atmosféru a napéti, jako
naptiklad noc, dést, stupiujici se klasicky smyccovy hudebni motiv ve stylu filmu
,Psycho® Alfreda Hitchcocka (Psycho, 1960) a kiik dal$i pfitomné osoby. V moderni
scén¢ je navic pouzita velmi jednoducha stfihova skladba slozend pirevazné

z polodetailnich kontra-zabéri, které se soustiedi hlavné na jiz zmiflovanou demonstraci
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polohy jednoho aktéra vici druhému a stavici spise na poctu stfihl, nez na jejich délce a
celkové kompozici.

Modern¢ zobrazené nasili tak muize na prvni pohled piisobit prvoplanoveé
pfi¢emz divaka a jeho potieby neuspokoji zdaleka tolik, jako klasicky pojata scéna, kde
neni diraz klasem na ztvarnéni samotného nasili a jeho destruktivnich vysledkt a neni
mu tak dovoleno zapojit pfedstavivost. Tim paddem se muiZe huaie identifikovat se
subjektem tviirce filmu prostfednictvim prozivani dané situace jeho postavami, pii¢emz
tento zpisob komunikace mezi divdkem a tviircem skrze jeho dilo je rozhodujici pro
vnimani samotného dila a nasledné uspokojeni divadkovych potieb, které od dila
ocekava, jak to popisuje Jean-Frangois Lyotard ve své teorii prozivani filmové scény,
ktera funguje na zaklad¢ Freudova principu slasti v ramci jiného, ndhradniho zptisobu

uspokojeni potieb libida.
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2. Charakteristika tvorby Quentina Tarantina

2.1 Zivotopis Quentina Tarantina

Quentin Tarantino, pravym jménem Quentin Jerome Zastoupil, je v soucasné
dobé bezpochyby jednim z nejznaméjsich a nejvyznamnéjsich svétovych rezisért i pres
to, ze nema tadné filmové vzdélani ani maturitu. Jeho filmova tvorba se vyznacuje
hlavné uZivanim naésili jako jednoho z hlavnich narativnich prostfedkii. Ve svych
scénafich Casto spojuje humor zdanlivé s déjem nesouvisejicich dialogl a velice, az na
vyjimky, sofistikované pouziti nasili. Pravé tato metoda vypravéni filmového piibéhu
vynesla Tarantina na vrchol a udé€lala z ného prvniho reziséra v d€jinach kinematografie,
se kterym bylo doslova ,,zachdzeno jako s rockovou hvézdou.“ * Tento zivotopis
castecné¢ vychazi z knihy Wensleyho Clarksona Palba od boku: Portrét Quentina
Tarantina.

Narodil se 27. bfezna roku 1963 ve mésté¢ Knoxville, nachazejicim se ve
vychodoamerickém staté Tennessee, jako jediné dité, teprve Sestnactileté zdravotni
sestfe Conii Tarantino. Jeho otec, italsky herec Tony Tarantino od Connie odesel jesté
pfedtim, nez se stacil dozvédeét, ze s nim mladé zdravotni sestra z Tennessee ¢eka dité.
Jméno Quentin vybrala matka na zakladé postavy jménem Quint z jejiho oblibené¢ho
televizniho seridlu z westernového prostiedi Gunsmoke z roku 1955. Kratce po porodu
musela znovu nastoupit do prace, ale také stale chodila do Skoly, takze se o Quentina
starala pecovatelka z Anglie, pani Breedenova.

Kdyz byly Quentinovi dva roky, stal se mu nahradnim otcem tiiadvacetilety
muzikant Curt Zastoupil. Connie i s malym Quentinem se s nim okamzité piestchovala
do Kalifornie. Pfed Quentinovymi ¢tvrtymi narozeninami ho Kurt oficialné adoptoval a
z chlapce se stal Quentin Zastoupil. Zména piijmeni prob¢hla i v jeho rodném listu a tak
to zistalo dodnes. V pozd¢jsi kariéfe si ovSem Quentin zvolil piijmeni svého

biologického otce, pro jeho lepsi zapamatovatelnost a zvuk.

25 CLARKSON, Wensley. Palba od boku: Portrét Quentina Tarantina. 1. vyd. Brno: Jota, 1996. ISBN
80-85617-82-X.s. 11
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Na Quentinovo détstvi, ale také dospivani mély velky vliv filmy, knihy a
komiksy, Casto takova dila, na kterd by vétSina rodi¢t nedovolila svym détem se divat.
Connie ovSem na takovéto filmy sama chodila s Quentinem do kina a ¢etla mu knihy
jako naptiklad ,,Ostrov pokladi od Roberta Louise Stevensona, ,,Bilou velrybu® od
Hermana Melvilla nebo tfeba ,,Gulliverovy cesty od Jonathana Swifta. Jiz v jeho
raném veéku ale také vidél s matkou v kiné filmy jako ,,T€lesné¢ vztahy* (Carnal
Knowledge, 1971), ,,Divoka banda*“ (The Wild Bunch, 1969) nebo ,,Vysvobozeni‘
(Deliverance, 1972) a se svym adoptivnim otcem Curtem byl napiiklad na filmu ,,To je
ale blaznivy svét” (It's a Mad, Mad, Mad, Mad World, 1971). Quentin v détstvi miloval
klasické horory, jako byl ,,Frankenstein* (Frankenstein, 1931), ,,Vlkodlak (The Wolf
Man, 1941) nebo spojeni obou znamych postav ve filmu ,,Frankenstein a Vlkodlak*
(Frankenstein Meets the Wolf Man, 1943). OvSem cizi mu nebylo ani spojeni téchto
hororti s komickou dvojici Budd Abbott a Lou Costello ve filmu ,,Abbott Costello
potkéavaji Frankensteina* (Bud Abbott Lou Costello Meet Frankenstein, 1948), kde se
neustale stiidaji vtipné scény a dialogy se scénami opravdu désivymi.

Ve skole se Quentin nemohl soustredit, kvili své neustalé aktivité, dnes by to
mohlo byt nejspi§ oznaceno za hyperaktivitu, cozZ m¢l Gdajné po své matce. Piesto ho
ale vét$ina uciteld, az na vyjimky, vnimala jako velice inteligentni dité. Prestoze pozdéji
ziskal ve Skole pfii inteligencnim testu 160 bodl, mél ve Skole problémy. Hlavné proto,
ze ho vétSina uceni probiraného ve Skole nezajimala. V dé&jepisu ale mezi ostatnimi nad
miru vynikal, coZ bylo pfipisovano skutecnosti, Ze ho matka brala také na historické
filmy, jako tfeba ,,Mikulas a Alexandra* (Nicholas and Alexandra, 1971).

Jedinou véci, o které Quentin mluvil, byly filmy. Jiz v détstvi mél Siroké
povédomi o filmech, a to se kazdym dnem rozsitovalo, k cemuz piispivala jeho matka s
nahradnim otcem a jeho stryc, bratr ndhradniho otce. Benevolenci rodic, co se tyce
filmii, které mohl Quentin sledovat, mu jeho vrstevnici zavidéli a on byl stiedem
pozornosti vzdy, kdyz se proslechlo, ze vidél né&jaky dalsi film, ktery nemohli jeho
kamaradi vidét. Quentin jim o nich alespoii vypravél.

Kdyz bylo Quentinovi devét let, pfisSla rana v podobé rozchodu jeho matky s
Curtem a jeho nasledného odchodu. Aby toho nebylo malo, nedlouho na to zacala mit
jeho matka vazné zdravotni problémy. Quentin musel odjet asi na pul roku k babi¢ce do
Tennessee. Babicka, matka Connie, méla dluhy a problémy s alkoholem, proto se od ni

také Connie jiz ve dvanacti letech odst€hovala. Tento ptl rok byl pro Quentina velice
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tézky, také kvili nasili, kterého se na ném dopoustéla jeho babicka a o kterém matce po
dobu pobytu v Tennessee neiekl, aby se o né¢ho nestrachovala.

V Sestém rocniku zakladni Skoly zacal Quentin psat scénafe a né€kolik z nich
bylo pry velice dobrych. Ve Skole byl ale dlouhou dobu piehlizenym ditétem. To se
zmeénilo, kdyz se s matkou ptesté¢hovali do pifepychového domu v Palo del Aino Woods,
u které¢ho byl i bazén. Razem se z Quentina stala hvézda a kazdé odpoledne si vodil
domt k bazénu kamarady. PiestoZze neum¢l plavat a vSeobecné nesnasel sport, byl velice
Stastny, Ze maji u domu bazén. Quentinovo détstvi se obecné skladdalo ze sledovani
televize a chozeni na filmy do kina, pfi¢emZz odmital jist cokoliv jiného, nez
hamburgery a hranolky, k nimz ¢asto popijel colu. Co se tyce filmti, chodil na komer¢ni
»trhaky*, ale 1 na filmy s vysokou uméleckou hodnotou, kterou jiz v détstvi umél ocenit.
Fascinovala ho moznost vytvaret dokonalé iluze pomoci filmového vypravéni. Epizodni
roli v jeho Zivoté ale sehralo 1 ndboZenstvi a vira, protoze nikdy pfedtim nic takového
nezazil. Ucarovaly ho mystické prvky, ale po case zacal nabozenstvi i Boha
zpochybiiovat a poté se vzdal viry uplné.

Quentin ukoncil zdkladni Skolu po deviti letech, i kdyz byla povinna Skolni
dochazka v té dobé¢ deset let. PrestoZze mu bylo sotva patnéct let, métil 180 centimetrti a
také vypadal starsi, takze s nim lidé i jinak jednali. Zacal navstévovat divadelni Skolu,
ktera sidlila nedaleko jeho bydlisté a také ziskal praci uvadéce v blizkém kin¢, ale pouze
na polovicni uvazek. Kvili divadlu a kvili doporuceni jeho ucitele herectvi si chtél
pfijmeni zménit i v rodném listé na Tarantino, od tohoto zdméru vSak nakonec upustil.

Ve svych Sestnacti letech ziskal praci vyhazovafe v pornokiné, protoze byl
vzrostly a vypadal starsi. V prostiedi jako bylo takovéto kino, ztratil sebemensi zajem o
sex, protoze se pro n¢ho stalo jeho sledovani pracovni ndplni a rutinou. Také se rozhodl
si najit vlastni byt a odstéhovat se od matky, protoze ta mu v té dob¢ stale prohledavala
véci, jelikoZz méla strach, jestli Quentin nebere drogy. Byl totiz neustdle zavieny v
pokoji. Drogy nebral, zato se pokousel sepisovat scénare. Zatim vsak bylo jeho snazeni
marné.

Pozdé&ji zacal Quentin chodit do prestizni herecké Skoly The James Best Acting
School, ktera byla vedena jednim z jeho oblibenci, hercem Jamesem Bestem. Jeji
vedouci také podporoval studenty v psani vlastnich scéndil, které posléze sami
prehravali. V této Skole si naSel ptatele, s nimiz se stykal i v dospélosti, kdyz byl slavny.

Prace v kiné ho ale pfestala bavit, tak ji opustil, opustil i Skolu a definitivné se
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odsté¢hoval od matky. Zacal délat prizkum trhu pro nedalekou obchodni spolecnost.
Stale ale miloval sledovani filmi a zlstadval ve spojeni se svymi hereckymi kamarady.

Uplnou nahodou dostal misto v letecké spoleénosti, kde vydélaval 1200 dolart
mesicné. S tim byla velice spokojend jeho matka, ale Quentina tato prace nenapliovala,
tak ji také opustil. Chodil velmi ¢asto do videoptj¢ovny, takze tam jiz dlouhou dobu
znal vSechny prodavace a diky témto znamostem ziskal ve videoptjcovné Video
Archives pracovni misto. Nejvice se spratelil s podobnym filmovym nadSencem
Rogerem Avarym, se kterym pozdé&ji napsal scénai k ,,Pulp Fiction“. Casto se
dohadovali, kdo ma vétsi filmové znalosti, nakonec se vSak vzdy musel Avary pied
Tarantinem sklonit. Quentin se mohl ve videoptj¢ovné divat na kolik filmii chtél. Tim
kteti museli chodit do filmovych Skol uZ jenom proto, Ze to bylo jedno z mala mist, kde
mohli zdarma sledovat, kolik filmG chtéli, nebo potifebovali. MiZeme jmenovat
naptiklad Stevena Spielberga, Martina Scorseseho nebo Francise Forda Coppolu. Je
vice nez ziejmé, ze pravé prace ve videoptjcovné méla na Quentintiv pozdéjsi tspéch
veliky vliv. Uz v té€ dob¢€ udajné védél, ze jednou dokéaze natocit velky a uspésny film.

Prvni vétsi scénaf, ktery Tarantino napsal, byl k cerné komedii ,,Narozeniny
mého nejlepsiho ptitele” (My Best Friend's Birthday, 1987). Tento film, pod ktery se
podepsal i po rezijni strance se ale nesetkal s uspéchem. Hlavné proto, Ze nemala ¢ast
natoCeného materidlu shotela ve stiizné pii pozaru. K tomuto filmu se v budoucnu
Tarantino viibec nehlasil. Ve dvaceti letech se rozhodl, Zze se stane filmovym kritikem.
Udgélal n€kolik rozhovort se slavnymi tviirci jako faleSny novinat, ale po kratkém case
toho zanechal. Po n¢kolika malych televiznich rolich jiz mél manazerku, ktera vidéla
jeho zjevny scenaristicky talent a doporucila mu napsat film, kterym by se mohl dostat
mezi hollywoodské tviirce. Dokonce si napsal falesny Zivotopis, ve kterém tvrdil, Ze
hral v mnoha filmech, coz ov§em nebyla pravda.

Roku 1988 napsal Quentin prvni scénaf, ktery se pozdéji podafilo realizovat v
hollywoodské produkci, byl k filmu ,,Pravdivd romance* (7rue Romance, 1993).
Pivodni ndzev filmu znél The Open Road a mé¢l symbolizovat cestu jako nevazanost a
mocny nastroj. Na findlni scén¢ tohoto filmu pracoval i1 Tarantintv kolega Roger Avary,
na rezisérskou zidli usedl v té¢ dob¢ jiz zavedeny rezisér Tony Scott. Jiz v tomto scénafi

se zacal objevovat styl a smér, kterym se bude Tarantinova tvorba do budoucna ubirat.
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Roku 1989 byl Quentin zadrzen policii za velky pocet nezaplacenych pokut. Byl
thned zatCen a poslan na nékolik dni do vézeni, kde m¢l s vézni fadu incidenti a zjistil,
ze to pro né¢ho byla velmi cenna lekce.

V roce 1990, kdy se poprvé setkal se svou dlouholetou pritelkyni Grace
Lovelaceovou, dostal poprvé za scénai odménu hned po jeho dokonceni. Bylo to 1,500
dolarti za scénat k upirskému filmu ,,0d soumraku do usvitu* (From Dusk Till Dawn,
1996), ve kterém si pod rezijni taktovkou mladého reziséra Roberta Rodrigueze také
sdm zahral jednu z hlavnich roli.

Po urcit¢ dobé byl Quentin opét na mizing, protoze skonCil s praci ve
videopiij¢ovné a zacal shanét jakoukoliv praci ve filmovém primyslu. Rozhodl vyuzit
tu hrstku kontaktii, které v Hollywoodu mél. Jeden z jeho kontaktti ho presvédcil, at’
napiSe cokoliv, co ma pravé v hlavé. Quentin ho poslechl a zacal psat scénat, ktery byl
za tf1 tydny hotov a pro ktery hned vymyslel nazev — Reservoir Dogs (,,Gauneti®, 1992).
Tento film byl snadny na vyrobu a Tarantino ho chtél od zacatku i sdm rezirovat. Scénar
byl udajn¢ tak dobry, ze se jeho realizaci rozhodl zastitit v t¢ dob¢ jiz znamy herec
Harvey Keitel a pravé jemu se podatfilo pro film zajistit potfebné finance a zvucna
hollywoodska jména. VétSina Stdbu jen méla vyhrady k pfiliSnému uZzivani nasili. Na
premiéfe filmu i na naslednych festivalech ale Gauneti sklidili ne¢ekany tspéch a
prakticky ihned se alesponl ve Spojenych Statech stali hitem a kultovnim dilem. Quentin
se stal hvézdou.

Kvuli své vytizenosti a neustalé pritomnosti novindii se rozhodl na chvili si
odpocinout. Odjel do Evropy, konkrétné¢ do Amsterdamu, kde zacal pracovat na svém
dalsim scénafi, k filmu inspirovanému brakovou literaturou, ,,Pulp Fiction® (Pulp
Fiction, 1994), o kterém piemyslel jiz v roce 1989 a do kterého se jeho pobyt v Evropé
také promitl. Dlouho nebyl k zastizeni, pro svou nenavist k mobilnim telefonim. Kdyz
se vratil do Spojenych Stati, ptivezl s sebou jiz hotovy scénaf, ktery mél okolo péti set
stran. Po pfijezdu se odsté¢hoval pfimo do epicentra amerického filmového primyslu, do
Hollywoodu. K nataceni povolal své star¢ znamé, at’ uz z herecké Skoly nebo z
predchoziho nataceni a podafilo se mu spolu s Harveym Keitelem obstarat herce prvni
kategorie, jako naptiklad Johna Travoltu, Bruce Willise nebo Samuela L. Jacksona. Film
po prvnim sestiihu trval okolo tfi a ptil hodiny, nakonec se ho podafilo o hodinu zkratit,
nepocitame-li rezisérsky sestfih. Film byl nejprve pfijat rozpacité, ale pozdéji se

ukazalo, hlavn¢ po vyhie prestizniho festivalu v Cannes, ze se film stane dalSim
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kultovnim dilem z pera Quentina Tarantina. Pozdé&ji ziskal film i cenu Americké filmové
akademie, Oscara, za nejlep$i pavodni scénaf pro Tarantina a Avaryho. Zaroven byl
nominovan v dal§ich 6ti kategoriich, véetné té za nejlepsi film.

Vsechny jeho dalsi projekty byly s nedockavosti o¢ekavany, jako naptiklad rezie
jednoho dilu z oblibeného seridlu ,,Pohotovost™ (ER, 1994). Jednim z nich byl také
spole¢ny projekt &tyi rezisérli, nepiilid znamy povidkovy film ,,Ctyfi pokoje* (Four
Rooms, 1995), u kterého Tarantino natocCil posledni povidku z hotelového prostiedi.
Dalsim byl u nés nepfili§ proslaveny film, pfesto neméné kvalitni, ,,Jackie Brown*
(Jackie Brown, 1997) o letuSce, ktera si pomaha pfivydélkem z paSovani drog. Po tomto
filmu si Tarantino opét odpocinul od toceni velkych filmi, ke kterému se ale v roce
2003 opét stylove vratil s Dilem rozdélenym na dvé ¢asti ,,Kill Bill* (Kill Bill: Vol. 1,
2003) a ,.Kill Bill 2* (Kill Bill: Vol. 2, 2004), ve kterém ztvarnila hlavni roli herecka
Uma Thurman, dobfe znama z Tarantinova dila ,,Pulp Fiction*. Dalsi role byly obsazeny
ruznymi herci z jeho pfedchozich filml. V soucasné dobé se pfipravuje tieti ¢ast tohoto
obsahlého dila.

Po dalsi pauze, kterd trvala tfi roky a béhem které zreziroval pouze
automobilovou honi¢ku ve filmu ,,Sin City: Mésto hiichu® (Sin City, 2005) se Tarantino
pustil do spolecného projektu dvou filmi s podtitulem Grindhouse, které jsou poctou
klasickych filmia kategorie ,,B“ z obdobi 80. let. Tento projekt spolecné realizoval se
svym blizkym pfitelem, rezisérem Robertem Rodriguezem, se kterym jiz méli prilezitost
spolupracovat. Cast, kterou natocil Tarantino nese nazev ,,Grindhose: Auto zabijak®
(Grindhouse: Death Proof, 2007). Rodriguezova ¢ast nese nazev ,,Grindhouse: Planeta
teror** (Grindhouse: Planet Terror, 2007).

Po téchto skromnégjSich projektech se Tarantino vratil s kasovnim trhdkem s
oscarovym potencialem, ,,Hanebnymi pancharty* (Inglourious Basterds, 2009), filmem
z prostiedi druhé svétové valky, ktery ov§em neni tplné historicky piesny, dokonce ji v
mnohém hrubé ptepisuje. Dilo bylo nominovédno na osm Oscarl, v¢etné kategorie
nejlepsi film, pficemz promeénil pouze jednu nominaci, a to za herce ve vedlejsi roli,
kterou byl poctén Tarantintv ,,0objev*, rakousky herec Christoph Waltz. Tento film ma
byt zacatkem udajné filmové trilogie, jejiz druhou ¢asti je film ,,Nespoutany Django*
(Django Unchained, 2012). Je to film, ktery ma byt poctou vSem klasickym westerntim,
které Tarantino zboziiuje. Film si z péti nominaci na Oscara odnesl dve€ soSky, opét pro

Christopha Waltze za vedlejsi muzskou ulohu a za nejlepsi ptivodni scénai si odnesl
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cenu i Quentin Tarantino. ,,Nespoutany Django“ je zatim poslednim Tarantinovym
filmovym pocinem.

Neni pochyb o tom, Ze si Tarantino splnil celozivotni sen a o jeho scendristicky 1
rezisérsky talent bude stdle velky zijem. V soucasné dobé planuje dva projekty, u
kterych je zndm pouze nazev a struény d¢j. Podrobnosti jsou drzeny v tajnosti.
Rozhodné vsak mtzeme fici, ze se Quentin Tarantino nesmazatelné zapsal do historie
kinematografie svym jedineénym a hlavné ptelomovym pfistupem k filmovému

vypravéni a vzdy se bude fadit mezi nejvétsi filmové velikany.

2.2 Mozné faktory ovliviujici jeho filmovou tvorbu

Quentin Tarantino byl jiz od détstvi vystaven UCinktim filmového uméni. Tato
skutecnost a zaroven fakt, ze byla jeho matka velmi mlada a neméla k nému Cistokrevny
vztah matky k ditéti, moznd ovlivnila jeho budouci tvorbu. To jsou ovSem pouze
domnénky. Skutecnosti je, ze jiz ve velmi utlém v€ku mohl sledovat prakticky jaké
filmy chtél, bez ohledu na jejich povahu a pisobeni na divaka — v jeho ptipad¢ na dite.
Neni prokazano, ze sledovani nasili néjakym zpusobem ovliviiuje chovani ¢lovéka,
pokud nejde o psychicky labilni jedince, ale miize pfispét k urcitému otupéni viici nasili
¢i jinym kontroverznim aspektiim lidského jednani a povahy, zobrazovanym v uméni. Je
znamo, ze pravé notna davka nadhledu v Tarantinovych dilech nechybi. At uz jde o
dialogy, které zdanlivé ¢i doopravdy nesouvisi s déjem filmu, nebo o piimé ¢i nepiimé
zobrazeni nasili a agrese dovedenych ad absurdum.

K Tarantinovu zivotu, jiz od détstvi, vzdy neodmyslitelné pattilo sledovani filmt
jakéhokoliv zénru. Znaény vliv na jeho pozdéjsi tvorbu mély takzvané spaghetti
westerny. Tento specificky filmovy zanr vznikl v Italii v prvni poloviné 60. let, kdy bylo
potieba urcitym zptsobem stabilizovat taméjsi filmovy primysl. Prvnimi filmy tohoto
druhu byly filmy takzvané ,,dolarové trilogie®, o jejiz nataCeni se postaral rezisér Sergio
Leone. Jedna se o filmy ,,Pro par dolarG* (Per un pugno di dollari, 1964), ,,Pro par
dolarti navic* (Per qualche dollaro in piu, 1965) a ,,Hodny, zly a oSklivy* (/I Buono, il
brutto, il cattivo, 1966). Tato série vznikla ptivodn¢ jako urcity druh parodie na klasické
americké westerny. Jednotlivé filmy se vyznacuji drsnou realisti¢nosti a do té¢ doby
nevidanymi stfthovymi postupy. Typické jsou ale také hudbou Ennia Morriconeho, ktera

umociiuje atmosféru zchatralych vesnicek, ve kterych se odehravaji a souboje muze
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proti muzi, které jsou jim charakteristické. Nakonec se tyto snimky staly nedilnou
soucasti historie westernového zanru a jednémi z nejlepSich filmovych pocint, které
spatiily svétlo svéta. Praveé z téchto snimkd, a jim podobnych, Cerpal Tarantino jiz od
pocatku své tvorby inspiraci a pievzal n€kolik vizualnich a vypravécich prvka. Jistéze
nelze ale Sergia Leoneho povazovat za jediného tviirce spaghetti westernii. Z dalSich
tvlirct lze jmenovat Sergia Sollimu (La Resa dei conti, 1966), Enza Barboniho (£ poi lo
chiamarono il magnifico, 1972) nebo Tonina Valeriiho (Il Mio nome e Nessuno, 1973).
Pro potieby této prace ale bohaté postaci piiblizeni tohoto specifického zanru pomoci
Leoneho vizualnich, vypravécich a déjovych technik.

Dal§im specifickym filmovym Zanrem, ktery ovlivnil Tarantinovu tvorbu, byl
zanr kung-fu filmt 70. let s prvky subzénru wuxia (wu-sia; vypravéni o moralnim
hrdinovy formou legendy). Tarantino si splnil sen napsat a nato€it film podobného
razeni, ale s jeho vlastnim ptibéhem v roce 2003, kdy natocil akéni thriller ,,Kill Bill* a
jeho pokracovani ,Kill Bill 2, které jsou plné vychodnich bojovych uméni a pfimo
vychéazeji ztady piredchozich snimkii shodného zanru, jako naptiklad ,Lady
Snowblood* (Shurayukihime, 1973) reziséra Toshiyy Fujity.

Pozdéjsim dilezitym faktorem na jeho tvorbu byl jeho pobyt ve vézeni v Los
Angeles na podzim roku 1989. Nebyl to n&jaky vazny preéin, za ktery byl zadrzen. Slo
o opakované Spatné parkovani a v base stravil celkem osm dni. To stacilo k tomu, aby
sdm pficichl k prosttedi, o kterém sam pozdé&ji psal. ,,S nékterymi vezni dokonce
sympatizoval. Napriklad s gangstery, kteri ho sami od sebe vzali pod svou ochranu.
Pobyt ve vezeni znamenal ve vyvoji Quentinova psani velky obrat. Mohl ted’ psat o
vécech, které opravdu zazil, a ne jen vidél v televizi nebo v kiné.“ ** Udajné pravé ve
vézeni se mu v hlavé zrodil ndmét na film ,,Takovi normalni zabijaci (Natural Born
Killers, 1994), ktery pozdé&ji podle znacné€ ptepracovaného scénare natocil rezisér Oliver
Stone. Kwvili, podle Tarantina, Spatné¢ piepsanému scénaii se dokonce nenechal v
titulcich uvést jako autor scénare, ale pouze jako autor namétu. VSechny filmy, které od
té doby napsal, si také sam natocil.

Mtuzeme tedy fici, Ze Tarantino byl ovlivnén reZiséry zminovanymi jiz v prvni
kapitole, ktefi sami realizovali své scénafe. Tvirci se tak otevird moznost natocit film
podle svych vlastnich ptfedstav, coz mu umoziuje dosdhnout lepSiho vysledeku

vyvolaného komunikaci s divaky skrze své autorské dilo. V ptipadé starSich autort i

26 CLARKSON, Wensley, 1996, s. 111
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v ptipad€ Tarantina jako komplexniho filmového tviirce plati, ze vznikne nadprimérny
autorsky film. V tomto ohledu mtze byt Tarantino povazovan za rovnocenn¢ho tviirce.
V dnesni dob¢ plati za dalsi komplexni filmové autory napiiklad Woody Allen (napfic
filmafskymi generacemi), David Lynch, Paul Thomas Anderson, James Cameron a
z ,,nezavislych® tvlrct naptiklad Kevin Smith nebo Jim Jarmusch.

Ve své pozdéjsi tvorbé (,,Hanebny pancharti®, ,Nespoutany Django*) si
Tarantino vybiral kontroverzni obdobi ¢i udalosti ze svétovych déjin. Byl tedy témito
udalostmi ovlivnén, pfi¢emz se snazil zprostiedkovat sviij pohled na né skrze své dilo a
uréitym zptiisobem se s nimi a jejich nasledky vyrovnat.

Sam Tarantino miize byt za tvirce, ktery ovlivnil tvorbu nové generace filmaii,
a to hlavné¢ v piipadé zobrazovani estetizovaného nasili s nadhledem, kterého je
docilovano pomoci dialogt. Jako ptiklad mize byt uveden americky rezisér Robert
Rodriguez, ktery s Tarantinem jiz n¢kolikrat i spolupracoval, naptiklad na snimku ,,0d
soumraku do usvitu“ (From Dusk Till Dawn, 1996) a ,,Sin City — Mésto hiichu“ (Sin
City, 2005). Za dalsiho nasledovnika mtze byt povazovan britsky dramatik a rezisér
irského ptivodu Martin McDonagh, v jehoz divadelni i filmové tvorbé je ziejma
inspirace Tarantinovym dilem a formou, kterou je provedeno. Jeho kratkometrazni
oscarovy film ,,Six Shooter* (Six Shooter, 2004) 1 jeho prvni celove€erni snimek ,,V
Bruggach® (In Bruges, 2008) oplyvaji tarantinovskymi dialogy, nadsazkou a
estetizovanym nasilim. Samoziejmé, Ze vycet tvlrct, ktefi byli ovlivnéni Tarantinovou

tvorbou by mohl byt delsi, ale tito dva mohou byt pokladani za jedny z nejvyraznéjsich.

2.3 Typické prvky

Je mnoho rezisérti, hlavné téch slavnych, ktefi maji sviij typicky styl toceni
filmi. Quentin Tarantino je bezpochyby jednim z nich. Divék se snad ani nemusi bliZe
zabyvat rozborem filmu a studiem kinematografie, aby poznal jeho charakteristicky styl
filmového vypréavéni prib&hu.

Mezi typické prvky, které Tarantino pouziva ve svych filmech, patii jiz
zminovany zabér ,,from below* (zabér zdola), ktery pouzival naptiklad italsky rezisér
Sergio Leone ve svych spaghetti westernech jako naptiklad ,,Pro hrst dolart* (Per un
pugno di dollari, 1964), ,,Hodny, zly a osklivy* (I buono, il brutto, il cattivo, 1966) a
,lenkrat na Zapadeé“ (C'era una volta il West, 1968). Jedna se o zabér, kdy je kamera
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umisténa priblizn€ na urovni pasu zacastnénych postav ¢i nize a je natocena nahoru tak,
aby byl herec viditeln¢ zabiran zdola. Také muze jit o zabér zdola, kdy je kamera
v postaveni z pohledu leziciho herce. Pravé z vyjmenovanych filmi s nejveEtsi
pravdépodobnosti pienesl tento typ zabéru i Tarantino do svych filmd a dovedl ho k
dokonalosti. Mimo jiné z italskych westernt pfevzal i dalsi charakteristicky prvek, jimz
je hudba slavného skladatele filmové hudby Ennia Morriconeho, jehoZ hudbu ve svych
filmech s oblibou pouziva. Jistou odnozi tohoto typu zébéru, je zabér z kufru
automobilu, ktery je jiz opravdu typicky pouze pro Tarantina. Zcela jisté je mozné ho
najit i vjinych filmech od jinych tvirci, ale pokud se jednd o tvorbu Quentina
Tarantina, tak zadbéru z kufru automobilu si pozorny divak miize v§imnout ve vSech jeho
dilech, kde to je alespon trochu mozné a v nékterych 1 vicekrat.

Ze slavnych rezisérti, ktefi se mohou také pySnit svymi nejvyraznéjSimi
charakteristickymi zabéry ¢i scénami (tzv. trademarky), mohu jmenovat naptiklad
Stevena Spielberga, ktery do vSech svych filmi zakomponoval zabér do zpétného
zrcatka automobilu, a dale Wese Andersona, jehoz filmy se vyznacuji centralni
kompozici zabérd. To znamend, Zze hlavni prvky zdjmu se nachédzi v osov€ piesném
sttedu zabéru a rovnéz hlavni d¢j scény se odehrava ve stfedu zébéru. Ve svém
nejnovejSim snimku ,,Grandhotel Budapes$t*™ (The Grand Budapest Hotel, 2014)
dokonce vSechny zébéry ftesil centralni kompozici.

Za dalsi typicky prvek Tarantinovych filml mohou byt povazovany dlouhé
dialogy, které ¢asto nemusi piimo souviset s déjem daného filmu, avs$ak pro divaky jsou
filma, diky kterym je Casto oznacovan jako ,,kultovni* tviirce a plati za nejvyznamnéjsi
scéndristy dneska. Jeho scénafe také bezpochyby obsahuji notnou davku kontroverze,
ale také zalezitosti, které bézné prozivaji obycejni lidé. Diky nim jsou tak oblibené u
fanouska. Kontroverze jeho dél ovSem spociva i ve faktu, ze se pii zobrazovani nasili a
agrese nedrzi zkratka a od jeho rané tvorby mizeme sledovat vzestupnou tendenci, ktera

vvvvvv

diky technickému pokroku v mnoha technickych filmovych aspektech.
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3. Estetizace nasili ve vybranych dilech Quentina
Tarantina

3.1 Gauneri (Reservoir Dogs), 1992

Rok vzniku: 1992

Délka: 99 min

Rezie: Quentin Tarantino

Scénaft: Quentin Tarantino

Kamera: Andrzej Sekula

Stiih: Sally Menke

Pomér stran: 2,35 - 1

Hraji: Harvey Keitel (Mr. White/Larry Dimmick), Tim Roth (Mr. Orange/Freddy
Newandyke), Michael Madsen (Mr. Blonde/Vic Vega), Steve Buscemi (Mr. Pink), Chriss
Penn (Nice Guy Eddie Cabot), Lawrence Tierney (Joe Cabot), Edward Bunker (Mr.
Blue), Quentin Tarantino (Mr. Brown), Randy Brooks (Holdaway), Kirk Baltz (Ofcr.
Marvin Nash)

3.1.1 Dégj filmu

Gauneti jsou filmem, ktery by mohl byt oznacen jako polovi¢ni parodie, jelikoz
si svym zpusobem utahuje z gangsterskych filmi 70. a 80. let a zaroven jim vzdava
poctu. Hlavnim tématem filmu je kradez diamantli z banky, kterd nedopadla podle
predstav jejich Sesti aktéra, ktefi pracuji pro stejného $éfa jménem Joe Cabot. Aby se
nedozvédéEli sva pravd jména, dostanou piezdivky, jako napiiklad Pan OranZzovy (Mr.
Orange), Pan Svétly (Mr. Blonde) ¢i Pan Bily (Mr. White) a tak déle. Prave tato kodova
jména jsou zpocatku zdrojem vtipti pti pldnovani loupeze. Pii samotné loupezi jeden ze
zaméstnancl banky spusti alarm a zpiisobi hromadny Uték vSech zacastnénych zlodéju
z mista ¢inu, pfi¢emz nektefi z nich nepfeziji. Valna vétSina filmu se potom odehrava ve
skladu, kde se lupi¢i po kradezi diamantii méli sejit. Pravé tam zacinaji diskutovat o
tom, ze jeden z nich musel byt ,.krysou®, ktera pracovala pro policii.

Film zacina v bistru, kde si celd skupina lupict dava jidlo pied loupezi a vedou
pfi tom rozhovor, ktery s nasledujicim déjem nemad nic spole¢ného, ale je zdbavny a
uréitym zpusobem dava divdkovi moznost poznat zdkladni povahové rysy vsSech

hlavnich postav. Nasledujici d¢j se odehrava ve dvou déjovych linkach, pricemz jedna je
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hlavnim ptibéhem a odehrava se v jiz zminéném skladu a druhd seznamuje divaka
s hlavnimi aktéry pomoci toho, co délali pfed tim, nez se zapletli do nepovedené
loupeze. Pii cest¢ do onoho skladu d¢& sleduje cestu Pana Bil¢ho, ktery fidi auto a
utéSuje Pana Oranzového, ktery lezi postieleny v bolestech na zadnim sedadle. Zatim
nemd divak jakékoli informace o zranéni Pana Oranzového. Po chvili co ti dva dorazi
do skladu, pfichazi 1 Pan RiZovy a dozvida se, ze Pan Hnédy je mrtvy, byl zastielen.
V tu chvili zaCinaji vychazet najevo nesrovnalosti celé akce a zaCinaji diskutovat o tom,
ze akce mohla byt 1écka.

Poté se d¢€j pfesouva na dalsi linku, do minulosti, kdyz Pan RGzovy vypravi, jak
se dostal z banky do skladu a jaké mél potize s policisty, ktefi ho pronasledovali. Po
delsim rozhovoru Pana Bilého a Pana Ruzového piichazi dalsi ohlédnuti se do
minulosti, vtomto pfipad€, co d¢lal pted loupezi Pan Bily. Ten je jiz dlouholetym
ptitelem vedouciho cel¢ akce, Joea Cabota, snimz v minulosti jiz nckolikrat
spolupracoval na ¢inech podobného razu, jako je ten, o kterém vypravi hlavni dé¢j. Poté
probiha dalsi konverzace mezi Bilym a Ruzovym, ktery vyvrcholi potyckou mezi
zminénymi. Pfi té je ptistihne Pan Svétly, ktery v kufru svého auta pfivezl zajatce. V tu
chvili pfichazi dalsi ptesun na druhou déjovou linku, jez vypravi piibéh Pana Svétlého.
Ten je pritelem Eddieho Cabota, ktery se prave vratil z vézeni a chysta se vratit k praci,
kterou umi nejlépe. Jeho prvni akci je pravé loupez diamantl se skupinou gaunert.
Zajatcem, kterého Svétly pfivezl je policista Marvin Nash, kterého lupic¢i hodlaji
vyslychat kvili informacim vedoucim ke zradci. VSichni zacnou policistu bit, pficemz
to vypada jako hra, kterou jakoby se velmi dobie bavili.

Ve skladu se objevi Eddie Cabot a posléze nechaji Svétlého se zbitym policistou
a Panem Oranzovym v bezvédomi samotného, protoze je potieba ziskat diamanty, které
Pan Rlzovy schoval, jest¢ nez se dostal do skladu. Nikdo nevi, co se stalo s Panem
Modrym. Pan Svétly zacina policistu mucit a pousti k tomu pomérné rytmickou pisen.
Na tuto pisen pied policistou tan¢i a miii na ného pistoli. Sam fika, ze ho muci pouze
pro zabavu, ufizne mu ucho bfitvou a jeste si z ného utahuje, jestli ho slysi. Potom dojde
do kufru svého auta pro kanystr s benzinem, polije jim policistu a chysta se ho zapalit.
V tu chvili ho zastfeli Pan Oranzovy, ktery se zrovna probudil z bezvédomi a tim
zachranil zivot policisty Marvina Nashe. Nasledné¢ mu sdéli, ze je také policista, coz

ovSem Marvin uz vi, a chysté se zabit celou skupinu lupic¢t.
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Ptichazi dalsi zména d¢jové linky. Tentokrat se divak dozvida, co délal pred akei
Pan OranZovy alias policista Freddy Newandyke. M¢l nelehky tkol se infiltrovat do
Cabotova gangu a jeho kolega Holdaway mu poméhal s u¢enim se kriminalnického
chovani. Po pfedstaveni Pana Oranzového se d¢j vraci zpét do doby planovéni loupeze,
kde se kazdy dozvida svoji prezdivku, s kterou ovSem néktefi nejsou spokojeni.
Obzvlasté Pan Ruzovy a Pan Hnédy. Rychlym skokem se d& piesouva na déni
bezprostiedné po loupezi. Divak vidi, jak pfiSel o Zivot Pan Hnédy a jak doslo
k postfeleni Pana OranZového. Nasledné se dé¢j vraci do skladu, kdy se vratili zbyli
gaunefi po zastfeleni Pana Svétlého. Eddie Cabot ihned zastreli policistu a poté vSichni
zacinaji znovu diskutovat o tom, kdo je zradcem. Do skladu piichazi viidce gangu Joe
Cabot s informaci, ze Oranzovy je policista, a tim padem zradce. Bily se s tim nechce
smifit a stale OranZzového héji. Joe Cabot namiii pistoli na Oranzového, Bily ji namifi
na né¢ho a Eddie Cabot namifi na Bilého. Situace se vyhroti a vSichni nastejno vystieli.
Bily zastteli Joea a Eddieho Cabotovi, Eddie postteli Bilého a Joe postieli Oranzového.
Poté Pan Ruzovy, ktery se celou dobu schovaval pod nakladaci rampou, vyleze a utece
spolu s diamanty. Bily bere Oranzového do ndruce a namifi mu na hlavu pistoli, pficemz
se mu Oranzovy omlouva. Prichézeji policisté a kamera najizdi na Bilého, ktery stéle
mifi pistoli na hlavu Oranzového a zda se byt ¢im dal vic zoufaly a ve velkych
bolestech. Zazni vystiely, ale jiz neni patrné, kdo vystielil. S nejvétsi pravdépodobnosti
Oranzového zastrelil, jesté predtim, nez ho zastfelili policisté, ale pfesto zlstava konec

filmu do jisté miry otevieny.

3.1.2 Zobrazené nasili ve filmu ,,Gaunefri“ a jeho

interpretace

Jiz v prvnim celoveCernim filmu Quentina Tarantina, kterym je gangsterka
Gaunefti, je patrny pomérné specificky vypravéci postup a zplisoby pojeti nasilnych
scén. Uzité nasili nemé primarné za tikol Sokovat ¢i znechutit divaka. Je dilezité pro dg;
filmu a v mnoha ptipadech je uzito jako prostiedek naruSeni klidnych scén, kdy je Casto
pojimano jako forma expresivniho uméni a se skoro az znepokojivym nadhledem,
pricemz je od divaka nemén¢ znepokojivy nadhled pfimo vyzadovan. Film Gauneti byl

promitan pfi vyzkumu psycholozky Rachel Shawnové, kterd zkoumala vliv zobrazované
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agrese na prozivani divaka. , Zjistila, Ze zkoumané osoby byly po expozici ndsilnych
scén z filmu Gauneri prekvapeny vlastnim poZitkem: kromé odporu, jejz z nich scény
plné naturalisticky zachyceného nasili vyvolaly, je zdrover obrazy nasill fascinovaly. “ %’
Zobrazené nasili tedy dokaze esteticky pfitahovat a budit podobny pozitek jako pohled
na zajimavé umélecké dilo. Pro Tarantinovy ,,Gaunery” toto plati dvojnasob, jelikoz
forma zobrazovaného nasili neni zdaleka tolik zdvaznd, jako pravé jeji prozivani
divakem, které je umocnéno vyhrocenymi bezvychodnymi situacemi.

Jiz v ivodu filmu, pted titulkovou sekvenci jsou vSichni ze skupiny gangsterQ
zobrazovani jako sebevédomi muzi, ktefi pti planované kradezi nemohou selhat. To je
podpofeno samotnou uvodni titulkovou sekvenci, kdy jsou snimani pii chlzi ve
zpomaleném zdbéru. Pti tom hraje pisen ,, Little Green Bag‘ od George Bakera (Obr.
23). Thned po tvodni titulkové sekvenci ptichazi zadsadni zlom, pii némz je patrné, ze
planovand loupez selhala. Miuzeme vidét postieleného a zakrvaveného Pana
OranZzového na zadnim sedadle auta, které¢ tidi Pan Bily (Obr. 24). Oranzovy je
v hroznych bolestech a skoro se nemuze ubranit slzdm. Tento zabér divaka zavadi
prakticky doprostifed samotného piibéhu. Béhem jediného Sokujiciho zébéru je ptivodni

pfedstava neomylného gangu narusena a znicena.

Director of Photography

Andrzej Sekula

Obr. 23 Obr. 24

Celad scéna v automobilu je pro divdka velmi znepokojujici. OvSem neni to
primarné kvali krvi, kterd je ve velkém mnozstvi rozprostiena jiz prakticky po celém
vozidle, ale spiSe kviili kiiku a sténani Pana OranZového, ktery se tim divakovi pomérné
zasadné odcizi a znelibi. To mize byt povazovéano za jisty ndznak jeho pravé identity
(jak vyjde po case najevo, je Oranzovy policista v piestrojeni), jelikoZ v tomto filmu
jsou krimindlnici ti ,,dobfi“ a policisté naopak ti ,Spatni“. Divakovi neni ukdzan

samotny akt nasili, ktery vedl k této vyhranéné situaci.

27 CERMAK, Ivo. Lidska agrese a jeji souvislosti. 1. vyd. Zd’r nad Sazavou: Fakta, 1999. ISBN
80-902614-1-8. s. 72
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Kdyz gangstefi pfijdou na to, ze s nimi byl po celou dobu nékdo, kdo byl
infiltrovanym policistou, snazi se zjistit, kdo to byl. Kdyz je Pan Oranzovy naicen, Ze
on je policista, Pan Bily ho s vervou obhajuje. Argumentuje tim, Ze vid¢l, jak byl
postelen. Divak si tedy divodné mysli, Ze byl postielen pfi piestielce s policisty.
Samotny Cin, tedy jak k onomu postieleni doslo, mizeme vidét az na samotném konci
filmu, kdy je Pan OranZovy viceméné nesStastnou ndhodu postfelen do bficha Zenou,
které chtéli s Panem Bilym vzit auto, jelikoz se potiebovali co nejrychleji dostat pokud
mozno co nejdal od mista ¢inu. Bezprostfedné poté, co je Oranzovy postielen, Zenu
instinktivné zastieli.

JiZ zminény fakt, Ze jsou policisté v tomto filmu postavami a intuitivng, podle
toho, o kom tento film vypravi, i divaky povazovany za ,,ty Spatné“, nas dovadi k dalsi,
ikonické a zaroven velmi diskutované scéné, kdy Pan Svétly muci policistu. Scéna byla
diskutovéana a kritizovana divdky, protoze nasili v ni uzité, je samoucelné (tedy
neestetizované) a zbytecné kruté. ,, Nékteri divaci argumentovali z velké casti prave
touto scénou, Ze nasili v gaunerech je naprosto neomluvitelné a ze film je tudiz
z mravniho hlediska neobhajitelny jako umélecké dilo.“ ** Fakt, Ze Pan Svétly jenom
tak, a s potéSenim, ufizne policistovi Marvinovi ucho, se na prvni pohled mize zdat
jako samoucelné uzité nésili nezavislé na filmovém vypravéni. Tieba z diivodu, ze Pan

Svétly sam fika:

,Mé je ve skutecnosti docela zkurvené jedno, co vis, nebo nevis. Ale
mucit Té budu stejne. Bezduvodné. Ne, abych ziskal informace. Je to zabava,

‘

pro mé, mucit poldu. Miizes Fikat, co chces, mé to nezajima. *

Jedna se ale o velmi sofistikovany pohled do psychologie dané postavy Pana
Svétlého. Ten sice muci nevinného policistu, ale z jeho hlediska muci svého tthlavniho
nepfitele. Jeho nepfateli jsou ale i vSichni ostatni policisté, protoze zastielili jeho
kumpany a jeho zivotni styl a pracovni napli se neslucuji se zadkonem a existenci
policistl. ,,Scéna s uchem® je tedy ospravedlnitelnda jako soucdst filmu a zaroven
opodstatiiuje veskeré nasili pachané na policistech v tomto filmu. Nasili a nevrazivost
k policistiim také jistym zplisobem opodstatiiuje uryvek rozhovoru Pana Bilého a Pana

Riizového ve skladu, kde se sesli po nepovedené loupezi:

28 ULATOWSKI, J., z dila GREENE, Richard a Kasey Silem MOHAMMAD. Quentin Tarantino &
filozofie: Jak se filozofuje klestémi a letlampou. 1. vyd. Praha: Nakladetelstvi XYZ, s.r.o., 2009.
ISBN 978-80-7388.226-6., s. 165
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Pan RUzovy: ,, Trefil jsem par poldii. Ty jsi nékoho zabil? “
Pan Bily: ,, Pdar poldu.
Pan Razovy: ,, Zddny jiny lidi? ** (v originalnim znéni: ,, No real people? )

Pan Bily: ,,Jenom poldy.

Podle tohoto rozhovoru ,,gaunefi* nenahliZeji na policisty jako na lidi. Krutost
k nim je tedy jistym, pfimo nevyi€enym, zplisobem mozna. Pokud se totiZ nepocitaji
k lidem, je pro gaunery legitimni je zabijet. Z tohoto hlediska je zajimava posledni
scéna filmu, kdy je Pan Bily konfrontovan s faktem, ze jeho chranénec, Pan Oranzovy,
byl po celou dobu onou ,,krysou* v gangu a touto pravdou velice trpi, protoze kvili ni
zastrelil své ,kolegy*“. Pfi ptichodu zdsahové jednotky do skladu, kdy jsou nazivu uz
pouze Pan Bily, Pan Oranzovy a Pan RizZovy, ktery je jako jediny nezranén a utika
s uloupenymi diamanty, mifi Pan Bily Oranzovému pistoli na hlavu a velice si rozmysli,
jestli ho mé zasttelit, navzdory tomu, ze jiz vi, Ze je policista. Jak bylo demonstrovano
uryvkem rozhovoru, policisté jsou pro ného a jeho kumpény ,,mén¢ nez lidé*“ a mohou
byt bez problému zabiti. Scéna je zcela naplnéna citovym prozivanim dané situace
Panem Bilym a zmatenosti jeho myslenek, pficemz zlistava otevieny konec a je zmaten
1 divék, jelikoZ neni jasné, od koho byl, a hlavng, komu patfil.

Vratme se ale zpét ke ,,scéné s uchem®. Ta je, i pfes svoji nespornou krutost,
podana snad tim nejironictéjSim zpisobem. Nez dojde k samotnému ¢inu, Pan Svétly
pousti v radiu velice chytlavou pisen ,,Stuck in the Middle with You™ od skupiny
Stealers Wheel, na kterou zacina pted policistou ptfivazanym k zidli tancit s bfitvou a
vtipkovat o tom, co mu provede. Poté mu chyti hlavu a za¢ne fezat jeho ucho (Obr. 25).
Kamera se ale nevénuje samotnému ¢inu, ale odvrati se a sniméd najezdovou rampu ve
skladu, kde muceni probihd (Obr. 26), takze velmi dulezitou roli hraje divakova
predstavivost. Tohoto odvraceni si nepozorny divak explicitné viibec nemusi v§imnout,
pfestoZze se vSe déje v jediném zdbéru a jelikoz stale slysi policistiv kiik ptes pasku,
kterou ma zalepend Usta a pobidky Pana Svétlého: , No tak drz, drz, ty hajzle!*.

Nasledné se do zabéru vraci Pan Svétly s jiz ufiznutym uchem (Obr. 27).

44



Obr: 25 ' Obr:. 26

Obr. 27

Tato scéna je svoji strukturou srovnatelna s feckou tragédii, kde se n¢které prvky
déje presouvaji mimo jevisté (fec. skéné). Naptiklad, Ze bitva neprobihala piimo na
scéné, pricemz divaci pouze slySeli zvuky bitvy, které se ozyvaly ze zakulisi, a o ¢inu
informoval hlas choru. Nasilné ¢iny nikdy nebyly zobrazovany explicitné na jevisti.
Stejn¢ tomu bylo, pfi jakychkoli jinych nésilnych cinech, kterych bylo v antickém
divadle pozehnané. Divaci mohli vidét pouze nasledky nasili, které bylo nutné pro d¢;,
napiiklad v podobé figuriny mrtvoly, kterd byla po ¢inu pfinesena na jevisté. Pfi scéné
z ,,Gauneri* se déje néco podobného. Divak vi, Ze scéna zobrazuje nasilny ¢in, ale ¢in
samotny se odehrdva mimo zabér (Obr. 26) a nasledné je konfrontovan s vysledkem
¢inu, kterym je v tomto pfipad¢ ucho oddélené od jeho vlastnika (Obr. 27).

V tomto ptipadé je pravé onen vysledek prvkem estetizace nasili v této scéné.
Pro jeji potieby je upravena forma vypravéni, aby byl divak Sokovéan primarné svoji
predstavivosti, pficemz i kdyz neni samotny ¢in ukdzan v detailnim zabéru, divak maze
pocitovat na svém vlastnim téle nepiijemny naznak fyzické bolesti. Az poté ma byt
divék zneklidnén zminovanym vysledkem nasilného Cinu, ktery je kvili zptsobu jeho
zachyceni, doplnéni o ironicky hudebni motiv a cynické pozndmky jesté vice
znepokojivy. Po tomto Cinu divak zacina nenavidét Pana Svétlého, i kdyz mohl pied
timto ¢inem vypadat sympaticky.

Po muceni je Pan Svétly ale zastfelen pii polévani policisty benzinem, aby jej
mohl podpalit. Jednd se sice o smrt Clovéka, ale ta na divdka funguje paradoxné

uklidiiujicim dojmem. Zastielen je Panem Oranzovym, ktery po celou dobu lezel na
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najezdové rampé a pravé se probral z bezvédomi. Je to proto, ze vtu chvili Pan
Oranzovy oznami Marvinovi, ze on je ten policista, ktery se infiltroval do gangu
zlo¢incli a Marvin mu odpovi, ze vi, Ze je policista, protoze ho zna. Samotné zastteleni
Pana Svétlého je ospravedlnéno pravé jeho znepokojivym c¢inem, ktery jeho zabiti
ptedchazel.

Forma zobrazeni nasili, konkrétné€ v této scéné, je tedy podana pomérné citlivym
zpusobem a neni, v tomto ptipad¢, nijak pielomova, kdyz je mozné ji takto srovnat
s formou zobrazeni nasili z klasického obdobi klasického divadla. To, co bylo v dobé
filmu nové, je pristup k provadénému naésili. Naptiklad fakt, ze k tak krutému cinu
slouzi jako hudebni podklad vesele provedena pisen z radia, pouze pfispiva k rytmizaci
samotné scény a také k nadhledu, se kterym je nasili v této zdvazné scéné, v celém

tomto filmu, ale i v dal$im Tarantinové dile pojimano.
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3.2 Pulp Fiction (Pulp Fiction), 1994

Rok vzniku: 1994

Délka: 154 min (SE:168 min)

Rezie: Quentin Tarantino

Scénai: Quentin Tarantino, Roger Avary

Kamera: Andrzej Sekula

Stiih: Sally Menke

Pomér stran: 2,35 : 1

Hraji: John Travolta (Vincent Vega), Samuel L. Jackson (Jules Winnfield), Tim Roth
(Punpkin/Ringo), Uma Thurman (Mia Wallace), Bruce Willis (Butch Coolidge), Harvey
Keitel (The Wolf), Amanda Plummer (Honey Bunny/Yolanda), Rosana Arquette (Jody),
Eric Stolz (Lance), Ving Rhames (Marsellus Wallace) Christopher Walken (Kapitan
Koons), Peter Greene (Zed), Quentin Tarantino (Jimmie Dimmick), Frenk Whaley
(Brett), Maria de Medeiros (Fabienne)

3.2.1 Déj filmu

Pulp Fiction je druhym celovecernim filmem Quentina Tarantina odehrévajicim
se v gangsterském prostfedi a jednim z filmu, které si bezpochyby zaslouzi oznaceni
,Hkultovni“, Pravé timto filmem Tarantino ukazal své filmarské, hlavné scenaristické
nadani a definoval hlavni charakteristické rysy své budouci tvorby. Film je vypravén
pomérné netradi¢nim zpisobem, vzhledem k Zanru, ke kterym je bézné fazen (komedie,
krimi, thriller). Uddalosti, o kterych film vypravi, jsou totiz Casové piehdzené, d¢j tedy
neni chronologicky uspofaddn, coz mulZe byt povaZzovano za prvek filmového
vypravéni, ktery filmu dodavd urcity druh dynamiky a umoziiuje nepiedvidatelné
odhaleni smyslu nékterych situaci. D¢ filmu sestava z nékolika piibeht, které nejsou
fazeny linearn¢ a prolinaji se v pribehu celé stopaze filmu pomoci spojujicich postav,
kterymi jsou Vincent Vega a Marsellus Wallace. Oba jsou soucasti vSech piibéht
tvoficich d& filmu. Mimo tyto postavy jsou v piibézich obsazeny nékteré shodné
motivy, které spojuji pfib€hy svym opakovanim se v nich.

Film zacind scénou v klasickém losangeleském bistru, kde hovoii tadovy
gangster a zlod¢j Punpkin se svou partnerkou Honney Bunny (Yolanda) o tom, Ze by se
chtél zamétit na vykraddani bank, spiSe nez na vykrddani menSich podnikl, jako
naptiklad obchodt s lihovinami a vysvétluje, pro€ je vyloupeni banky jednodussi. Néhle

ale pfijde s tim, vyloupit restauraci, ve které se pravé nachéazeji. Hned na to, co se oba
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odhodlaji a za¢nou kficet: ,,Pfepadeni!*, zac¢ind tivodni titulkova sekvence podkreslena
hudebnim motivem Misirlou v produkci Dicka Dalea.

Po uvodnich titulcich zacind povidka ,,Situace kolem Bonnie“, ve které se
vypravéni zamétuje na dvé z hlavnich postav, gangstery a zabijdky Vincenta Vegu a
Julese Winnfielda, ktefi pravé jedou autem na misto, kam je poslal jejich najemce
Marsellus Wallace pro kuffik s blize neurCenym obsahem. Celd scéna v auté je
doprovdzena s déem piimo nesouvisejicim, ale velice zabavnym dialogem o
Vincentove vyleté do Evropy. Oba piijedou k domu, kam je Marsellus poslal, a vytahuji
zbran¢ z kufru auta. Poté pokracuji do bytu, kde mé byt jejich zbozi a pfitom vedou
rozhovor zdanlivé nesouvisejici s déjem filmu. Ve zminéném byté se nachazeji Ctyfi
muzi, kteti se snazili jejich $éfa podvést. Zacina vyjednavani s jednim z muzi v byte,
Brettem, béhem kterého Jules muzim v byté sni jidlo, vypije piti a nakonec dva muze
s Vincentem zabiji. Dal§i muz ale vybchne z toalety, kde slySel celé vyjednavéni i
sttelbu a zaCne také stfilet na Julese a Vincenta, které ani jednou nezasahne, cemuz se
oni sami divi. Toho také zastieli. Nechaji zit pouze jednoho ze Ctvefice — Marvina, jenz
byl jejich informatorem ve skuping, kterd se pokusila oklamat Marsella. Spolu
s Marvinem seberou kuffik s n€jakym sviticim pfedmétem (jenz neni ve filmu piimo
ukazan ¢i1 zminén, takze se divdk nikdy nedozvi, o co doopravdy jde) a jedou ho
odevzdat Marsellovi, pfi¢emz probiraji, co se pravé stalo a Jules povazuje fakt, ze
nebyli ani jednou pfi stfelbé zasaZzeni za Bozi znameni, ze ma skoncit se svou profesi.
Pti tomto rozhovoru ale Vincent omylem zastieli Marvina ranou do hlavy, coz je donuti
zménit smér cesty a postarat se o Marvinovo télo na zadnim sedadle auta.

Nouzoveé dojedou domu k Julesové ptiteli Jimmiemu, aby umyli auto a zbavili se
mrtvoly, coz ale musi stihnout, nez se Jimmieho manzelka Bonnie vrati z prace domd.
Jules zavola Marsellovi, aby mu s nenadalym problémem pomohl. Ten ho odkaze na
,uklizece* pana Wolfa, ktery by jim mél umét pomoci. Wolf s ledovym klidem situaci
s mrtvolou na vrakovis$té¢ a poté jedou za Marsellem taxikem. Marsellus chvili pfed
jejich ptijezdem praveé ve svém v baru jednd s boxerem Butchem Coolidgem o tuplatku,
aby se nechal porazit v poslednim zapase své kariéry. Tak zacina dalsi pfibéh (ktery je
z chronologického hlediska posledni) s ndzvem ,,Zlaté hodinky*. Butch ale svlij zapas
vyhraje, pficemz nestastné zabije svého soupete a zmizi s Marsellovymi penézi. Na ten

samy vecer, kdy mél Butch prohrat zépas, dostal Vincent tikol postarat se o Marsellovu
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manzelku Miu (o tomto tkolu vedl Vincent rozhovor s Julesem, kdyz ptichazeli k bytu,
odkud méli vyzvednout zasilku pro Marselluse). Zacina chronologicky druhy piibéh,
,Vincent Vega a Zena Marselluse Wallace®, ktery neni rozd€len na cCasti jako ostatni
ptibchy.

Vincent si u svého pfitele na tento vecer koupil silny heroin u svého dealera
Lance, ktery hned ,,vyzkouSel* a jede vyzvednout Miu, aby ji vzal na vecefi. Mia ho
uvita, ptipravi se a vyrazi do restaurace zatfizené v retro stylu, ,,Mazany kralicek* (Jack
Rabbit Slims). Tam se zOcCastni tanecni soutéze, kterou vyhraji. Z restaurace jedou
k Mie domii, kde si Vincent odskoc¢i na toaletu a Mia mezitim v jeho kabaté, ktery ji
pujcil, najde zminovany silny heroin a vezme si ho. Neni ale zvykla na tak silné drogy a
upadne do bezvédomi. Kdyz se Vincent vrati z toalety, najde Miu, pohotové zavola
svému dealerovi Lancovi a jeho zené& Jody, ktery by ji mél pomoci a doveze ji k nim
domt. Lance a Vincent ji spole¢né¢ pomohou a piivedou ji k védomi. Potom ji Vincent
konecné ve zdravi dopravi domil, a tim se mu podati splnit kol zadany Marsellem.

Ve stejny vecer me¢l Butch svlij zapas, ktery mél prohrat a zmizel s Marsellovym
tiplatkem. Velmi brzy rano dorazil domd, kde na ného &ekala jeho Zena Fabienne. Rekl
docasné ubytovali v motelu. Butchova Zena ale zapomnéla sbalit jeho hodinky po otci,
kter¢é mu v détstvi predal otctiv blizky pfitel a spolubojovnik z Vietnamu, kapitan
Koons. Pritom mu sd¢lil tézkou cestu hodinek od otce, pies n¢ho, az k Butchovi. Butch
se roz¢ilil a vratil se do starého bytu pro hodinky. V byté€ jiz byl Vincent, kterého tam
poslal Marsellus, aby dostal své penize. Butch Vincenta ale zastihl pii cesté z toalety a
zastrelil ho. Na cesté zpét do motelu ale ndhodné uvidi Marsella na ptechodu pro
chodce, ten si ho také vSimne a Butch se ho rozhodne piejet autem. Marsellovi se
prakticky nic nestane, ale Butch se nedaleko za pfechodem srazi s jinym autem a ma
zakrvaveny obli¢ej. Kdyz oba pfijdou k sob&, Marsellus vytahuje pistoli a stfili po
Butchovi. Tomu se podaii utéct a schovat se do blizké zastavarny, kam ho ale Marsellus
vidél zabihat. Za¢nou se rvat, ale uvidi je majitel obchodu a diky brokovnici se mu
podafi je zajmout. Ten zavola svému pfiteli Zedovi, pficemz se ukazuje, ze jde o
skupinu sadomasochistii. Zaviou Marsella s Butchem do sklepa, kde s nimi nemaji
nejlepsi imysly. Marsella znasilni a Butche chtéji mucit. Ma na né¢ho davat pozor
»pritel”“ nasilnikii v okovaném koZzeném obleku s kuklou. Butchovi se ale podafi

uniknout z pout a zneskodnit muze s kuklou, protoze ten je pfivazany a kvili kukle
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nemuze zavolat pomoc. Butch utikd, ale nakonec se rozhodne pomoci Marsellovi.
Vezme si v obchod¢ katanu a vrati se do sklepa. Majitele obchodu zabije a Zeda postieli
Marsellus brokovnici, pomoci které byli oba zajati, a chystd se ho mucit z pomsty.
S Butchem se dohodne, ze kdyz zmizi z mésta, nechd ho zit oplatkou za pomoc pied
muceni. Butch si vezme Zediv chopper a jede do motelu pro Fabienne. Spole¢né zmizi
z mésta, jak se s Marsellem dohodli.

Konec filmu se vraci k Julesovi a Vincentovi (ten je diky deformaci Casu pii
vypravéni filmu jesté nazivu), ktefi po vyfeSeni problému s mrtvolou pfisli do bistra,
kde film zacind rozhovorem Punpkina a Yolandy a néslednou loupezi. Ukazuje se, ze
jesté pred zacatkem loupeze Jules a Vincent sedéli v bistru a stale probirali situaci
z bytu, kde je malem zasttelili. Vincent si opét odskocil na toaletu a mezitim zacala
loupez. Lupici si od vSech, i od Julese, vezmou penézenky. Chtéji ale i Marselliv
kuffik. Ten jim ukéze jeho obsah a pfi jejich udivu nad nim zabavi Punpkinovi pistoli.
Yolanda se poleka, namifi na n¢ho. V tom se z toalety vrati Vincent, ktery namifi svoji
pistoli na Yolandu. Jules mé ale situaci pod kontrolou a vysvétluje Punpkinovi, Ze jim
kuffik neda a chce zpét svoji penézenku, ovSem penize nechd lupi¢im. Cennosti
ostatnich lidi z bistra jim necha a posild je pry¢. Nasledné odchézeji i on s Vincentem,
¢imz film konci. Zacatek loupeze a jeji vyusténi tedy ramuji cely d&j filmu a zaroven

urcitym zptisobem plni funkci prologu a epilogu Pulp Fiction.

3.2.2 Zobrazené nasili ve filmu ,,Pulp Fiction* a jeho

interpretace

Film ,,Pulp Fiction” mize byt oznaen jako Tarantiniv nejvyznamnéjsi film.
Jedna se teprve o jeho druhy celovecerni pocin, ktery byl ale ocenén cenou americké
Akademie filmového uméni a véd v kategorii nejlepSi pivodni scénaf a ,,Zlatym
globem* rovnéz za nejlepsi scénaf. Velkou zasluhu na téchto vyznamnych ocenénich
méla Tarantinova originalita a troufalost, ktera je srovnatelna s tou, se kterou Leone
ptisel s ,,dolarovou trilogii“ a ,, Tenkrat na zapadé*“ a nesmazatelné se tak zapsal do dé&jin
svétové kinematografie.

V rané Tarantinové tvorbé nenajdeme samotucelné nasili. To, co ale mize byt

povazovdno za samoucelné, je nevazanost, sjakou na divdka chrli nasilné scény
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provazené vtipnymi dialogy a hlaskami, které dovadéji situaci béhem a po nasilném
¢inu zcela jisté do absurdni roviny a davaji mu skoro az groteskni charakter. Nasilné
¢iny zobrazené v tomto filmu jsou ovSem opodstatnény jiz samotnym prostiedim, do
kterého jsou zasazeny (napf. zlo¢inecké skupiny, losangeleské podsvéti) a postavami,
které se v ném pohybuji. Hlavni postavy v Tarantinovych filmech, a to plati jak pro
»Pulp Fiction“, tak pro ,,Gaunery“, jsou do detailu propracovany a Casto jiz jejich
primarni charakteristika, tedy profese (napt. najemni zabijaci), miize byt povazovana za
ospravedliiovatele jejich chovani, at’ uz je destruktivni, ¢i nikoli. Co ale ,,Pulp fiction*
odlisuje od ,,Gaunerd®, je daleko odvaznéjsi ptistup k zobrazovani nasili, ktery si ale
stale drzi jistou davku neurcitosti a neukazuje nasili zcela otevienym zplsobem.

Nasili je v tomto filmu uzivano primarné k trestu a je zobrazovano, jak jiz bylo
zminéno, ne zcela ptimym zpisobem. Matouci zaleZitosti ov§em miiZe do jisté miry byt
nepfiméetenost trestu k prohfesku, ktery je trestan. Tento problém nas ptivadi k prvni
nasilné scéné, tedy k Vincentové a Julesove vstupu do bytu, kde se nachazi kuftik jejich
Séfa Marsella Wallace. Tam vyjednavaji s Brettem, spiSe mu ale Jules dava jiz béhem
zdanlivé nezivazné konverzace najevo, ze situace, v niz se nachéazeji, neni pro
obyvatele bytu v zddném piipade ptiznivd. Konverzace a zplsob chovani jednotlivych
pomérn¢ dirazné vyhrozovat. Tato scéna je plna psychologického nasili a fyzické nésili
je vni reprezentovano nékolika vystiely z pistole. Kdyz uz Vincent a Jules ziskaji
kuftik, Brett zacne vysvétlovat, Ze je jim vSem lito, Ze se situace s onim kuffikem tak
zkomplikovala. Julesovi je vSak jiz od zacatku jasné, ze Slo o imysIny podvod. Zcela
znenadani a jakoby mimochodem zastfeli muze leziciho na pohovce a zacina
vyhrozovat Brettovi. Ten se vlivem Soku ze smrti kumpdana neustale pta: ,, Coze? “. Jules
mu oznami, ze pokud jest¢ jednou fekne ,.coze“, stieli ho. Brett se znovu zepta:
,,Coze? a Jules dostoji svého slova a postfeli ho do ramene. Postfeleni tedy bylo
nepfiméfenym trestem za jednoduchou otdzku. Nasleduje trest, ktery koresponduje
s povolanim Julese a Vincenta, tedy povolanim ndjemnych vrahd. Za podvod, ktery byl
chystan na jejich $éfa, Bretta spolecné zastieli, pfi¢emz jsou v stfidavych kontra-
zabérech vidét pouze Jules a Vincent, jak stfili (Obr. 28, 29). Brett, kterému jejich
vystiely patii, viibec vidét neni.

V tomto pifipadé neni estetizace patrna tak markantnim zplsobem, jedna se tedy

0 jeji niZsi stupeni. Je to proto, Ze primarni ucel této scény neni ukazat nasili, ale ukazat
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divdkovi, co muze cekat od postav Julese a Vincenta. Divdk je do scény zapojen
takovym zpiisobem, Ze md moznost si sdm vytvotit obrazek toho, co se déje mino zaber.
Je tak donucen pouzit svoji fantazii, aby mél prehled o tom, o ¢em pojednava scéna jako
celek a nikoliv, aby rozumél pouze jednotlivym zabérim. Divék se tedy nachdzi ve
velmi podobné situaci prozivani, jako v piipad¢ ,,scény s uchem* ve filmu ,,Gauneti*

(viz. kapitola 3.1.2, str. 44-46).

Obr. 28 Obr. 29

Poté vybéhne z koupelny muz, ktery slySel vysttely a vyprazdni na Vincenta s
Julesem cely zédsobnik, ale ani jednou je netrefi. Po této Stastné ndhod¢ nasleduje
Julesovo zamysleni nad jeho zivotem a potfebnou zménou zivotniho stylu. O tom ale
pozdéji v této kapitole.

V tomto filmu prakticky kazda nasilna akce pfimo ptredchazi dalsi, i kdyz se to
na prvni pohled nemusi zdat, jelikoz je v tomto pfipad¢ znacné zdeformovany filmovy
¢as vlivem nelinedrniho zplsobu vypravéni. ,,...ndsilna uddlost v jedné zdpletce je
katalyzatorem dalsi zapletky a nasili, které se v ni odehraje (vSimnéte si, jak zavrazdeni
Bretta vyvola Marvinovu smrt a jak Butchova vrazda soupere v ringu vede k prihodé
s kfupanskym majitelem zastavarny a jeho komplicem).” * Po smrti Bretta a jeho
spolecnikii tedy nasleduje smrt Marvina, ktery byl Vincentovym a Julesovym
informatorem. Marvin je neStastnou nadhodou zastielen Vincentem, ktery se na n€ho
obratil s nezajisténou pistoli v auté pii odjezdu z bytu. Samotny akt zastfeleni opét neni

vidét, ale mizeme vidét jeho vysledek v podob¢ krve rozprsknuté na zadnim skle auta.

29 NANAY, B., SCHNEE, L., z dila GREENE, Richard a Kasey Silem MOHAMMAD. Quentin
Tarantino & filozofie: Jak se filozofuje klestémi a letlampou. 1. vyd. Praha: Nakladetelstvi XYZ,
s..0., 2009. ISBN 978-80-7388.226-6. s. 296
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Obr. 30 Obr. 31

Marvinova smrt byla sice nestastnou ndhodou, coz dokazuje Vincentiv udiveny
vyraz, ktery ji zaroven ospravedliuje, protoze dokazuje, Ze neslo o umyslné uzité nasili.
Marvinova smrt vSak byla pro pfibéh a charakter filmu jednou ze zcela zasadnich véci.
Zahajuje totiz dals$i povidku, kterd spojuje prolog a epilog filmu. Navic zpusobuje
situaci plnou absurdniho humoru, kdyz se Jules a Vincent snazi vytesit problém s jeho
mrtvolou. Tato situace se vyznacuje, jak je tomu jiz u Tarantina zvykem, notnou davkou
nadhledu a potvrzuje kvalitu scénéfe, jelikoz je divak uzitymi dialogy paradoxné
donucen se smat, i ptes straslivé ¢iny, které se tam odehravaji. Pfestoze se sméje, aktéry
dané scény by ale rozhodné byt nechtél, jelikoz se vazna rovina scény uzavird
v symbolech a divdk se jim snazi branit. Z psychologického hlediska se zde nachazi
rozdil mezi védomim a nevédomim umeéleckého dila, kdy se bolest presouvd do
nevédomi dila. Jedna se o tzv. ,smich skrz slzy“, kdy je zfejmym zplsobem
kombinovéana komedie s tragédii, a ktery je typicky pro vnimani dila napiiklad ruského
dramatika a prozaika Antona Pavlovi¢e Cechova.

Nestastnd ndhoda hraje roli 1 v povidce ,,Zlaté hodinky*, a to roli zcela zésadni.
Tato povidka popisuje situaci po tom, co profesionalni boxer Butch Coolidge nestastné
zabije svého protivnika v ringu, piestoze mél prohrat. Nechal se podplatit Marsellem
Wallacem, a ten si rozhodné nenecha libit, ze ho pfipravil o jeho penize. Samotné zabiti
protivnika v ringu neni ve filmu viibec vidét. Divak vidi Butchovu pfipravu na zapas a o
pribéhu zapasu a zabiti boxera se dozvidd pouze z komentate, ktery dokresluje scénu
vypravéjici Butchilv uték z boxerské arény. Butch vi, Ze musi vypadnout z mésta a
fekne své zen¢ Fabienne, aby sbalila véci a jela do motelu. Nahodou ale nesbalila
Butchovy zlaté hodinky, jedinou pamatku na jeho otce. Butch se ve vzteku vrati do bytu
pro hodinky, ale tam narazi na Vincenta, jehoZ tam poslal Marsellus najit Butche.
Vincent pravé vySel z toalety a Butch na né¢ho namifil jeho vlastni zbran kterou kratce
pted Vincentovym piichodem nasel na kuchyniské lince. Ti dva se jiz diive spolu setkali

a do oka si pravé nepadli. V okamziku, kdy Butch mifi na Vincenta (Obr. 32), vyskoci
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z toustovace hotové toasty (Obr. 33), Butch se lekne a zastieli Vincenta (Obr. 34, 35).
PrestoZe si pii jejich prvnim shledani nepadli do oka, je ziejmé, ze Butch primarné
nem¢l v imyslu na Vincenta vystielit, o ¢emz vypovida jeho piekvapeny vyraz po
samotném c¢inu (Obr. 36). Tento nasilny Cin je jednim z mala v tomto filmu, ktery je
ukazan ptimo. Ospravedlnéni této vrazdy je stejné, jako v ptipad¢ zabiti Marvina
Vincentem, tedy netimyslny nésilny ¢in. Zajimavé je, Ze stejné jako Vincent zabil
Marvina, tedy ndhodou, byl zabit i on sam.

Pomérné dileZitou soucasti této scény je prave rychly stiih na toustovac, ktery v
divékovi vyvolava stejné leknuti, jaké vyvolal samotny toustova¢ v Butchovi. Pii takto
kratkém stfthu nemusi dojit k jeho plnému uvédoméni. Dany stiith se tedy stava
implicitnim (nevédomym) symbolem, coz znamena, Ze nebyl pln€¢ uvédomeén, ale byl
tam. Byl zaznamendn nevédomim, jelikoz pfi neliplném soustfedéni na scénu nemusela
byt poskytnuta dostate¢n¢ dlouhd doba na ptechod implicitniho symbolu v explicitni.
Ptestoze nemusel byt stfih na toustova¢ uvédomén, brzy se dostavi jeho vysledky v
podob¢ stielby na Vincenta a jeho néasledné smrti. Divakovi, stejné€ jako Butchovi, stale
nemusi byt jasné, co se vlastn€ stalo a pro¢ byl vlastné Vincent zastfelen. Hlavné z
divodu, ze se nabizi moznost, ze ho Butch zastfelil jednoduse proto, Ze se vloupal do

jeho bytu.

Obr. 32 Obr. 33

Obr: 34 | Obr: 35
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Obr. 36

Po tomto ¢inu se Butch vraci do motelu, kde na ného ¢eka Fabienne, ale cestou
nahodné potkad Marsella na ptfechodu pro chodce a rozhodne se ho piejet, naez tak
ucini. Oba s mensimi zranénimi pfeziji a dostanou se do potycky, pfi které se ndhodné
dostanou do zastavarny, kde jsou zajati jejim majitelem. Ten si zavold na pomoc partaka
Zeda a chystaji se Butche s Marsellem mucit. To je ostatné popsano v kapitole vénujici
se d&ji filmu. Nasili pachané postavami Zeda a majitele zastavarny je dano samotnou
podstatou jejich postav. Pozdéji se totiz ukaze, Ze jde o nasilnické sexualni delikventy.
Ti jsou ale za své nésilné chovéni potrestani Butchem, ktery se po vymanéni z pout
chystal utéci, ale svédomi mu to nedovolilo a vratil se s peclivé vybranou zbrani
zachranit Marselluse, kterému to ur€itym zptisobem dluzil kvili tomu, Ze ho pfipravil o
penize. Samotny vybér zbrané¢ v zastavarné je pojiman, i pres kruté nasili, které se
béhem n¢ho odehrava, jako komicka ¢i groteskni situace, kdy Butchiiv pohled, kdyz jiz
Jedna se o stejnou situaci, z hlediska divdkova proZivani scény, jako pfi feSeni problému
s Marvinovym télem, tedy, ze se divak bavi nad kombinaci komedie s tragédii, kdy
komedie je obsazena ve védomi uméleckého dila a tragédie se pfesouva do nevédomi
dila. Akty nasili jsou v této scéné vidét ptimo. Jak zabiti majitele zastavarny pomoci
katany, tak zabiti Zeda pomoci brokovnice. Marsellus Butche na oplatku za jeho

zachranu od muceni a témef jisté smrti uSetfi a povazuje situaci mezi nimi za vyfreSenou.

Obr. 37 Obr. 38
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Obr: 39 | Obr: 40

Celd povidka ,,Zlat¢ hodinky* je ramovana nasilnymi Ciny, tedy zabitim
protivnika v ringu a trestem nasilnikdi ze zastavarny. Ve filmu, jak jiz bylo zminéno,
kazdy nasilny ¢in pfipravuje pidu pro dalsi. ,, Toto téma se rovnéz odrazi v cyklické
strukture filmového vypraveni: zacind a konci toutéz loupezi a zbytek filmu ji v jistém
smyslu poskytuje pozadi a kontrast, aby divaci mohli porozumeét dulezZitosti vyvrcholeni
scény v restauraci. ““ *° Scéna v restauraci, ktera je popisovana taktéz v kapitole vénujici
se d¢ji filmu, je oddélena od ostatniho déje filmu, jelikoz se jednd o jedinou povidku,
ktera nekon¢i nasilnym c¢inem. Nyni se vracime k Julesové zamySleni o zméné
zivotniho stylu, tedy k jeho ndpravé. Ten zménou svého ndhledu a svym polepSenim
preruSuje kruh nésili, na zaklad¢ interpretace piihody z bytu, kde se nachazel
Marsellustiv kuffik, kdy s Vincentem jen ¢irou ndhodou vyvazli Zivi. MiZeme tedy
konstatovat, Ze film ve vysledku vyzniva jako dilo o napravé a odpusténi, pficemz
nasili, ke kterému zde dochézi, je, stejné€ jako v ,,Gaunerech®, z vétSiny dilem divakovy

vlastni predstavivosti, ktera je podnicena stiithovou a zvukovou strankou filmu.

30 NANAY, B., SCHNEE, I, z dila GREENE, Richard a Kasey Silem MOHAMMAD. Quentin
Tarantino & filozofie: Jak se filozofuje klestémi a letlampou. 1. vyd. Praha: Nakladetelstvi XYZ,
s..0., 2009. ISBN 978-80-7388.226-6. s. 296
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3.3 Hanebny pancharti (Inglourious Basterds), 2009

Rok vzniku: 2009

Délka: 153 min

Rezie: Quentin Tarantino

Scénat: Quentin Tarantino

Kamera: Robert Richardson

Stiih: Sally Menke

Pomér stran: 2,35 : 1

Hraji: Brad Pitt (Ist Lt. Aldo Raine), Mélanie Laurent (Shosanna Dreyfus/Emmanuelle
Mimieux), Christoph Waltz (Col. Hans Landa), Eli Roth (Sgt. Donny Donowitz), Diane
Kruger (Bridget von Hammersmark), Michael Fassbender (Lt. Archie Hicox), Daniel
Briihl (Frederick Zoller), Til Schweiger (Sgr. Hugo Stiglitz), Gedeon Burkhard (Cpl.
Wilhelm Wicki), Jacky Ido (Marcel), B. J. Novak (Pfc. Smithson Utivich), Omar Doom
(Pfc. Omar Ulmer), August Diehl (Major Hellstrom), Denis Ménochet (Perrier
LaPadite), Sylvester Groth (Joseph Goebbels), Martin Wuttke (Adolf Hitler), Julie
Dreyfuss (Francesca Mondino), Mike Meyers (Gen. Ed Fenech), Richard Semmel (Sgt.
Rachtmann), Sénke Mohring (Pve. Butz), Samm Levine (Pfc. Hirschberg), Paul Rust
(Pfc. Andy Kagan), Michael Bacall (Pfc. Michael Zimmermann), Carlos Fidel (Pfc.
Simon Sakowitz)

3.3.1 Déj filmu

V poradi sedmy film Quentina Tarantina se odehrava v obdobi 2. svétové valky,
zvalné¢ ¢asti v okupované Francii. Film je podobné jako vétSina Tarantinovych
predchozich filmi rozd€lena na kapitoly, které nejsou propleteny tak slozitym
zpusobem, jako naptiklad je tomu u Pulp Fiction. Pomérné jednoduse na sebe navazuji a
kazda pojima tu predchozi jako svoji soucdst. Pfesto film spliuje fadu
charakteristickych znakti Tarantinovych filmt a jeho vypravéci styl je stale velmi silné
pfitomen. Prvni kapitola s ndzvem ,,Tenkrat v nacisty okupované Francii* slouzi jako
prolog k filmu a ptedstavuje dvé z hlavnich postav — plukovnika SS Hanse Landu a
mladou zidovku Shosannu Dreyfus (pozdé€ji Emmanuelle Mimieux).

Prvni kapitola za¢ind piijezdem plukovnika Landy na mléénou farmu Perriera
LaPadite. Landa zde hled4 dlouho se skryvajici zidovskou rodinu a je patrné, Ze jiz od
zacatku vi, ze se schovavaji pravé na této farmé. Plukovnik velmi slusné pochvali
rodinu majitele farmy a mléko jejich krav. Pozdé&ji ale vyvine silny natlak na LaPadite a
ten nerad priznava, ze se u né¢ho ona zidovska rodina skryva pod podlahou mistnosti,
kde se pravé oba nachéazeji. Landa zavola do svétnice své vojaky, kteti pres podlahu

rodinu postfili. Jediny, komu se podafilo se zachrdnit je pravé Shosanna, které se
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vyhnuly vSechny kulky vpalené do podlahy, a poté utekla Landovi z dostielu. Hned poté
nasleduje dalsi kapitola s ndzvem ,,Hanebny pancharti*.

D¢ této kapitoly se to¢i kolem valecné operace, pro kterou dal dohromady
nadporucik Aldo Raine tym osmi Zidovskych americkych vojéki. Tato skupina ma za
ukol nedlouho pfed vylodénim v Normandii podniknout vysadek nad Francii a tam
pozabijet co moznéd nejkrutéjSim zplisobem co nejvice nacistl, v ramci zaSkodnické
¢innosti. Na diikaz odvedené prace ma kazdy znich za kol pifinést Rainovi sto
nacistickych skalpli. Pfiberou k sobé jest€¢ znamého némeckého zabijdka nacistickych
dastojnikii, Hugo Stiglitze, kdyZ ho zachrani z vézeni. Zvésti o nich se §ifi mezi
némeckymi vojaky a nedlouho po zacatku jejich akce se o nich, diky jejich neobvyklym
metodam zachazeni se zajatci, dozvi samotny viidce Adolf Hitler. Raine se svou
skupinou totiz kazdého z vojéakd, ktefi s nimi spolupracuji oznackuji hakovym kiizem
na Celo a nechaji je jit. Kazdy tak poznd, na které stran¢ za valky stali. Ty, ktefi s nimi
nespolupracuji, ¢eka jista rychld smrt a nasledné skalpovani.

Dalsi kapitola nese nazev ,,Némecky vecer v Pafizi* a pojedndva o Shosanng,
Ctyfi roky po tom, co byla jeji rodina vyvrazdéna. Nyni se jmenuje Emmanuelle
Mimieux a provozuje mensi kino. Do ni se zadivd némecky vojék a zaroven herec ve
filmu Josepha Goebbelse ,,Pycha naroda“, Frederick Zoller. Ten navrhne, aby se v jejim
kin¢ uskutecnila premiéra zminovaného filmu, a ji, po rozhovoru se Zollerem a
Goebbelsem nezbyva, nez nabidku pfijmout. Jako velitel bezpecnosti se na misté objevi
plukovnik Hans Landa, ktery dal postiilet jeji rodinu, ale nevi, ze Emmanuelle je
Shosanna. Ta je nucena s nim vést, pro ni, velice nepfijemny rozhovor, po jehoz
skonceni a po Landové odchodu, se neubrani slzdm. Po Goebbelsové a Landové
prohlidce kina za¢ind Emmanuelle se svym promitacem Marcelem pladnovat vypaleni
kina pIného nacistickych dustojnikt pfi premiéte ,,Pychy naroda“.

Soucasti dalsi kapitoly ,,Operace Kino* jsou 1 ,,pancharti, kteti se spoji se svym
kontaktem, kterym je némecka herecka Bridget von Hammersmark a od ni se dozvi
dilezité informace o pldnované premiéfe filmu ,,Pycha naroda“. V baru, kde i s Bridget
v prestrojeni probiraji zdsadni informace, jsou ale vyruseni majorem Hellstromem, ktery
pozna, Ze nejde o nacistické vojaky, nacez dojde k velké prestielce, pii které jsou
vSichni zGcastnéni ,,pancharti zabiti a Bridget je postfelena do nohy. Zbyli ,,pancharti®,
ktefi se neucastnili porady a ¢ekali pfed barem Bridget zachrani a chtéji, aby se zapojila

do jejich planované operace, kdy se chtéji dostat na premiéru ,,Pychy naroda“ a spachat
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atentdt na vSechny nacistické dustojniky, vcetn¢ samotného vudce. Ta zpocatku
nesouhlasi, ale pod natlakem je ochotna se operace zc¢astnit. V baru po piestielce zatim
Landa vySetfuje, co se stalo, pfiCemz zjisti, ze byla pfitomna i1 Bridget von
Hammersmark a za¢ind mit neblah¢ tuseni, Ze se néco chysta.

Nasleduje posledni kapitola ,,Pomsta obrovské tvare™. V této kapitole, na
premiéie ,,Pychy naroda“, se setkdvaji hlavni hrdinové vSech predchozich kapitol.
Emmanuelliny a Marcelovy pfipravy na vypaleni kina do zéklada vrcholi a ,,pancharti‘
jsou v piestrojeni za italské filmate spolu s Bridget a dynamitem pfipoutanym na télech
na premiéte filmu. Tam je uvidi Landa, ktery si je jiz zcela jist, co se chystd, zabije
Bridget a Raina s dal§im ,,panchartem® Utivichem nechd zatknout. Dohodne se ale
snimi a americkou stranou, ze kdyz ukonc¢i valku, nechd se jimi naoko zatknout a
zistane bez trestu. Emmanuelle jiz ztraci trpélivost s Zollerovym neustalym
prondsledovanim, vazné ho postieli, ale jemu se ji podafi zastfelit, nacez na nasledky
zranéni umird také. Mezitim se pii premiéfe na platné objevi Emmanuellina tvar a
oznami, Ze vSichni v kin€¢ zemiou, o ¢emz ,,pancharti neméli ani tuseni. Vypukne
panika, ale ,,pancharti“ nezpanikafi a dé¢laji svoji praci — zabijeji nacisty. Podafi se jim
zabit samotného Hitlera a poté jiz dochazi k odpaleni nalozi na jejich télech. VSichni
v kin€ umiraji.

Raine spolu s Utivichem a Landou se dostali do americké zony a tam zatykaji
Landu, pfi¢emz se jim nelibi, ze kdyZ svlékne uniformu, nikdo nepozna, co byl za valky

zaC a také mu vénuji znameni hdkového kiize na celo.

3.3.2 Zobrazené nasili ve filmu ,,Hanebny pancharti“ a jeho

interpretace

Film ,Hanebny pancharti“ zroku 2009 je dilem pomérné odliSnym od
predchozich dvou analyzovanych filmi, co se ty¢e zobrazovani nasili. Ten je jiz znané
stylizovan a samotné akty nasili jsou ukazovany pfimo, vétSinou bez stfihovych klicek,
které by dovolovaly divakovi zapojit vlastni fantazii. Bezesporu lze ale hovofit o
esteticky hodnotném filmovém dile zobrazujicim lidské, vahavé, ale zaroven nebojacné
a kruté pozadi 2. svétové valky. Udalosti ze svétovych dé&jin, jez se shoduje s definici

20. stoleti podle Arendtové, jako ,,stoleti nasili“, a kterd jiz sama o sobé zdivodiuje a
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ospravedlituje nasili zobrazené v tomto snimku. Jiz pfedem je jasné, které postavy stoji
na stran¢ zla, a které¢ na stran¢ dobra, jiz kvili notoricky zndmym faktim o dané
udalosti. Hlavni aktéfi jsou, podobné jako ve vSech piedchozich Tarantinovych filmech,
bohaté¢ rozvinutymi postavami sjasnou minulosti, ale jen téZko pfedvidatelnou
budoucnosti. Témito postavami jsou opravdovi hrdinové 2. svétové valky, tedy lidé,
muZi 1 zeny, ktefi byli okolnostmi donuceni bojovat a mstit se za své blizké, lidé, jimz
valka zménila pohled na svét, a jez udavali smér, kterym se valka ubirala. Film pomérné
vzacnym zplisobem zobrazuje zridnost nacistické ideologie pomoci zobrazeni osuda
téchto ,,obycejnych* lidi. Nutno podotknout, Ze se jedna o postavy zcela smyslené, tedy
az na vyjimky, které jsou soucasti ptibéhu, jenz se ne zcela podoba skuteCnym
udalostem. Tarantino pomérné¢ vyznamnym zpisobem zménil déjiny k potiebam filmu.
To se ovSem ve filmovém svété nestalo poprvé ani naposled, ptficemz diky vice ¢i méné
zménénym skute¢nostem nebo piekroucené realité¢ vznikla dila, ktera se tadi k t€ém
nejvetsim.

Hlavnim motivem tohoto snimku k zobrazovani nasili, je, jako ve vétSiné z
ptedchozich film Quentina Tarantina, motiv pomsty. V tomto ptipad¢ Zidovské pomsty
(Shosanna Dreyfus/Emmanuelle Mimieux a vSichni ze skupiny ,,panchartii* jsou zid¢)
za kruté zachazeni béhem 2. svétové valky ze strany nacistl. Jak jiz bylo fe€eno,
v tomto filmu je jasné, kdo je zly a kdo dobry. S témi zlymi je zde zachazeno tak, jak
Tarantiniv pokrouceny pohled na piiméfenost trestu k danému prohfesku napoveédél jiz
ve své rané tvorbé, tedy ,,Gaunerech™ a ,,Pulp Fiction®. Z toho vyplyva, ze Tarantino
nacisty v tomto snimku ani trochu neSetfi. Ti, ktefi nezemfou, dostanou poznavaci
znameni v podob¢ vyfiznutého hakového kiize na cele (Obr. 41), aby kazdy veédél, 1
dlouhou dobu po valce, ze patfili na stranu téch, ktefi jsou vSeobecné chéapani jako ti
Spatni. Toto znackovéani je zminéno jiz na zacatku filmu, ale jako takové nebylo
zobrazeno.

Stalo se tak ale v samotném epilogu filmu, kdy je takto oznacen ten, ktery si to
zaslouzil snad nejvice ze vSech postav nacistl, ktefi nebyli zabiti, tedy plukovnik Hans
Landa. Jeho oznaceni je zachyceno extrémné naturalistickym, ale zarovei realistickym
zpusobem (Obr. 42), ktery je doplnén Landovym bolestnym fevem. Z diavodu uZziti
detailniho zabéru na znacku vyfezavanou do cela, muze divdk sam na svém téle
pocitovat bolest, jelikoz pfi neexistenci moznosti spojit vykonavani nasili s jinym

subjektem, jak by tomu mohlo byt, kdyby byl pro zobrazeni tohoto ¢inu pouzit celkovy
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zabér téla nebo i1 hlavy obéti. VSe je v oCich Tarantina a v tomto pfipad€ nesporné i
v o¢ich divdka ospravedlnéno jako zaslouzeny akt pomsty, zalozeny na znalostech

realné udalosti 2. svétove valky, tedy spravedlivy.

Obr. 41 Obr. 42

Prakticky jedinou nasilnou scénou v tomto filmu, kde neni nasili zobrazeno
explicitné, ani ve velké mife estetizace, je hned prvni scéna slouZici jako prolog. Zpiisob
uchopeni této scény je jasnym odkazem na zplsob vypravéni, ktery uzivali tvirci
spaghetti westernii, vtomto piipadé¢ hlavné Sergio Leone. Jednim z faktort, které
piiblizuji tuto scénu pravé zminénému westernovému sub-zanru, je uziti detailnich
zab&rh (rozbor nésilné scény z filmu ,,Tenkrat na Zapade*™ v 1. kapitole) hlavnich aktért
této scény, jimiz jsou plukovnik Hans Landa a Perrier LaPaditte, pro vygradovani
napéti, které je, dalo by se fici, v této scéné az extrémni. V neposledni fad€¢ vyrazné
piipomina atmosféru téchto westernii hudebni motiv Ennia Morriconeho, ktery slozil
hudbu praveé k Leoneho spaghetti westerniim, barevné provedeni kapitoly, a dale je to
jeji samotny nazev, tedy ,,Tenkrat v nacisty okupované Francii* (,, Once Upon the Time
in Nazi Occupied France‘). Tento nazev je odkazem na Leoneho film ,,Tenkrat na
Zapade“ (angl. ,,Once Upon the Time in the West*). Zminovany fakt, ze v této scén¢
neni ukdzano explicitné, jako ve zbytku filmu, ma mozné odiivodnéni, Ze neni pachéno
na téch Spatnych v tomto filmu, tedy na nacistech, ale je pachano na téch, ktefi si to
nezasluhuji, tedy na zidech, konkrétné¢ na Dreyfusovych, rodin¢ Shosanny. Jednd se o
niz$i stupen estetizace nasilného Cinu, kdy divdk neni Sokovan ani znechucen, ale v
tomto piipadé citi pouze emoci smutku, ptipadné hnévu nad vykonanym ¢inem.

Samotna scéna vyzniva velmi vazné, mozna jde o emocionalné nejsilnéjsi scénu
celého filmu. Neni pojiména s nadsazkou, jak tomu bylo v pfipadé uziti podobné
zavazného nasili jako v ,,Gaunerech” a v ,Pulp Fiction“, jelikoz nejde o zcela
smySlenou udélost a i pti Tarantinové nevazanosti nelze brat podobné téma na lehkou
vahu. Nasilny ¢in v této scéné je takovy, Ze je nacisty vyvrazdéna zidovska rodina,

kterou ukryvéd Perrier LaPaditte pfimo pod podlahou mistnosti, kde je vyslychan
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plukovnikem Landou. Akt nasili neni zachycen pfimo, vidime pouze pristiely podlahy,
odlétavajici tiisky (Obr. 43, 44) a nasledné v slzach utikajici Shosannu. Jeji utck je

zobrazen zpusobem, ktery také dava najevo inspiraci dilem Sergia Leoneho, v jehoz

tvorbé€ je patrna obliba uzivani ,,pfirodnich rdma*, naptiklad oken a dvefi, k ordmovani

zabéru (Obr. 45).

Obr 43 ] Obr:. 44

Obr. 45

Tuto scénu s relativné umirnénym zobrazenim nasili, kde je divakovi umoznéno
zapojit svoji piedstavivost a dokoncit tak pouze nacrtnuty obrazek nasili podle svého,
stiida zacatek dalsi povidky, kterd nese nazev ,,Hanebny pancharti“. V té je vSechno
nasili zobrazeno explicitné a bez jakychkoliv zébran ¢i ,,thybnych manévra®. Je totiz
pachano vyhradné na téch, ktefi si to v tomto filmu zaslouzi. Tim je uziti a zobrazeni
nasili zaroven opodstatnéno.

Ptfi scéné, kdy se ,,pancharti® snazi z nacistti dostat informace, kde se nachazi
jejich jednotky, se kterymi by mohli mit pfipadné problémy, je vojék, ktery nechce
spolupracovat ubit k smrti baseballovou palkou. Dalsi, ktery jiz spolupracuje a vyzradi
jim pozice jednotek nezemte, ale dostane na celo jiz zminované oznaceni. Scéna je
pojata velice modernim zplsobem, nelze si ovSem nevSimnout 1 klasickych
westernovych prvk, jako v ptipad€ prologu filmu. Opét je uzivano postupné zvétSovani
detailnich zabért, jako “souboje nervi* [viz. rozbor nasilné scény z filmu ,,Tenkrat na
Zapadeé® (1968), (kapitola 1.4, str. 20)], pro vystupfiovani napéti, pficemz neni kladen
daraz na vytvarnou ilustraci mizanscény. Opét scéné slouzi jako hudebni motiv skladba

Ennia Morriconeho. Pii tom je ale uzito thli zébéru, které ukazuji vzajemnou polohu a
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momentalni nadfazenost jednotlivych postav, které jiz nejsou typické pro klasické
westerny, ale spiSe pro moderni kinematografii (Obr. 46, 47). Po patficném vygradovani
atmosféry této scény jiz nasleduje explicitné zobrazené nasili v podobé umléaceni
baseballovou palkou (Obr. 48), které je siln€ estetizovano a stylizovano. Z tohoto popisu
vyplyva, Ze se jedna o jakousi syntézu klasického a moderniho pojeti nasilné scény [viz.
rozbory nasilnych scén z filmi ,, Tenkrat na Zapade* (1968) a Identita (2003), (kapitola

1.4, str. 20)]. Prvkem estetizace je extrémnim zpusobem zobrazené nasili v podobé

rozbiti hlavy némeckého vojaka palkou amerického ,,pancharta®.

Obr. 46 Obr. 47

Obr. 48

Dalsi nasilnou scénou, pomineme-li scény obsahujici psychologické nasili, je
Stieglitz, s jejich kontaktem, némeckou hereckou Bridget von Hammersmark. Tato
scéna se jiz nachazi ve druhé poloviné filmu. Jedna se o prestielku, kterd ale funguje na
zéaklad¢ stejného vzorce, jako ptedchozi rozebirana scéna. Oteviené zobrazenému nasili
pfedchazi velmi vyhroceny dialog mezi zminovanymi hosty hostince a majorem
Hellstromem. Tato scéna je dulezitd pro nasledujici d&j filmu, jelikoz diky této
prestielce plukovnik Landa, ktery ji na misto pfijede vySetfovat, zjisti, ze Bridget von

Hammersmark spolupracuje s Brity, protoze v hostinci nasel jeji botu. Nasledky tohoto
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oy e

vrcholi. V kin€ se Bridget spolu s Rainem a jeho ,,pancharty* setka s Landou.

Zde je obsazen komicky a zlehcujici prvek. Raine a ,pancharti jsou
v prestrojeni za italské filmare, ale nikdo z nich nemluvi italsky. Landa si s nimi ale
chce popovidat. Pfitom se projevi vyrazny americky akcent Raina, ktery se povazoval
za nejlepSiho italského mluvéiho ze zOcastnénych ,,pancharti. To ovSem pfispéje
k Landovym pochybam o jejich imyslu. Po chvili nasleduje velice zneklidnujici scéna,
kdy je Bridget von Hammersmark po del$im rozhovoru a néasledném vyzkouseni boty
nalezené v hostinci, surové usSkrcena Landou. Divék vi, Ze Landa jiz nema pochyb o jeji
spolupraci s Brity, ale zplsob, jakym se na Bridget brutaln¢ vrhne, je vice nez
neptfedvidatelny a na divakovo o¢ekavani ptsobi jako velice Sokujici ,,studena sprcha®.

Bé&hem promitani filmu ,,Pycha naroda“ se ptimo v promitaci mistnosti odehraje
dalsi nésilnd scéna. Tentokrat jde o zuctovani mezi Emmanuelle/Shosannou a hlavni
hvézdou ,,Pychy naroda* Frederickem Zollerem. Ten jiz Emmanuelle leze na nervy, tak
mu d& nadéji, ze by mezi nimi mohlo néco byt, ale nasledné ho bez vétsiho vahani
postieli (Obr. 49). Mysli si, Ze je mrtev a zzeli se ji ho. V jejich o¢ich nebyl Spatnym
¢lovékem, prestoze byl nacistickym vojakem a hvézdou propagandistického véale¢ného
filmu. Jeji litost je divakovi vice nez zjevna, navic ji podtrhuje hudebni motiv, jimz je
v této scéné skladba Ennia Morrivoneho ,, Un Amico “ (Ces. ,,Ptitel®). Pristoupi k nému
a jiz vi, Ze ud¢lala chybu. Frederick ale jesté¢ neni mrtvy a Emmanuelle zastteli (Obr.
50), pfi¢emz nakonec sam umira (Obr. 52). Smrt Emmanuelle je zna¢né stylizovana,
jelikoz je moment, kdy je zasaZena zpomalen a jeji nasledny pad k zemi také (Obr. 51).
Stale hraje skladba ,,Un Amico“ od Morriconeho. Tato scéna je dech beroucim a

nesporné estetickym zazitkem, prestoze znazorfiuje umirani.

Obr. 49 Obr. 50
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Obr. 51 Obr. 52

Smrt Zollera je ospravedlnéna podle stejného vzorce, ktery byl pouzit pro
ospravedIlnéni nasili pachaného na policistech ve filmu ,,Gaunefi“. Jde o trest
smérovany obecné na vSechny nacisty, protoze mohou za smrt Emmanuelliny rodiny, a
ten kdo k nim patfi, je Spatny stejn¢ jako oni. Vrazda Emmanuelle je ospravedlnéna,
piestoze byla v tomto filmu na spravné strané, protoze zkratka postielila Fredericka, a
ten ji za to také potrestal. Emmanuelle byla navic smifena s tim, Ze v kin¢ poloZi Zivot
za spravnou véc, a to ji bylo dopfano. Nasili je v této scéné estetizovano, pricemz divak
vnima smrt Emanuelle jako smutnou udalost. Tento uhel pohledu jesté samotné
technické provedeni scény (jiz zmifované zpomalené zabéry spolu se silné
stylizovanym provedenim jejiho zasahu). Tato scéna slouZzi jako vyvrcholeni celého
ptibéhu Shosanny Dreyfus alias Emmanuelle Mimieux.

Vyvrcholenim celého filmu je hromadna vrazda nacistickych elit, Adolfa Hitlera,
Josepha Goebbelse, Hermanna Goringa a spousty dalSich. Jde rozhodné o nejdivocejsi a
nejnicive)si vybuch nasili v celém filmu, na kterém se podileli ,,pancharti a Emmanuell
se svym promitaem Marcelem. Jedna se o jejich opravdovou pomstu vSem nacistim a
hlavnim fiSskym elitdm. Uziti nasili v tomto filmu je tedy opét opodstatnéno
historickymi udéalostmi. Promitaci sal kina je uzavien, aby se odtamtud nikdo nedostal a
nasledné je vypalen pomoci podpaleni hromady hoflavych celuloidovych filmt. To byl
plan Emmanuelle.

Nezavisle na jejim planu byli v sdle dva ze zbylych ,,pancharta®, ktefi méli na
télech naloze dynamitu a byli vybaveni samopaly. To oni se v tomto filmu zaslouzili za
smrt Hitlera, pfi které divak rozhodné citi vyrazné&jsi uspokojeni (Hitler je rozstfilen na
kusy samopalem), nez pfii té, kterd se shoduje se skutecnymi historickymi udalostmi.
Jak jiz bylo feceno, tato hromadné vrazda slouzi jako vrchol celého filmu a zaroven
jako prvek poskytujici zadostiu¢inéni divakovi. V provedeni této scény je mozné najit
analogii s praktikami uzivanymi v koncentracnich tdborech. Zde jsou nacisti¢ti

hodnostafi uzavieni v mistnosti, jsou bezbranni a jsou vSichni usmrcovani ohném
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zafizenym Emmanuelle a destém kulek, ktery maji na svédomi ,,pancharti®. Jde tedy o
urcity, Tarantinem poskytnuty, prvek, pomoci kterého se 1ze jistym zpiisobem vyrovnat

s historii, a ktery pfinadsi fadu moralnich rozhieseni.
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3.4 Nespoutany Django (Django Unchained), 2012

Rok vzniku: 2012

Délka: 165 min

Rezie: Quentin Tarantino

Scénat: Quentin Tarantino

Kamera: Robert Richardson

Sttih: Fred Raskin

Pomér stran: 2,35 : 1

Hraji: Jamie Foxx (Django), Christoph Waltz (Dr. King Schultz), Leonardo DiCaprio
(Calvin Candie), Kerry Washington (Broomhilda von Schaft), Samuel L. Jackson
(Stephen), Walton Goggins (Billy Crash), Dennis Christopher (Leonide Moguy), James
Remar (Ellis Brittle/Shaffer/Butch Pooch), Laura Cayouette (Lara Lee Candie-
Fitzwilly), Don Johnson (Mr. Bennett/Big Daddy), Bruce Dern (Old Man Carrucan)
Franco Nero (Amerigo Vessepi), M. C. Gainey (Big John Brittle/Shaffer), Cooper
Huckabee (Little Raj Brittle/Shaffer), Quentin Tarantino (LeQuint Dickey Mining Co.
zamestnanec), Don Stroud (Sheriff Bill Sharp/Willard Peck), Tom Wopat (U. S. Marshall
Gill Tatum)

3.4.1 Déj filmu

V kontextu Tarantinovy tvorby velmi o¢ekavany film. Hlavné z toho divodu, Ze
se jedna o western, ktery, jak je jiz dobrym zvykem, Tarantino sam napsal i zreziroval.
Cim vsak tento film vystupuje z fady, je fakt, Ze neni rozdélen na kapitoly, tak jako
naprostd vétSina predchozich Tarantinovych filmi, 1 kdyZ by nejspiSe bylo mozné ho
rozdelit do tii pribéht, které na sebe navazuji a jsou spojeny postavami ¢ernosského
otroka Djanga a némeckého lovce odmén Dr. Kinga Schultze. Ten Djangovi nabidne
svobodu odménou za dopadeni nebezpecnych zloCinct. D¢ je az na nckolik malo
flashbacku (retrospektiv) vypravén linedrné a chronologicky. D¢ filmu je zasazen do
doby nedlouho (pfiblizné dva roky) pfed zacatkem americké obcanské valky a je
situovan na jih Spojenych statt.

Film zac¢ind scénou, kdy nékolik otrokii, v¢éetné¢ Djanga, pod dohledem dvou
obchodnikl s otroky putuje do nejblizStho mésta, kde maji byt prodani otrokaitim.
Jakoby néhodou je potkd Dr. King Schultz, zubat, ktery se ale zivi ,,Jovem lidi“. Ten
pottebuje Djanga, protoze jediné on miize védét, jak vypadaji zloc¢inci, bratii Brittlovi,
kteti jsou jeho nejnovéjSim cilem. Obchodnici s nim ale nechtéji pfili§ spolupracovat a
jeden mu dokonce vyhrozuje smrti. Dr. Schultz ho zabije a druhému zastteli koné, ktery

mu v padu pfilehne nohu, takZe se nemize pohnout z mista. Dr. Schultz sejme Djangovi
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okovy a poctivé a slusné€ za n¢ho zaplati. Ostatnim otrokiim da kli¢e od pout a poskytne
jim rady, jak se dostat do lepsi ¢asti zemég.

Prvni spolupraci Dr. Schultze a Djanga je dopadeni zloc¢ince, ktery byl pod
faleSnym jménem zvolen Serifem v texaském mésté Daughtrey. Toho jesté jako Serifa
zastieli a poté otfesenym obCantim vysvétli, o koho se jednalo a ozndmi, ze jim mistni
ufad dluzi $ 200 jako odménu za dopadeni. Poté se Dr. Schultz od Djanga dozvi ¢ast
jeho minulosti. Je totiz Zenaty, jeho zena mluvi némecky a jmenuje se Broomhilda von
Shaft. Majitel plantaZze Carrucan, pro kterého diive oba spolecné pracovali, je rozdélil.
Nasledné se Django s Dr. Schultzem vydavaji do Tennessee, kde by se méli na farmé
nachdézet bratfi Brittlové, na které je vypsana odména. Django dostane za ukol hrat roli
komornika, pro kterou si ma vybrat kostym. Jako otrok je velice piekvapen, ze si mize
vybrat vlastni Saty. Farma, kde maji byt zaméstnani Brittlové, patii Spenceru Gordonu
Bennettovi, ptezdivanému Big Daddy. Ten zacne vyjednévat s Dr. Schultzem a Django
se muze jit podivat po farmé, pticemz se od otrokyné Bettiny dozvi, Ze na farmé pracuji
bratii Brittlové, ale pod jménem Shafferovi. Kdyz jednoho z nich uvidi, vybavi se mu,
jak tito bratii bicovali jeho a Broomhildu. Django neodola a dva z nich zabije. Tietiho
zastfeli Dr. Schultz, béhem jeho utéku na koni pifes plantdz. To se dozvi Bennett,
Schultz mu ukéZe zatyka¢ a on je vykdZe z farmy. Tim je Djangova prace pro Dr.
Schultze hotova.

Bennett je ale zapfisahly rasista a spole¢né se skupinou dalSich (pocatky Ku-
klux-klanu) najde misto, kde chtéji travit noc. Dr. Schultz s tim ale trochu pocital,
nastrazil do vozu dynamit a s Djangem se v dostatecné vzdalenosti ukryli. V této scéné
si Tarantino siln¢ utahuje z Ku-klux-klanu. Kdyz Bennett se svou skupinou podnikaji
najezd na vz Dr. Schultze, doktor stieli do naloze dynamitu, ta vybuchne a Bennett se
svoji skupinou se davaji na utek. Pfi utéku je ale Bennett Djangem zastielen.

Jednou pfi veceii vypravi Dr. Schultz Djangovi klasickou némeckou legendu o
princezné¢ Broomhild¢ a o jejim statecném zachranci Siegfriedovi, jejichz piibéh se
velmi podobd tomu Djangovu. Dr. Schultz mu nabidne, protoZze za ného citi
zodpovédnost a jako Némec pry ma povinnost pomoci ,,Siegfriedovi®, Ze s nim Django
muze pies zimu délat lovce odmén a on mu potom pomulze najit a zachrénit
Broomhildu, na coz Django pfistoupi.

Po zimé¢ zjisti, kde se Broomhilda nachazi. Pracuje pro Calvina Candieho v jeho

Candielandu a zachranit ji rozhodné nebude lehky ukol. Zvoli proto opét strategii roli,
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vtomto piipadé hraje Dr. Schultz zijemce o otroka na zdpasy a Django hraje
CernoS$ského odbornika na zapasy otrokii. Sejdou se Calvinem Candiem a vzbudi jeho
zvédavost. Calvin je vezme do svého sidla, Candielandu. Cestou jsou konfrontovani
s nepiijemnou situaci, kdy jeden ze zapasnikl utekl a nasledné byl za trest roztrhén psy.
Django ale z role nevypadl.

Hned po pfijezdu do Candielandu je Django slovn¢ napaden dal§im ¢ernochem,
Stephenem, kvtli tomu, Ze jede na koni. Pfitom se dozvi, Ze se tam Broomhilda opravdu
nachazi a protoze mluvi némecky, je poslana za Dr. Schultzem. Ten ji ukdZe Djanga,
pfi¢emz ona omdli. Musi se ale rychle dat dohromady, protoze ma obsluhovat u vecete.
Stephen si ale v§imne jejich podezielého chovéani a zacne mit pochybnosti o cili jejich
navstévy. Chtéji totiz ustoupit od koupé otroka na zapasy a koupit pouze Broomhildu.
Stephen své podezieni sdéli Calvinovi, ten mu da za pravdu a zac¢ne vyhrozovat
Broomhildé smrti, pokud mu za ni Dr. Schultz nezaplati stejn¢ jako za zépasnika. Ten
po uzavieni transakce neodola tak hrozného ¢loveka, jako je Calvin Candie zasttelit.
Potom se strhne piestielka, pti které je zastfelen Dr. Schultz. Django nastésti vyvazne
bez zranéni, ale je donucen se vzdat a nechat se zajmout. Stephen mu zafidi odvod do
dolti LeQuinta Dickeyho, coz je ta nejtvrdsi prace, jakou muize otrok zazit. B€hem
odvodu Django udé¢la, co se naucil od Dr. Schultze, tedy hraje roli neprdvem zadrzené¢ho
lovce odmén a nabizi muzim, ktefi ho odvad¢ji snadny a rychly vydélek, pokud se
s nim vrati do Candielandu a pomohou mu zabit zloCince, na které si Django diive
nechal v kapse zatykac. Ti souhlasi, ale jakmile Djanga zbavi pout, zabije je a vrati se
pomstit do Candielandu sam. Na cesté zabije lidi, ktefi nechali roztrhat zapasnika psy.
V Candielandu zabije vSechny, az na otroky, dim vyhodi do povétii a zachrani
Broomhildu. Nezapomnél vzit Calvinem Candiem a Dr. Schultzem podepsany certifikat

o to, ze je Broomhilda svobodnou.

3.4.2 Zobrazené nasili ve filmu ,,Nespoutany Django* a

jeho interpretace
Ve svém, zatim nejnovéjSim, Z&nrovém snimku Tarantino zachycuje dalsi

kontroverzni udélost z déjin, tentokrat z déjin ryze americkych. Jednd se o obdobi

pusobeni otrokdi ve spojenych statech, tedy jedno z vyraznych obdobi, kdy dochéazelo
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k rasové diskriminaci Afroameri¢anti. Je tedy opét jiz rozhodnuto, jako v piipade
,Hanebnych pancharti®, kdo stoji na stran¢ dobra a kdo na stran¢ zla. Zrejmy je i hlavni
faktor ospravedlnujici uziti, v tomto piipadé, extrémniho nasili, tedy pomsta. Jak jiz
bylo feceno, téma pomsty hraje v Tarantinovych filmech rozhodujici roli. Toto téma
vjeho tvorbé zaroven implikuje uziti nasili, které je samotnym motivem pomsty
zdivodnéno, a tedy 1 estetizovano. Zaroven muze byt povazovano za ozvlastiujici
prvek, jelikoz podle Tarantina méa nasili v jeho filmech primarn¢ za ukol bavit.

Téma otroctvi je zpodobnovano bez jakychkoliv omezeni — ve scénéfi se viibec
nesetii s uzivanim hanlivého, rasové zabarvené¢ho a hlavné zapovézeného vyrazu pro
oznaceni Americana afrického pivodu, tedy , megr®, coz rozhodné¢ piidavd na
autenticité¢ snimku. Ani pfi zobrazovani nasili se Tarantino nedrzi zpatky. To je v tomto
snimku obecné chépano jako ocistujici prvek, pokud jde o siln¢ stylizované nasili
pachané na utlacovatelich. V opa¢ném ptipadé, tedy pokud je pachéno na utlacovanych,
neni zdaleka tolik stylizované a je povazovano za Spatné a opravdové, ale zaroven
nutné. Je totiz nedilnou soucasti vzorcii chovani, které definuji zaméstnani ¢i
ptesvédceni téch, kteti se ho dopousté;ji.

Kyzeny western Quentina Tarantina oteviené pfiznava inspiraci konkrétnimi
snimky z minulosti. Nejvét§im vzorem pii tvorbé tohoto snimku byl rozhodné spaghetti
western Sergia Corbucciho ,,Dajngo* (Django, 1966) s Francem Nerem v hlavni roli.
Krom¢ samotného nazvu a jména hlavniho hrdiny se s Corbucciho dilem shoduje i
v dal$ich ohledech. Pivodni Django je rovnéz konfrontovan s velkym mnozstvim
protivnikd, ale diky velké davce nadsazky pfi zobrazovani nasili, s jakym své protivniky
likviduje, pfipomina spiSe tvorbu westernového reziséra Sama Peckinpaha, nez klasické
zastupce spaghetti westernu, mezi které se fadi. Tarantinv ,,Django* rovnéZz obsahuje
hudebni motivy Ennia Morriconeho, které jsou, jak jiz bylo zminéno v pfedchozich
kapitolach, typickym prvkem spaghetti westernii. Déle se Tarantino nechéva inspirovat
takzvanymi ,, blaxploitation “ filmy, tedy o filmovy zanr oblibeny ve spojenych statech
zejména v 70. letech 20. stoleti. Jedna se o filmy vypravéjici o cernosskych hrdinech a
oslavujici je. Pivodné byly uréeny afroamerickému publiku, ale jejich popularita se
rozSifila do ostatnich etnickych a spolecenskych sfér.

Inspirace a jistd podobnost Peckinpahovymi povéstnymi ,,potoky krve* je
v pfipad¢ Tarantinova ,,Nespoutané¢ho Djanga* patrna jiz v prvni nésilné scéné, kdy Dr.

Schultz vyjednava s otrokafi, ktefi koupili Djanga na aukci. Jeden z otrokaii ma ve
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vazném umyslu Dr. Schultze zasttelit. Ten dlouho nevaha a rozhodne se ho pro jistotu
zastrelit diive, nez by byl on sdm zabit (Obr. 53) a provede to tak, ze jsou silné
piekvapeni vSichni aktéti scény, ale 1 divak. Navic zabije kon¢, na kterém sedi druhy
z otrokatti (Obr. 54), jemuz kin pfi padu na zem pfilehne a rozdrti nohu. Zabiti zvifete
ve filmu je pro mnohé z divaka nescetnékrat horSim ¢inem, nez zabiti filmové postavy.
Nasili je zobrazeno pfimo a velmi stylizovang, pficemz si ale stale zachovava jistou
davku autenticity. Dr. Schultz jednal v sebeobrané proti t€ém Spatnym, ktefi si to v tomto
filmu zaslouzi, takze jsou jeho nasilné Ciny v této scéné ospravedInény. Zarovei se diky
nim mohl spojit s Dajngem. Toto spojeni je zasadni pro nasledujici vyvoj filmového
déje. Jako odlehcujici prvek slouzi v této scéné nasledny rozhovor Dr. Schultze
s otrokafem a s otroky, kdy se chova, jakoby se viibec nic zvlastniho nestalo. Zaroven
vyloZi ¢ernym otrokiim jejich moZnosti, mezi kterymi je i ta, zachrénit otrokéafe s nohou
uvéznénou pod mrtvolou koné. Divakovi je vSak jasné, jak otroci s otrokdifem nalozi
(Obr. 55). Ti jsou v tomto piipad€ v pravu, jelikoz se msti utlacovateliim.

Ukol této scény je jasny: ,,nastartovat* divaka a pfipravit ho na scény podobného
ptekvapujiciho charakteru, kterych je v tomto filmu poZehnané a jedndni konkrétni

postavy, Dr. Schultze. O to vétsi piekvapeni pak divak pociti, kdyz jedno z téchto

vyraznych piekvapeni provede Django.

Obr 53 Obr. 54

Obr. 55
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Smrt zapornych postav je ¢asto doprovazena bolesti a natkem. Nejinak je tomu u
dalsi scény, ve které se ukazuje prava zivnost Dr. Schultze — lovec odmén. Jedna se o
scénu ve mésté, kde Dr. Schultz zastieli Serifa a nasledné tuto vrazdu opodstatni
vykonem svého povolani. VSechno nasledujici stylizované nasili, které je spojeno s jeho
a nyni i Djangovou, profesi, je tedy opodstatnéno nutnosti v ramci vykonu Zivnosti, ale
také tim, ze ti, na kterych je pachéano, si to za své Ciny zkratka zaslouzi. Byla na né totiz
vypsana odména za dopadeni — ,,zivy ¢i mrtvy*.

Pted dalSi nasilnou scénou se divdk dozvidd minulost Djanga a jeho Zzeny
Broomhildy. Toto ohlédnuti je plné nésili pachaného utlacovateli. Proto neni stylizovano
a je zobrazovano se ziejmym odstupem, kdy je divdkovi umoznéno zapojit
predstavivost a prozivat tuto emociondln€ vypjatou scénu spolu s postavami. Jedna se o
extrémné silnou scénu, kdy je Broomhilda za trest zbicovana muzi, které Dr. Schultz a
Django hledaji na Bennettovych plantdzich. Jsou to bratfi Brittlovi, na které byla
vypséna odména. Dr. Schultz si na pomoc s jejich nalezenim najal Djanga, jenz je ale za
jejich dopadenim hnan touhou po pomsté za to, co provedli jeho Zen¢.

Prakticky ihned po retrospektivé nasleduje trest za ciny, které v ni byly
zobrazeny. Django najde zminované bratry a dva z nich zabije. Scéna obsahujici jejich
zabiti zobrazuje uzité nasili pfimo, jak je tomu v tomto filmu zvykem pii zobrazovani
nasili pachaného utlacovateli. Ve zplisobech zachyceni smrti jednotlivych bratrii je ale
patrny kontrast, spocivajici mezi, feknéme, komornim zabiti Johnna Brittla jedinou
kulkou do srdce (Obr. 56) a divokym zbi¢ovanim Rogera Brittla s naslednym zasahem
do hlavy pfed pfihlizejicimi otroky z Bennettovy plantdze. Jedna se o podobnou
koncepci nasilné scény jako ve filmu ,,Hanebny pancharti [(viz. scéna vyslychani
némeckych vojaka (kapitola 3.3.2, str. 61, 62)], kdy je prvni ¢ast dané scény pojata
stylem typickym pro klasické westerny a ve druhé Casti je jiz modernim zpisobem
zobrazeno brutalni nésili, tedy ,,souboj nervii, nasledny vystiel a divoké nasili. V tomto
piipadé je vSe ale provedeno jednim Clovékem, hlavnim hrdinou Djangem.

Posledni z Brittlovych bratri, Elis, je zabit Dr. Schultzem jedinou ranou do hrudi
z velké vzdélenosti béhem utéku na koni ptes plantdz (Obr. 59). Zejména zabiti
posledniho z bratrti, kdy jeho krev zmaci bilou bavinu na plantdzi (Obr. 58), je pojato
velmi estetickym zpiisobem a jeho spravedlivy trest smrti ve zpomaleném zabéru je

nespornym diikazem estetizace nésili, ke které¢ v tomto snimku dochézi. Podobny ptipad
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1ze najit v ,,Hanebnych panchartech* pii smrti Emmanuelle. Divody takto zobrazeného

nasili jsou ale v obou piipadech rozdilné.

Obr. 58

Bennettovou reakci na vrazdu zaméstnanci Cernochem, byl najezd s jeho
skupinou zastavajici rasovou segregaci. Jeji ndzev ve filmu nebyl vysloven, ale je jasné,
ze se jednd o Ku-klux-klan ve svych pocatcich. Jednd se o komickou scénu, kdy se
skupina pfijizdi pomstit Djangovi a Dr. Schultzovi. Jejich bile kukly s dirami na o¢i ale
hrubé nevyhovuji jejich momentalnim potfebam, tedy najezdu na hlavni hrdiny filmu.
Skupina je zesméSnéna, pricemZ grotesknost situace ma stejné ocistné ucinky, jako
nasili pachané na utlacovatelich. Jedna se o prostfedek k pochopeni nepochopitelné
historické skutecnosti.

Jak bylo popsano jiz v obsahu filmu, pfi najezdu je Dr. Schultz s Djangem
oklamou a spousta z najezdniki 1 jejich koni je zranéna. Samotny Bennett se dava na
utek, ale je presné zasazen kulkou vypélenou Djangem z velké vzdalenosti. Bennettova
smrt je zachycena podobné estetickym zplsobem, jako smrt posledniho z bratri
Brittlovych a zaroven jde o zplisob zobrazeni nasili, ktery byl popisovan u filmu
,»Gauneti“ a ,,Pulp Fiction®. Divak nevidi samotny zasah, protoze se zabér soustiedi na
nohy béziciho koné. Je ovSem slySet zasah, pficemz je kil zbrocen krvi, ale bézi dal.
Nasledné je vidét Bennetovo, na zem padajici télo (Obr. 59). Divak tedy nevidi akt
nasili, ale az jeho vysledek. Cely ¢in je tedy zobrazen nepiimo, skoro az poeticky
stylizovanym zpisobem. Zobrazeni nésiln¢ho ¢inu je v zdsad¢ stejné, jako v piipadé

pfedchozi rozebirané scény. Neni pochyb, Ze Bennettova smrt je ospravedlnéna, at’ uz
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charakterem jeho postavy, ¢i historickymi skute¢nostmi tykajicimi se rasové zaméiené

organizace, Ku-klux-klanu, 1 ptes jeji smyslené zobrazeni.

Obr. 59

Dalsi dalezitad nésilna scéna se odehrava béhem cesty hlavnich hrdint spolu
s Calvinem Candiem na jeho plantdz s ndzvem Candieland. Jedna se o poStvani psu a
nasledné roztrhani na kusy cern¢ho zapasnika d‘Artagnana, ktery uprchl z plantaze.
Vzhledem k tomu, Ze obét’ nasilného €inu je zde otrok, je nasili zobrazeno realisticky a
zachyceno je spiSe pomoci detailnich zabéri, takze ziistava zachovéano pravidlo pro
zobrazovani nasili pachaného na utlacovanych, kterého se Tarantino formaln¢ drzi.
Samotna smrt d’Artagnana zde neni ukdzana, jelikoZ je sniman ,,souboj nervi*“ mezi
Candiem a Djangem pomoci detailnich kontra-zabéri. Samotny akt nésili je zobrazen
béhem uzavirani obchodu mezi Calvinem Candiem a Dr. Schultzem, ktery predchézi
masivni prestielce, jez slouzi jako vyvrcholeni Djangovy a Dr. Schultzovy spolecné
cesty. Ta je rozpoutdna zastfelenim Candieho Dr. Schultzem, které probéhne stejnym
zpusobem, jako zabiti prvniho z bratri Brittlovych Djangem, tedy nenadalé uziti nésili,
které je ale pojaté komornim stylem. Posléze je zabit i Dr. Schultz, coz vyvolava
jednoznacény smutek, jelikoz postava Dr. Schultze byla vyjime¢né sympaticka.

Nasleduje jiz zminovana divoka piestfelka mezi Djangem a zaméstnanci Calvina
Candieho, kterd je svoji formou velmi podobna stylu zobrazeni nésili uzivaném Samem
Peckinpahem, tedy siln¢ estetizované ,,potoky krve® (Obr. 60, 61). Ty jsou jesté navic
zvyraznény zpomalenim nékterych zabért. VSichni, kteti béhem ni umiraji bolestivou
smrti, si to v o¢ich Tarantina 1 divadka zaslouzi. Jde tedy o implicitné ospravedlnéné
nasili. Celd scéna je pojata velmi esteticky a uto¢i na divaka na vSech rovinach vnimani.

Nasili je stylizované, podle jiz zavedeného vzorce zobrazovani nasili v tomto filmu.
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Obr. 60 Obr. 61

Po této piestielce je Django donucen se vzdat a je zajat. Je poslan jako otrok do
tézebni spolecnosti, kterd je pro otroky udajné tim nejhorSim mistem. B&hem piesunu
Django ptechytra¢i muze, ktefi maji na starosti jeho transport, vSechny zabije (prvek
vyrazného prekvapeni, ktery se Django ,,naucil® od Dr. Schultze zmifiovany na zacitku
této kapitoly) a vydava se do Candielandu pomstit smrt Dr. Schultze a vyzvednout
Broomhildu. Po cesté se ale zastavi zb&ézné pomstit smrt d’ Artagnana tak, ze zabije lidi,
ktefi na n€ho postvali psy.

Konecné zuctovani v Candielandu probiha za uziti nasili ze strany Djanga proti
zam&stnanciim plantdZe a jednomu otroku, Stephenovi. Nasili pachané na ném je ale
paradoxn¢ stylizované, stejn¢ jako kdyby bylo pachano na utlacovatelich. To je
opodstatnéno faktem, Ze pravé Stephen ptisobil ve filmu jako zfejmé nejvéEtsi
manipulator a utlaovatel, prestoze byl Candieho otrokem. Django m¢l se Sephenem
spole¢né to, Ze se oba vymykali z ramce dobovych rasovych predsudki, které byly na
cernosské otroky uplatiiovany. Rozdil vSak tkvi v tom, Ze Stephenliv zplisob vymykani
se témto standardiim, byl zavrZenihodny, zatimco Djangiiv nikoli, ba spiSe naopak.

Tarantino se timto filmem vyjadiuje k otdzkam rasismu a nesmyslnosti tohoto
postoje. Jisté, postavy se zde dé€li na ¢erné a bilé, nékteré ale nepatii vyhradné na jednu
stranu tohoto spektra, viz. hlavni postavy. Hlavnim faktorem ovliviiujicim divakav
nahled na postavy, je mira nesmyslnosti a zavrzenihodnosti, nebo naopak uslechtilosti
¢int, které dané postavy provadéji. Motivace snimku je shodna s motivaci ,,Hanebnych
pancharti®. Jde o kritické vymezeni se déjinnym udélostem a zaroveil zptisob, jak se
snimi vyrovnat. Pfi takovémto vyrovnavani se s historii Tarantinovi nesta¢i pouze
docileni spravedlnosti. Ti $patni podle ného musi byt zkratka obecné, ¢i podle n¢ho
odpovidajicim  zplsobem potrestani. ,,Nespoutany Django“ je bezpochyby
nejnasilngj§im z analyzovanych filmu, a to vzhledem k mnoZstvi nasilnych ¢inti, tak

vzhledem k mife jejich stylizace.
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Zaver

Cilem této prace bylo analyzovat pojeti nasili v dile Quentina Tarantina. V prvni
kapitole doslo k vymezeni urcité perspektivy pojmu nasili a ndhledu na néj v kontextu
ruznych obdobi lidské civilizace a rtiznych védnich odvétvi, které se jim zabyvaji. V
pfipadé této prace se jednd o biologii, filosofii a psychoanalyzu. Nejdilezitéj$Sim
vymezenim bylo to, které se vztahuje na zobrazovani nasili a jeho pisobeni na divaka
skrze uméni, potazmo film, tedy Freudovy teorie nahradniho uspokojeni libidinalnich
potfeb a Lyotardova teorie navratu a prozivani filmové scény. Ty spojuji obecny
spoleCensky a psychologicky pojem nasili a jeho odraz v uméleckych dilech, ktery je
zprostfedkovan divdkovi. Filmové uziti nasili proSlo znaénym vyvojem, ktery zapocal
jiz na prelomu 19. a 20. stoleti [viz. rozbory nésilnych scén z filmt ,, Tenkrat na Zapade*
(1968) a Identita (2003), (kapitola 1.4, str. 20-28)]. Filmové formé zobrazeni nasili
pfedchézel ale nepomérné delsi d&jinny vyvoj zobrazovani nésili v uméni, naptiklad, jak
je popsano v piipad¢ antického divadla. V soucasné dob¢ je na jeho vrcholu vyvoje
zobrazovani nésili v uméni, uméni filmové. V tomto ptipadé¢ stoji na vrcholu spolu s
dal$imi 1 Quentin Tarantino.

Prvky destruktivity obsazené v jeho dile maji vzdy své opodstatnéni, motiv a
estetické kvality, jak bylo popsano v rozborech zobrazeni nasili ve vybranych dilech.
Lze tedy hovotit o nasili, které je estetizované, tedy zobrazované s uréitym zamérem, a
tim je vyvolat v divdkovi pozadované reakce na zdklad¢ hry obrazi a symboli. Pii
spravné zvolené formé zobrazeni, ndsili doslova splyvd s uménim, a tak v divékovi
vyvolava esteticky zazitek. V rlznych tvircich obdobich Tarantinovy kariéry mizeme
pozorovat rozdilné formy zobrazovani nasili, které mohou byt povazovany za jednotlivé
faze urCitého vyvoje. V rané fazi své tvorby, kterd se zapsala do historie filmu jako
velmi ndsilnd, Tarantino zobrazoval nésili zplsobem, ktery podnécoval divakovu
fantazii [viz. naptiklad ,,scéna s uchem* z ,,Gaunerti* (kapitola 3.1.2, str. 43-45), scéna
zabiti Bretta z ,,Pulp Fiction* (kapitola 3.2.2, str. 51) a ndhodna smrt Marvina také z
,Pulp Fiction* (kapitola 3.2.2, str. 52-53)]. Ve skutec¢nosti ale bylo nasili v jeho prvnich
filmech ziidkakdy ukdzano pfimo a co se ty€e poctu nasilnych ¢intli, neslo zdaleka o
nejnasilngjsi filmy své doby. Ani mira estetizace nasili nebyla v jeho ranych dilech tak
vysoka [viz. scéna zabiti Vincenta z ,,Pulp Fiction (kapitola 3.2.2, str. 53-54)].

V pozdni fazi své tvorby se Tarantino z hlediska zobrazeni nasili jiz nedrzi zpét a
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podava otevieny obraz nasili [viz. vSechny rozebirané scény z filmu ,,Hanebny
pancharti (kapitola 3.3.2, str. 50), az na prolog; tvodni scéna a zadverecna prestielka ve
filmu ,,Nespoutany Django* (kapitola 3.4.2, str. 70-71, 74)]. V této fazi je jiz naopak
zfidkakdy divak donucen zapojit svoji piedstavivost (viz. scéna slouzici jako prolog k
filmu ,,Hanebny pancharti* (kapitola 3.3.2, str. 61-62)]. Pfestoze jde o nesporné vice
nasilné filmy, neZ v prvni fazi jeho tvorby, v kontextu dnesni kinematografie nejsou
povazovany za zdaleka tolik nasilné, jako jeho prvni dva snimky v kontextu
kinematografie své doby. V pfipad¢ vSech analyzovanych filmi se ale stile jedna o
estetizované nasili. Stale totiz plati rozdil mezi estetizovanym zobrazenim nasili a
nevybiravym uzitim nasili ve filmu. Existuje spousta nasilnych filmu, které ale
nespadaji do kategorie estetizované¢ho nasili, protoze v jejich pfipadé¢ nedochazi ke
stylizovanému zobrazeni nasili ve vyznamové roviné a roviné prozivani.

Pii zobrazovani estetizovaného nasili také casto dochazi k porusovani
standardnich filmatskych, stfithovych a vypravécich postupti, jejichZ stru¢na historie
byla v této praci rovnéz popséana, aby bylo nasili v zabéru a potazmo celém filmu
pusobivé zachyceno a zvyraznéno. Pfitom zlstava dilezitou soucasti filmového déje.
Toto plati pro vSechny Tarantinovy analyzované snimky, jak je dokdzano v kapitolach
vénujicich se zobrazeni a interpretaci nasili v jeho filmech.

I pfes znacny vyvoj formy zobrazovani nasili v Tarantinové filmové tvorbé,
muzeme pozorovat stale stejné vzorce a motivy, které implikuji nutnost zobrazeni nasili.
Jedna se o motiv trestu a motiv pomsty. Tyto motivy ve vétSiné piipadd ospravedliuji
uziti nasili v Tarantinovych filmech, pfi¢emZ ospravedInéni je pro estetizované nasili
jednim ze zasadnich kritérii. Typickou zalezitosti v ramci Tarantinovy tvorby je
zlehCovani z&vaznosti zobrazovaného nasili, pro jehoZ dosazeni je uzivano trefnych
hlasek a z jazykového hlediska velmi propracovanych dialogt, které¢ odvadeji pozornost
od zavaznosti nasilnych ¢inti, které doprovazeji. U divéka je tak docileno vice nez
rozporuplné reakce, kdy je donucen se smat i pies straslivé véci, které se dé€ji a zaroven
uzaviraji v rdmci obrazovych symbolid. To je vysvétleno v kapitole analyzujici
zobrazené nasili ve filmu ,,Pulp Fiction” a jeho interpretaci, zejména pfi scéné, kdy je
Vincentem nest’astnou nahodou zabit Marvin. Je patrné, Ze Tarantino se uzitim nasili ve
svych filmech snaZzi zabavit sebe 1 divaky a v ur¢itém smyslu si pouze hraje se symboly.

Stale vSak plati, 1 kdyby $lo pouze o instinktivni zaleZitost, Ze nasili v jeho filmech, je
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zobrazovano velice osobitym, promyslenym a pusobivym zplisobem, ktery je v

kontextu dne$ni kinematografie pomérné vzacnym.
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