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Anotace

Diplomova prace se zabyva kulturnimi vlivy ve filmech Quentina Tarantina. Zkouma
uspotadani, podobu a vzajemnou provazanost téchto vlivii. Zdroje, jimiz se Tarantino
inspiroval, jsou uchopeny jak z pozice samotnych vyroku reziséra, tak i teoreticky se
zaméfenim na problematiku intertextuality a mezitextového navazovani. Tvar¢i zamér
a styl filmafte je prezentovan na jednotlivych piikladech filmovych scén, pasazi ¢i celych
pribéht ptitomnych v Tarantinové filmovém svété. Soucasné jsou analyzovany inspiracni
zdroje jeho filmovych dél prostiednictvim rozkryvani jednotlivych tvircich vrstev

a hledany vazby na dalsi filmy, jind umélecka dila nebo kulturni mista.
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Annotation

Master thesis deals with cultural influences in Quentin Tarantino's films. The thesis
examines the arrangement, image, and interconnectedness of these influences. The
sources, that inspired Tarantino, are used from the director's statements and theoretically
with a focus on the issue of intertextuality and intertextual connection. The creative
intention and filmmaker's style is presented on individual examples of film scenes, parts
or entire stories present in Tarantino's film world. At the same time, the sources of
inspiration for his films are analysed by revealing individual creative class. In addition to

creative class, connections to other films, works of art or cultural places are sought.
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UvVOD

Tato prace se zaméfuje na tvorbu Quentina Tarantina. Jsou v ni probirdny nejenom
celovecerni filmy tohoto filmare, ale také ty, na kterych se podilel jako herec ¢i scénarista
nebo prilezitostné jako hostujici rezisér. Pro jednotlivé kapitoly je dilezita Tarantinova
tvlréi osobnost, kterd je prezentovana zasazenim tvirce do SirSiho kulturniho kontextu.
Dale jsou hledany odpovédi na otazky: Jak ho ovlivnilo prostiedi, ve kterém vyrastal?
Jaky styl a reziséfi ho oslovili? Jaky vliv na n¢j méli ptatelé, prace ve videoptijcovné a
ostatni lidé kolem? Stejn¢ zdsadni je pak zjiStovani rozsahu vnitinich struktur jeho tvarci

kontroly: Jaké postupy si vybird? Co ve svych filmech zkouma a kam smétuje?

Nejde ovSem o pouhé zmapovani zaméru, jakym Tarantino manipuluje s filmovymi
prostfedky. Zalezi 1 na vztahu mezi témito postupy a na tom, jak v daném dile a celkovém

kontextu funguji.

Prvni kapitola ptfedstavuje zivot Quentina Tarantina a charakterizuje, jakou roli ma
v samotné popularni kultute. Zjevné aspekty, které vypovidaji o jeho rezijnim stylu, jsou
nastinény pies problematiku intertextovosti, kterou se zabyvala fada teoretikd a védcu.
Seznamime se s jejich zakladnimi pojmy a charakterizaci metod, jeZ se nejvice poji

s Tarantinovym dilem.

Tarantinova filmografie je bohatd na rizné mezitextové vztahy, a tedy i na spojeni
s mnozstvim filma a jinych uméleckych dél. Neni proto prioritou obsdhnout vSechny
mozné navaznosti a souvislosti, ale prozkoumat, jak tyto spojnice navzajem kooperuji
a jaky maji vysledny vzhled. To je posléze ukazano z pozice formalnich a obsahovych
¢asti prostiednictvim piikladl scén, pasazi a udalosti, které zavisi na konkrétnim zptisobu

mezitextového navazovani.

Vyrazngji je s principem transtextovosti v Tarantinové dile pracovano v posledni
kapitole, v niZ jsou hledany souvislosti s klicovymi jevy z pfedchozich kapitol, které
doplni prozkoumané a ukotvené moznosti intertextovosti, jez vedou k zavérim

zohlednujicim Tarantinovu préci s inspiraénimi zdroji.



1 REZISER A ROZMER INTERTEXTOVOSTI

Quentin Tarantino je povazovan za jednoho z nejvyznamnéjSich reziséri nckolika
poslednich desitek let. Je vyrazny svym rezijnim stylem, fanouskovstvim a oblibou filmu
rizného druhu. Pravé zajem o filmy jej vedle tviréi ¢innosti hodné€ poji s timto médiem,
a i s veskerou kulturou, ktera se n¢jak dotyka filmu a jeho riznych obmén, at’ uz jde o

adaptace, serialy, potady, ¢i jiné formy.

Tarantino jako malokdo dava se zélibou védét o svém vkusu, nadseni a ,,geekovstvi® jak
médiim, tak 1 svym filmovym koleglim, pratelim, fanouskiim a dal$im lidem, se kterymi

se muze o své nadSeni pod¢lit.

Diky zvetejnénym interview a zdznamliim o jeho rozhovorech je mozné nahlédnout do
jeho vnimavosti a tviiréiho zdméru, ktery leckdy jasné formuluje na zdkladé vseho, co na
néj mélo velky vliv. Odsud lze pak zkoumat zjevné intertextualni vztahy mezi filmy a
podrobit je blizSimu zkoumani ptes doposud vytvoiené teorie a moznosti vzhledu

navazovani spojnic mezi uméleckymi dily.

1.1 Postupné seznamovani s popularni kulturou

Nez ale dojdeme k problematice skladdni a pieformulovani inspiracnich zdroja, je
dilezité si objasnit Tarantinovu pozici uvnitt popkulturniho systému. To se neobejde bez
toho, aniz bychom si neukazali, jak velky vliv na né¢j mélo prostiedi, ve kterém vyrustal.
Jeho prvni vyrazné seznamovani s kulturou zacalo ve velmi raném véku, a to v tom
obdobi Zivota, kdy se jeho matka Connie rozesla s Tarantinovym otcem Tonym a nasla si

nového pfitele Curta Zastoupila.

,, Curt Zastoupil a Connie se do sebe okamzite zamilovali a Connie se rozhodla privést
Quentina z Tennessee a zaridit se v Kalifornii. Byla velice nadsSend Curtovou rodinou,
a dokonce premluvila jeho bratra, aby s ni jel do Knoxvillu pro dité a néjaké veci. Behem
tridenni cesty zpét z Tennessee se dvaapullety Quentin snazil precist vSechny billboardy
a reklamy, které mijeli. ,Rozpoznal i loga, bylo to hrozné, ale myslim si, Ze to
naznacovalo, kam smeruje, ‘ vysvetluje Connie. Tato jizda byla také jeji prvni prileZitost,
aby své malé dité poznala. Brzy zjistila, Ze Quentin neni ochoten jist nic jiného nez
hamburgery a parky v rohliku, a tak musela kazdé jidlo nazyvat temito dvéma jmény, aby

vitbec jedl. “ (Clarkson, 1996, s. 27)



Toto vnimani a velka nadSenost z poznavani svéta vedla k dalSimu objevovani novych
véci. Vyrazné¢ tomu bylo pfi poslouchani cetby, kdy se mohla dikladnéji rozvijet

Tarantinova imaginace, ktera se pozd¢ji odrazila v budovani jeho vlastnich piib&hi.

,Kdyz Connie Ccetla vrcholnou scénu v Melvilleove Bilé velrybé, pozorovala
v Quentinovych ocich vzruseni. Aby to bylo pro jejiho ctyrletého syna jesté napinavéjsi,
napodobovala zvuk vin, které narazeji do lodi, a rachot, ktery se ozyva, kdyz se obrovska
velryba 7iti do priboje. Bila velryba, ktera poprvé vysla ve Cctyricatych letech
devatendctého stoleti, uplné ovladla Quentinovu fantazii. Quentin byl posedly hroznym
a pritom odvaznym velrybim vitézstvim nad odpuzujicim kapitanem Achabem... Dalsi
z knih, které mu cetla, byly Gulliverovy cesty a ostrov pokladii. “ (Clarkson, 1996, s. 29)

Nejenom Ze se Tarantino nechaval obklopit novymi a nevyzpytatelnymi svéty, ale
dokazal se do nich tak ponofit, zZe si postupn¢ zapamatoval velké mnozstvi téchto d€l, a to

od samého zacatku svého seznamovani s takovouto kulturou.

. Na to, jak byl Quentin maly, mél velmi dobrou pamet. Porad nékde néco recitoval.
Prestoze to Connii pripadalo jako diitkaz vrozeného talentu, lezlo ji to hrozné na nervy.
Quentin ji k zblazneéni rozciloval, kdyz memoroval obé strany dlouhohrajici desky. Méla
desku s komikem José Mendesem a Quentin odvykladal vsechny vtipy slovo od slova...
Jindy zase poslouchal porad dokola desku od Fatse Domina. Uz tenkrat se ukazovalo, Ze
jeho vkus je dost eklekticky. Libily se mu také desky s hudbou jako treba Dr. Doolittle.
(Clarkson, 1996, s. 29)

1.1.1 Od hracek po filmy

Maly Tarantino kromé toho, Ze poslouchal hudbu a rtizné ptibehy, které si osvojoval
a vkladal do paméti, také rad vytvarel scénky s hrac¢kami nebo se i pfevtéloval do postav

svych hrdintl, a to uZ samo o sob¢€ velmi rozsifovalo jeho kreativni mysSleni.

., Kdyz mu byly ¢tyri roky, naprosto propadl vojackim G. I. Joe. (V Britanii se jim rika
Action Men.) Bylo ironii, ze si oblibil prave tyto valecné hracky, kdyz Connie i Curt méli
velmi liberdlni ndazory na valku ve Vietnamu, ktera v té dobé jesté trvala... Quentin mél
takeé jiné hracky — Spidermana, Aquamana, Supermana a Batmana... Jedind dalsi
Quentinova oblibena hracka byla panenka Sindy, kterou u nich kdysi nechala jeho
sestrenice. Jednou Connie Quentina pristihla, jak se snazZi prehrat milostnou scénu

z filmu, ktery nedavno videl. Sindy byla okamzité zakazana. Na Halloween koupila
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Connie Quentinovi kostym vojdka G. 1. Joe a on vyrazil do ulic.*“ (Clarkson, 1996, s. 30,
32,33)

Netrvalo dlouho a misto hrani a pieviékani se za superhrdiny zacal Tarantino doprovazet
svou matku na riizné filmy do kina. Diky ¢astym navstévam se mu tak film mohl dostat

vice pod kiizi a podvédomé tak uz tvofit jeho vlastni budouci styl.

,, Connie byla prilis mlada na to, aby mu ukladala bézné zdakazy. Napriklad kdyz meél
Quentin Sest nebo sedm, brala ho na filmy, které by vétsina rodicu nikdy nepovazovala za
vhodné pro své déti. Jeden z prvnich filmiu pro dospelé, které Quentin videl, byly
TELESNE VZTAHY s Ann-Margret a Jackem Nicholsonem.* (Clarkson, 1996, s. 34)

1.1.2 Détsky pohled jako inspirace

Vlivem vyraznych scén, na které neSlo zapomenout, se Tarantino ve svych filmech
a scénafich parkrat vracel k témto ranym détskym filmovym zazitkim. Mizeme zde
mluvit o jednom z prvnich Tarantinovych inspiracnich zdrojt, kdy §lo zejména o vnimani

filmového média z pohledu malého ditéte.

, O dvacet let pozdeji, kdyz se drel se scénarem TAKOVYCH NORMALNICH
ZABIKAKU, napadl ho wyjev, ktery odrdzel jeho détské zdzitky se sexem na pldtné.
V puvodnim scénari (vétsinu drasticky prekopal rezZisér Oliver Stone) Quentin vypravi
usty masového vraha Mickeyho pribeh malého chlapce, ktery se svou sestrou a jejim
pritelem chodi na filmy pro dospélé. Chlapcova matka se pak pta, co videl, a dité
prehrava vSechny sexualni scény pocinaje libanim a osahdavanim a konce ordlnim sexem
a masturbaci. Je to drsna scéna, kterou Oliver Stone zmenil, ale poskytuje nam fascinujici

vhled do Quentinova uvazovani. Nikdy nezapomnél na své reakce, kdyz se dival na takové

filmy. “ (Clarkson, 1996, s. 34)

Bylo to spiSe zaloZeno na pocitech nez vylozené€ na pievzeti konkrétni scény, pozdéji ale
uz byla inspirace konkrétnéj$i a jasn¢€ zahrnuta do vysledného filmu. Prvnimi inspiracemi
byly tedy zejména ty, které Tarantinem vyrazné otiasly.

., Nedlouho potom, co Quentin vidél TELESNE VZTAHY, byl s matkou v kiné na filmu
DIVOKA BANDA. Méli dvojity listek jesté na VYSVOBOZENI ktery vypravél o skupiné
muzi sjizdéjicich vodu. Vylet se viak promeéni v horor ve chvili, kdy se je domorodci

pokusi zabit. Connie chtéla film videt, protoze v nem ucinkoval Burt Reynolds, herec, jenz

hral ve filmu KOUR ZBRANI postavu, kterd ovlivnila vybér Quentinova jména.
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Ocekavala néjaky romanticko-dobrodruzny film, ale jedna zvlast ohavna scéna ji vyrazila
dech. Quentin na ni taky nezapomnél. Byla to scéna znasilnéni jednoho z vyletnikui, kterou
hradl Ned Beatty... V PULP FICTION tuto scénu parafrdzuje. Dva burani znasiliuji muze
ve sklepé svého obchodu se strelnymi zbranemi. Skoro jako by se Quentin snaZil tu

odpornou scénu z VYSVOBOZENI prepsat.“ (Clarkson, 1996, s. 35)

1.2 UvaZovani o filmu a prvni tvorba

Pti stale se opakujicim chozeni do kina pfislo i rozsahlejsi premysleni o filmech jako
takovych. Velké mnozstvi véci, které néjak vstiebaval, vytvarelo podvédomé urcité
vzdélavani.

,, Osameélost techto zazitkit mu dovolovala, aby se vice soustredil na samotny film a aby si
ukladal do pameéti jednotlivé zabéry, dialogy a jména v zaverecnych titulcich. Byla to

voda na jeho mlyn v silené filmové mysli. “ (Bailey, 2014, s. 12)

Tarantino si za¢inal uvédomovat existenci pre- a postprodukénich slozek, které jsou
nedilnou soucasti vyroby snimki. Dopidil se tomu svym vlastnim tsudkem, nez ze by se

o tom snazil néco zjistit nebo Ze by mu to musel n¢kdo vysvétlovat.

,, Connie nejenze rozvijela jeho zdjem o filmy, ale také ho jiz od raného véku podporovala
ve cteni. To v ném probudilo neobycejné zalibeni v psaném slové. Brzy s uspokojenim
zjistil, Ze televizni porady a filmy museji mit scénar a ze jsou pred natacenim peclivé
rozplanovany. V sedmi letech uz Quentin dokonce chapal duleZitost pribehové struktury
Jjak v komiksech, tak v romdnech. Znovu a znovu procital celé pasaze, aby prisel na to, co
bude nasledovat. Stejny pristup mel Quentin i k filmim. Pokud to bylo mozné, rad je videl
nejméné ctyrikrat nebo pétkrat. ““ (Clarkson, 1996, s. 36)

Tarantino se filmovému dobrodruzstvi naprosto oddal, a to az tak, Ze se sdm poprvé
rozhodl pro sepsani vlastniho mensiho dila. Pfibéhy kolem néj a to, jak je Tarantino

vnimal a vracel se k nim, pfispélo k jeho tvorbé.

., Bizarnim vysledkem této sebevychovy se v toce 1972 stalo napsani filmového pribéhu
venovaného Connii ke Dni matek. Connie byla pochopitelné dojata, kdyz zacala Cist ten
dvoustrankovy text, ktery vypravel o dospéléem Quentinovi, vzpominajicim na své détstvi:
na prisnou matku, na to, jak ho sekyrovala, ale chapala, Ze je dobre, kdyz to Quentin ze
sebe dostane takto. Navic to bylo tak dobre napsano. Connie pysné pokracovala ve cteni,

i kdyz se dilo jen hemZilo pravopisnymi chybami. Pak se dostala k posledni casti pribehu,
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kde Quentin odhaluje, Ze matka zemrela. Psal, Ze se citil velmi zle, ale... Do Connie jako
kdyz uhodi. Sedéla a Cetla tu pasaz stile dokola, jen aby se ujistila, Ze ji pochopila
spravnée. *“ (Clarkson, 1996, s. 36)

1.3 Ohlizeni za vlastnim détstvim

Cim vic dochazelo k objevovani dalsich filmovych moZnosti, tim vic si Tarantino
vytvarel vlastni preference, které se pozd¢ji odrazily i v jeho filmech. Je vidét, jak velky
podil mélo toto vyhledavani dalSich a dalSich filmt na Tarantinovu pozd¢jsi filmovou

formu a styl.

, V osmi letech si zamiloval ty nejprisnéjsi horory. Zboznoval film FRANKENSTEIN
POTKAVA VLKODLAKA, v némz ucinkovali Lon Chaney junior a Bela Lugosi (jako
prisera). Jesté vic se Quentinovi libilo, kdyz se jeho hororovi hrdinové objevili spolu se
ztrestenymi komiky v Zanrove smichaném filmu. Po letech reaguje na sviij prvotni vkus
typicky po tarantinovsku: ,Odlisné filmové zanry jsem zacal chapat, kdyz jsem si oblibil
film ABBOT A COSTELLO POTKAVAJI FRANKENSTEINA. Uplné jsem ten film
miloval. Neni udélany stejnym zpiisobem, jakym se delaji komedie ted'. Tenkrat totiz jeste

monstra lidi zabijela. ** (Clarkson, 1996, s. 38)

Michéani ZanrG udé€lalo na Tarantina takovy dojem, Ze tento princip pozdé€ji vyuzival
v fad¢ svych snimkl. Sam si uvédomoval, Ze prostiedi a zvolené filmy béhem détstvi
vyrazné¢ ovlivnily jeho vkus a uvazovani o ptib&zich a jinych vécech, které se daly jakkoli
spojit s filmovym formatem. Rad se zpétn¢ ohlizel za timto obdobim a také ho zvyraznil

v jedné scéné z Pulp Fiction.

., Quentin se do nékterych televiznich poradii uplné ponoril, protoze na rozdil od deti
z pocetnéjsich rodin ho nikdo nevyrusoval. Hodiny vysedaval pred malou obrazovkou,
zabrany do cehokoliv, co zrovna bylo na programu. Nekdy si pral, aby mohl viézt do
televizoru a pridat se ke svym oblibenym postavickam. O dvacet pét let pozdeji Quentin
tyto situace vyborné zrekonstruoval v PULP FICTION. Scéna zacina tak, Ze boxer Butch,
tehdy pétilety, sedi u televizni obrazovky pohrouzeny do viastniho svéta a pozoruje Clutch

Cargo. To byl Quentin. ““ (Clarkson, 1996, s. 41)
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1.4 Navyky a zpisob prace

, Kdyz Quentin Tarantino zacinal pracovat na novém filmu, nejprve se vydd do
papirnictvi a koupt si tam dvousetpadesatistrankovy zapisnik spolu s nékolika cernymi
a cervenymi fixami. DrFive Ccasto pracoval na verejnosti: v restauracich, barech,

kavarnach, nebo na zadnich sedadlech kombikii. “ (Shone, 2017, 5. 7)

Zaliba ve filmech a psani scénaiti v Tarantinovi zdstala napofad a nebylo to vyhradné
jenom kvuli tomu, Ze by to potieboval ke své profesi. Moznd, ze diky upfimnému
fanouSkovstvi jsou zaroven upiimné i jeho filmy, coz se ukazuje i na jeho jednotlivych

tvlarcich procesech a nadseném ptistupu k filmarskému femeslu:

,, Tarantino vstava mezi desatou a jedendctou dopoledne, vytahne ze zasuvky pevnou
linku, odSourd se na balkon a da se do psani. Pokud jde vSechno tak jak md, jeho pracovni
den trva Sest az osm hodin. Dialogy jsou pro néj to nejjednodussi. Rika, Ze vyroky svych

postav nepise, ale spise prepisuje.“ (Shone, 2017, s. 7)

Jde opét o vyrazné ovlivnéni prostiedim, ve kterém se kdy pohyboval. Nasaval atmosféru
nejenom okoli, ale i toho, o ¢em lidi v jeho pfitomnosti mluvili, nad ¢im diskutovali a jak

se vyjadrovali.

,, O svém tvurcim procesu rika: ,Moje hlava je jako houba. Posloucham, co lidé rikaji,
pozoruji osobité chovani kazdého z nich. Nékdo mi rekne vtip a ja si ho ihned zapamatuju.
To plati i pro zajimavé pribéhy, které mi lidi vypravi. Kdyz zacnu pracovat na novych
postavdch, z mé propisky se stane anténa. Prijima vSechny ty informace a najednou se
k Zivotu probudi postavy, které jsou vice ¢i méné hotové. Jejich dialogy v pravém slova

smyslu netvorim. Jen jim dovolim povidat si mezi sebou. “““ (Shone, 2017, s. 8)

Je patrné, ze pro Tarantina jsou témét vSechny aspekty Zivota, které si zvolil, jistou
inspiraci. Nebylo tomu jinak pii vybéru prvni prace ve videoplijcovné (coz byl vlastné
dalsi zpiisob, jak pokracovat ve filmovém vzdélavani) ani béhem psani scénaiii nebo pii

komunikaci s herci a jinymi ¢leny $tdbu u pravé probihajici produkce filmu.

To, co dale ovlivnilo vysledek Tarantinovych filmi, byla kromé rGznych Zivotnich
zkuSenosti hlavné rovina vysokych, ale i popularnich dél, které Tarantina ovlivnily
natolik, aby je mohl rtizn¢ zvyraziiovat ve svém filmovém svété. Tento piistup vyuzivala

cela generace filmafti, kteti byvaji pfifazovani k postmodernismu.
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1.5 Postmoderna

,» ...moderni uméni a teorie se od postmodernismu odlisovaly svym elitarskym postojem
k médiim a popularni kulture, zatimco postmodernismus byl od pocatku s popularni
kulturou zajedno. Je treba podotknout, zZe ackoli postmodernismus neni pouze styl
a image, je na nich do znacné miry zavisly... Postmodernismus zpochybnuje nazor, Ze
povrch sam o sobé neobsahuje zadny vyznam a Ze struktury lezi pod povrchovou
maskou... Postmodernismus zastava techniku analyzy popularni kultury, masové kultury
a povrchniho svéta symbolu, ktera se velmi lisi od postupii modernosti.” (Sturken,

Cartwright, 2009, s. 319)

Pokud se zaméfime na Tarantina jako tvirce, pak vzhledem kvySe citovanym
charakteristikdm mize byt v rdmci kultury zafazen mezi postmoderni umé¢lce, i kdyz sam
sebe tak vnimat nemusi. Svou tvorbou odkazuje na popularni kulturu a vlastnim
pfi¢inénim s ni rtizné pracuje. Pristupuje k tomu se stejnym zanicenim jako k seriéznim
filmim. Samotnou vahou jsou pravé postupy, kterymi Tarantino vyuziva dila rznych

kvalit.

,, Postmodernismus komplikuje urcovani hranice mezi vysokou a nizkou kulturou, mezi
elitou a masovym védomim a tim znemozZiuje zaujmout kritickou pozici vuci kulture
z nadhledu, nebo dokonce z vnéjsku. To dale znamend, zZe postmoderni podminky a styl
definuji kontext, ve kterém je konzumismus slozité zaclenén do Zivota a lidské identity. Da
se tedy tvrdit, Ze jednim z hlavnich aspektii postmodernismu je, zZe zpusobuje reflexivni
rozezndvani zavislosti na urovni spotreby, brandingu, symboli, médii a vseho lidového.
Osvojeni, parodie, pastis a nesméla nostalgicka hra jsou jenom nékteré z pristupii

spojovanych s postmodernismem. *“ (Sturken, Cartwright, 2009, s. 320)

S Tarantinem jako subjektem lze pracovat na zakladé jeho spojitosti s Sirokou kulturni
Skélou, do které jistym zplsobem zapadnul a kterou byl rizné€ ovliviiovan. To posléze
vedlo k vytvafeni jeho vlastniho uméni, které pak nabralo konkrétni podobu, jez byla

provazana fadou riznych odkazl na jiné vymyslené svéty.

., V postmoderni dobé se odkazy na redlny svet mimo film mohou vztahovat zrovna tak ke
svetu jiného filmu, jako ke svétu zanru. Provazanost textii je jednim z prostiedku, kterymi
Jsou reference spojovany nikoli s realitou, ale s jinymi znazornénimi nebo simulacemi a
zaroven s doménou produktu vazanych na film a jeho postavy. (Sturken, Cartwright,

2009, s. 321)
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1.5.1 Odkaz, citace, pastis

Tim se postupné dostdvame k problematice intertextovosti, ktera se s Tarantinem piimo
poji a kterd nabrala v postmoderni dobé vyrazny mnohauroviiovy rozmér, jak je dale

v praci na ptikladech Tarantinovych filmu jest¢ podrobnéji ukazano.

., Iyto aspekty postmoderniho stylu poukazuji na to, jak se postmodernismus projevuje
vzhledem k citacim, a to jak v odkazech na jiné texty, tak z hlediska pouzivani citaci jako
nastroji ironie. Dila uz nedokazuji na realitu, nybrz na jina dila. ““ (Sturken, Cartwright,

2009, s. 326)

Vzhledem k riznym odkaziim mutzeme Tarantina spojit s terminem ,pasti§“, ktery
oznacuje hromadéni riznych momentl vztahujicich se k jinym dilim. Opét je tak v ramci

postmoderny zvyraznén motiv vztahu mezi riiznymi texty.

., Vyraz pastis pochazi z italského slova pasticcio, které se vztahuje ke spojeni prvkii, jez...
evokuji asamblaz, kolaz, montadz, capriccio (styl kompozice, ktery kombinuje prvky
z riiznych mist), formy smési a hiphopové samplovani, skrecovani a riffy... V oblasti
imitaci a citaci, kterymi je pastis tvoren, miizeme nalézt riizné druhy kombinaci a vztahi
k origindlnim textiim — od ironickych citact pres parodii k remakiim a smésim. *“ (Sturken,

Cartwright, 2009, s. 333)

Tarantino je vyrazny svym vytvarenim riznych spojnic mezi svym dilem a originalem.
Tento pfistup sdili i1dalsi filmati, kteti se taktéZ zatazuji mezi postmoderni umélce

devadesatych let.

., Vzestup reziséri, jako byli bratri Coenové, Quentin Tarantino a Michel Gondry, byl
v devadesatych letech soucasti trendu smérujiciho k trhu strategicky podporujicimu
riiznorodost produktu a stylu, ktrhu, ktery se prestal zamérovat pouze na podporu
produktit a tvurcu ziskavajicich masovy divacky uspéch.“ (Sturken, Cartwright, 2009,
s. 340)

1.6 Uvod K intertextovosti

Stylovost je u Tarantina vyjimecna, hlavné co se ty¢e jeho zplsobu prace s inspiraénimi
zdroji. V jeho vyslednych filmech je Casto o€ividn€ znat urcity vztah k jinym dilim.
Tento problém vztahu rozebiralo celé mnoZstvi teoretikil a literarnich v&dct a na nékteré

z nich se zde podivame.
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1.6.1 Pojem

,, Popularni kultura cirkuluje intertextove a do této cirkulace vstupuji primarni texty (tedy
puvodni kulturni komodity...), sekundarni texty, které primo odkazuji na texty primarni
(reklamy, PR produkty, kriticky ohlas), ale i texty tercialni, jez se v kazdodennim Zivoté
neustale modifikuji a vyvijeji (lide, kteri se o dile popularni kultury bavi, zpiisoby uprav
a noSeni dzinii ¢i bydleni, brouzdani obchodnim centrem nebo napodoba Madonnina

tance pri vystoupeni na maturitnim plese)... “ (Fiske, 2017, s. 207)

Abychom mohli postoupit ke konkrétnéjSim intertextovym moznostem, které se budou
vice pojit s Tarantinovymi stylizujicimi prvky, je tfeba se seznamit se samotnou definici.

Pokusili se o ni razni autofi.

1 kdyz se ,intertextovost ‘v poslednich letech prosadila jako pevna soucast literarni védy
i praxe interpretace, presto se tento pojem dodnes vyznacuje zvlastni terminologickou
roztristenosti a otevienosti... Nejmensim spolecnym jmenovatelem, na ktery lze prevést
riiznorodé smery diskuzi o tomto pojmu, je to, Ze intertextovost oznacuje vztah textu
k textu. Literatura pritom neni myslena jako kontinualni Fada po sobé nasledujicich dél,
nybrz jako univerzum texti, sit, v niz se texty spolu navzajem stykaji a k sobé vztahuji tak,
ze se (kazdy) text jevi jako ,tkanivo * (Barthes 1990a, 146) ¢i ,mozaika citatii* (Kristeva
1969, 146). “ (Schahadat, 1999, s. 357)

1.6.2 Teorie

U Tarantinovych filmi miZeme zcela jist€ mluvit o tom, Ze jde o urcité mozaiky riznych
citatl, které jsou prakticky neustale pfitomny. Nekteré jsou explicitné dané, jiné je tfeba

nalézat a interpretovat.

LAt vsak jiz jde o cteni, které sméruje k jednoznacnosti, nebo o takové, jez chce
akcentovat polyvalenci, v obou pripadech je ohniskem ctendrii sémanticka rovina textu,
v niz pusobi stretavani riizné kladeného textu: ,Intertextovost jako konstituce smyslu’
(Lachmann 1983), ,Intertextovost jako intersémanticnost (Schmid 1983, 145) anebo
,intertextovost a interpretovatelnost textu * (Greber 1989). Teorii intertextovosti je treba
chapat geneticky v odliseni od autonomniho pojeti textu, ktery je zakotven autorsky
(strukturalismus a New Criticism), na jedné strané a od linearniho, vektorového modelu
viivu (formalismus a tradicni zkoumani vlivu, které implikuje jak intencionalitu, tak

i jednorozmérnou casovou osu) na strané druhé. “ (Schahadat, 1999, s. 358)
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Filmy Quentina Tarantina nabizi oba tyto pfistupy zkoumani, tedy rovinu jeho vlastnich

autorskych moznosti i préci s vlivem z hlediska zdméru a vysledné formy.

., Zatimco strukturalismus i New Criticism se snazi chapat konstituci smyslu jako textu
imanentni (uvnitr- textu), obraci teorie intertextovosti pozornost ke vztahiim text-text: na
misté jednotlivého textu se objevuje prostor textiu, v némz je smysl generovan, ale

i zpochybnovan setkavanim ruznych textii a kontextii... “ (Schahadat, 1999, s. 358)

U Tarantina ziskava propojovani odkazii v dané scén¢ nebo pasazi konkrétni kontext a na
zaklad¢ toho je vytvotreno takové seskupeni intertextovych vztaht, které je mozné nalézat

a popisovat diky jednotlivym teoretickym ukotvenim.

., Vychodiskem vyvoje teorie intertextovosti jsou prdace Julie Kristevy. Pojeti textu bez
hranic (a), bachtinovské pojmy dialogicnosti a ambivalence (b) a poznatky, jez vyplynuly
ze zkoumani Saussurovych studii a anagramech, jez podnikl Jean Starobinski (c), jsou
v tomto ohledu premisy, jejichz zdkaldy polozila Julia Kristeva...* (Schahadat, 1999, s.
358)

1.6.3 Moznosti intertextovosti

,, Ve svych spisech, které vznikly na konci Sedesatych let v okruhu skupiny Tel Quel (volné
spojent levicovych francouzskych intelektudlii), rozviji Kristeva na rozdil od sémiotiky,
jejiz zdklady jsou lingvisticke, ,translingvistiku ‘, kterd uvoliuje hranice textu az do té
miry, Ze v principu je pak mozné chapat kazdy znakovy systém jako text. Takto se socidlni
struktury stavaji texty a texty ideologematy. Jestlize Kristeva definuje intertextovost jako
transpozici jednoho znakového systéemu do jiného (Kristeva 1978, 69), znamena to, ze ji
jde nejen o kontakt mezi literdrnimi texty, nybrz i o interakci mezi textem a spolecnosti,

textem a déjinami (Kristeva 1980, 37).“ (Schahadat, 1999, s. 358, 359)

Tuto interakci je moZné zaznamenat na mnoha mistech. Tarantino odkazuje na své

détstvi, na konkrétni udalosti v historii, na popularni kulturu (napt. seznamovani se s ni

rrrrrr

mezi svym a jinym kulturnim a uméleckym kontextem. Na zaklad¢ toho se 1ze odrazit od

Bachtinovy teorie dialogi¢nosti.

,, Pro zkoumani intertextovosti, které se rozviji od konce 60. let a jez napr. J. Kristevova

nebo R. Barthes povazuji za kvalitativne novy pristup k textu a literature viibec, méla
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zasadni vyznam Bachtinova koncepce dialogicnosti a predevsim jeho pojem dvojhlasé

slovo. “ (Homolac, 1996, s. 9)

., Bachtin ve své predstave dialogického slova vychazi z dvoji orientace slova: slovo se
chape jako hybridni konstrukce, v niz se stretavaji dva hlasy, dva jazyky a dva kontexty,

takze se stava vnitrnim dialogem. *“ (Schahadat, 1999, s. 359)

Vnitini stietdvani riznych kontextli je u Tarantina rizné, a aby jej bylo mozné zmapovat,
je tfeba vychazet z fady dalSich moznosti, jak na podobné uspofadani textu (v naSem
piipadé scén, ¢i mensich a vétsich tryvki) nahlizet.

., Kristeva opirajici se o Bachtina, rozviji svou predstavu basnického jazyka jako double,
jako podvojného znaku: kazZdy jazykovy zmak je podvojny zmnak, je dialogicky
a ambivalentni. Vyznamny obrat, knémuz dochazi v diskuzi Julie Kristevy se
strukturalismem, thkvi v tom, Ze znak se nechdpe jako podvojny na zakladé duality
signifikantu a signifikatu, nybrz podvojnost se presouva na stranu oznacujiciho. ,jeden *
a ,druhy’ signifikant narazeji na sebe... Pro rovinu textu to znamend, zZe kazdy text
implikuje jiné texty a Ze je jakoZto text v sobé vzdy jiz zdvojen. ““ (Schahadat, 1999, s. 358,
359)

Préce se priibézné zamétuje na tuto provazanost s jinymi texty a ditkladnéji zkouma dalsi
a dalsi stfetavani. Cilem je nejenom vytyc€it konkrétni vztahy mezi uméleckymi dily, ale
vymezit i $ir§i ndvaznosti na véci, které se uméleckého textu piimo dotykaji (v nasem

ptipadé¢ ptjde o titulky, komentéie apod.).

., Gérard Genette, ktery vychazi z ,, transtextuality “ (vSechno to, co dany text ,uvadi do
manifestniho ¢i skrytého vztahu k jinym textim’, Genette 1993, 9), rozlisuje pét typii
vztahu text-text: mezitextovost (jez restriktivnéjsim zpiisobem nez u Kristevy oznacuje,
efektivni pritomnost nejakého textu v jiném textu v jiném textu‘, 10), paratextovost (ramec
literarniho dila, jako je predmluva, doslov, nadpis atd.), metatextovost (implicitni

komentovani  jednoho  textu  druhym),  architextovost  (implikovany  vztah

vvvvvv

vvvvvv

V nésledujicich kapitolach se podivame na to, jak Tarantino pracuje se svymi zdroji
inspirace. Bude kladen diiraz na kone¢ny vzhled téchto inspiraci, zodpovime si, odkud

Tarantino Cerpal a jak to posléze ve svém dile zohlednil. Vychodiskem jsou podloZena
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literatura a rozhovory, které Tarantino poskytl. Jsou rozebrany jeho filmy po formalni
1 obsahové strance spole¢né s dirazem na dilezita hlediska, ktera se opakované objevuji

a ziskavaji svou vlastni dimenzi.
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2 INSPIRACNI ZDROJE NA FORMALNIM POLI

Tato kapitola se zamétuje na Tarantinovu tvorbu vychazejici z filmaiskych postupt
vyuzitych ve filmech, jejichz formalni stranku si osvojil a nasledné 1 vyuzil jako soucast

svého stylu rezirovani.

2.1 Vyuziti kamery

Kamera v Tarantinové tvorbé hraje velmi diilezitou roli. Svéd¢i o tom nejenom to, ze
kromé rezie piijal i roli kameramana ve svém filmu Auto zabijak z roku 2007, ale i jasna
pfedstava, jak své kameramany — jmenovité miiZzeme uvést napt. Roberta Richardsona,
ktery s Tarantinem po zminovaném roce 2007 spolupracoval na vSech nasledujicich
filmech — spravné vést, aby presné splnili rezisérovu zamyslenou vizi. Funkce ramovani,
mizanscény, pohybu (jak obrazu, tak postav), které kamera prenasi, je mozné sledovat
hned na nékolika Grovnich: od ziejmych citaci konkrétnich scén az po stylizujici prvky a
narativni postupy, které¢ je mozné taktéz vysledovat ze zdroji Tarantinovy inspirace nebo

z konkrétnich ¢asti daného scénare.

2.1.1 Statické zabéry

Vychodiskem ke zkoumani nejenom statickych zabéri je hledisko zptistupnéni a pohybu
postav, které jsou prakticky v kazdém jednotlivém zabéru vSech Tarantinovych filmi
(vyjimkou je snad jen uvodni pasaz filmu Osm hroznych z roku 2015, kde je v n¢kolika

zabé&rech pouze zasnéZena krajina).

Neni podminkou, Ze bychom méli postavy vidét neustdle v celku nebo hned na pocatku
daného zabéru. Postavy do né&j bud’ vstupuji, ¢i vystupuji, ptipadné jsou ihned zabrany
a zUstavaji stfedobodem celé kompozice. Miize se jich pfed objektivem b&hem urcité
délky vysttidat vic nebo se mohou ukazat pouze ¢astecné, napt. skrz Casty jev zabirani
detailu nohou, ktery je pro Tarantina typicky apod. Postavdm se samostatné
veénuje nasledujici kapitola, ale pro ucely popisu nékterych zabért je tieba je nastinit uz

nyni.

Pti scénéch, kdy Tarantino pracuje s minimalnim pohybem postav a zamé&fuje se prevazné
na jejich dialog nebo naopak mlceni, je vyuzivana kamera prave pro zachyceni obliceji,

gest, mimiky apod. Casto je také kamera v nehybném stavu, kdyZ se snazi zachytit
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rozestaveni postav a jejich reakce pii néjakém konfliktu. Tohoto motivu je mozné si
vS§imnout ve filmech Sergia Leoneho, které byly pro Tarantina velkou inspiraci:
., Rozhodnuti stat se reZisérem prislo béehem pozorovani Leoneho Tenkrdt na zapadeé
(1968) v televizi. Bylo to jako ucebnice pro reZirovani, slo o skvéle sestaveny film. Ucil

Jjsem se sledovat, jak postavy vchazeji a vychdazeji ze zabéru. © (Peary, 2013, str. 6)

Tato inspirace Leonem je komplexnéjsi vzhledem k nékolikavrstevnému vysledku
nekterych scén v Tarantinové tvorbé. Nejde pouze o vypljcku ¢i kopirovani, ale
Tarantino jako by si v§imal zptsobii, jakymi Leone vede své ptibehy, a tak se tohoto stylu

drzel casto i ve svych filmech.

Vychozim piikladem muize byt pravé film Tenkrat na zapad€. Zamér komponovani
nékterych scén tohoto dila se vyrazné odrazil napt. ve filmu Kill Bill vol.2. Je patrné, Ze
se u obou snimkl béhem zavereéné konfrontace piestane kamera pohybovat v moment,
kdy se samy postavy zastavi (béhem zacinajiciho stfetu). Kamera se rozpohybuje az
tehdy, kdyz se za¢nou presouvat. Pii statickych momentech si kamera zvoli sniméni

postav z riiznych stran a uhla.

Vezméme si scénu, kdy v karavanu Billova bratra dojde k souboji mezi Beatrix a Elle.
Cast jejich sporu, ktery je rezijné podobné uchopeny jako Leonem, nastane aZ ve chvili,
kdy se ob¢ postavy ocitnou naproti sobé v uzké chodb¢ karavanu. Prvni staticky zabér
zacatku konfrontace je prave ten, kdy poprvé zazni hudba, coz se stane i ve sporu mezi
Harmonikou a Frankem ve filmu Tenkrat na zdpad€. V moment zastaveni mame i totoZzné
zabéry. Kamera zabird Elle zezadu tak, aby byla vidét Beatrix v pravé ¢asti ramovani.

Ptesné tak je zabran Frank spole¢né s Harmonikou.

Dale se zde ale objevuji prvky z dal§iho filmu Sergia Leoneho, a to filmu Hodny, zIy
a osklivy (1966). Lze to zejména vidét ve zvolenych zabérech na detail zbran€ a na
obli¢eje obou Zen. Je ndm umoZznén blizsi pohled na mec, stejné jako na pistoli, ke které
se priblizuje ruka Krasnoocka v zdvérecném souboji dal$iho oblibeného filmu Quentina
Tarantina. Zaroven vidime né€kolik reakci z oblicejl, které nam kamera ukazuje, u filmu
Kill Bill to jsou reakce na informace z dialogu, u filmu Hodny, zly a osklivy zase
ocekavani toho, kdo dfiv vystfeli z pistole. Tyto piiméry se objevuji i v dalSich
Tarantinovych dilech. Prvni statické zabéry nastanou tehdy, kdyz se postavy napt. posadi
— viz scéna ve sklepé z Hanebnych panchartii (2009), nebo kdyz v riznych polohach

zlstanou na misté — viz posledni kapitola z filmu Osm hroznych.
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Chvili ale jest¢ zistaneme u scény z filmu Kill Bill. Ta je svymi statickymi zabéry
komponovand zrovna tak jako u Leoneho filmt. Tuto myslenku umociiuje i dalsi blizsi
provazanost hlavné s filmem Tenkrat na zapad¢. Jako kdyby konflikt mezi Elle a Beatrix
byl pfimym odrazem konfliktu Franka a Harmoniky. U obou scén ndm je umoznéno
nahlédnuti do minulosti, a to dvakrat. Zptisoby nahledt jsou zde ale rozdilné, a to jak po
strance motivacni, tak i kamerové, piesto zakladni premisa ziistava stejnd. Motivaci u
Beatrix zname uz od prvniho dilu. Chce se Elle a dalSim zabijakim pomstit za to, co ji
provedli, ve filmu ale chut’ po pomst¢ ziska zdvojeny rozmér, kdyz se Beatrix dozvi, ze
Elle zavrazdila jejiho mistra Pai Meie. Tento motiv se dozvidame az diky pfiznani Elle a
pomoci flashbacku, ktery taktéz odhali stejny prvek ve filmu Tenkrat na zapadé€. Tento
zcela novy rozmér pomsty u Beatrix je ve svém odhaleni stejné klicovy jako v ptipadé
Harmoniky, kdy se nam skrz retrospektivu ukéze, ze Frank mohl za smrt bratra

Harmoniky.

Rozdilnost pouziti kamery je pravé ve statickém zabéru, kdy je obraz rozostien a zabira
postavu z dalky. U Kill Bill je tento zabér jak v kontextu sama sebe, tak v kontextu

ptibéhu rychlejsi, nez je tomu u filmu Tenkrdt na zapadé, kde zaujima funkei flashbacku:

,, Tento flashback se poprvé objevi v poloviné filmu (v 80. minuté), kdy ma jesté znacné
zahadnou podobu nejasné figury muze zdali prichdzejictho ke kamere... druhé zapojent
flashbacku v 116. minuté je spojeno se setkanim Harmoniky a Franka... Divik ale stdle
nevi, pro¢ Harmonika na Franka vzpomina ... Naposledy se flashback objevi presné
hodinu po prvnim setkani, kdy uz stoji Harmonika s Frankem tvari v tvar pri zaverecném

souboji. “ (Kokes, 2015, str. 49)

V tomto filmu nejde o souvisly zabér, ale je stfthem vméstnan do jednotlivych casti
ptibéhu. I u Kill Bill nejde o souvislost, tam je vyuZito postupné casové prolinani, diky
kterému se postava dostava rychleji pfed objektiv kamery. Nejen ze je prace s timto
zabérem u Tenkrat na zapad¢ rozvedena pies cely film, ale ma i flashbackovy charakter.
To jsou dva rozdilné principy, tudiZ nejsou v tomto ohledu inspiraén¢ kompatibilni
s Tarantinovym zadmérem. To aZ v moment, kdy tento zabér zohlediiuje kontext emocni
stranky postavy. Nezélezi na tom, Ze jsou postavy obménény, Zze v Leoneho zabéru se
objevuje padouch a v Tarantinové hrdinka. Je pfimo provdzdn s vniménim kladné
postavy. Harmonika skrz n¢j vzpomina na Franka a na to, co mu provedl, u Beatrix zase

zohlednuje jeji trapeni a téZkou cestu za pomstou.
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Princip Casovosti je ale u obou filmt vyuzit ¢tyfikrat, zatimco postupné prolinani jednoho
zabéru nam priblizi Beatrix, ndhledy do minulosti ndm zase pfiblizi Franka. U Kill Bill
sice neni zabér viméstnan do zavéreCné bitvy mezi dvéma zenami, ale stale zohlediiuje
jejich spor. Ten je nastinén i dal§im zabérem tentokrat prevzatym z filmu Stopari (1956)
od Johna Forda. Jako kdyby zabéry Leoneho byly v ramci inspirace vicetroviiové a ty
Fordovy doplnénim a umocnénim této dimenze: ,,...Nevésta se zjevi z rozostreného
prachu a koure, tak jako James Fonda v Once Upon a Time In The West / Tenkrat na
zdpade (Sergio Leone, 1968), a odkulhava pry¢ z Buddovy maringotky jako John Wayne
v The Searchers / Stopari (John Ford, 1956).“ (Smith, 2009, str. 352)

Ikonicky zabér, ktery je natdCen z interiéru a umoznuje ndm pohled do krajiny, ptfevzal
Tarantino pro osudové chvile svych postav. Tak jako u postavy Johna Wayna se timto
zabérem uzaviré ptibéh Elle, kterou Beatrix zanechd v karavanu slepou, poté co ji vyrve
pfi souboji druhé oko, napospas jedovatému hadovi. Samotna linka mezi Elle a Beatrix
je stejné koncipovanym zabérem i zapocata, konkrétné pii opétovném setkani s Billem,
po kterém dojde chronologicky k masakru, jenz rozehral nadchdzejici udalosti. Zabér
ukazuje interiér kostela, ¢ast verandy a mexickou krajinu. Beatrix vychazi ven na verandu
a tim zapocne jeji novy osud. Je opét pied Billem a vystavena tak svétu, pred kterym se
snazila utéct. Témito dvéma totozné pouzitymi zabéry je ustanovena hranice sporu Elle a

Beatrix.

Podobnym zptsobem funguje 1 piibé¢h kolem Hanse Landy a Shosany Dreyfusové ve
filmu Hanebny pancharti (2009). Pocatek jejich konfliktu vidime opét diky zébéru
prevzatého ze Stopatti. Shosana utikd po tom, co je jeji rodina na ptikaz Hanse Landy
zavrazdéna. Podobné ladény zabér se ale neobjevuje po ukonceni jejich vzajemné cesty,
protoze se osudy kazdého znich ubiraji jinym smérem, avSak béhem scény setkani
nékolika let po masakru. Jsou pouZity stejné rezijni strategie, vidime flashback, statické
zabéry po zaujmuti pozic postav, podobné zpiisoby natoCeni kamery, detaily na tvaie

zprostiedkovavajici emoce atd.

2.1.2 Pohyb kamery

Emocionalni stranku umocnuji i pohyby kamery, zvlast' pii westernovském najezdu
k detailu tvafe a oci, které Tarantino velmi ¢asto vyuziva. Stati¢nost vétSinou ukdze
nezaujaté vnimani postav, rizné rychlosti kamerového piiblizeni, ale pfinasi néco navic.

Napft. kdyz se vratime zpét ke scéné sporu postav z Kill Bill a z Tenkrat na zépadg, je
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mozné si vSimnout i ¢asové rozdilnosti spolu s odliSnou rychlosti najezdu k obliceji.
Zatimco pted prvnim flashbackem se kamera k Harmonikovi pfiblizuje pomalu a zlehka,
k Beatrix vystieli okamzité, pfiCemz nejde o pohyb samotné kamery, ale o zoom. I to

muze ukazovat, ze film Kill Bill je rychlejsi, a tak mapuje jednotlivé rezijni postupy

vvvvvv

Tento aspekt pohybu se dotyka i toho, co se postavam odehravad v hlavé. Pomalu se
piiblizujici kamera k Harmonikové tvafi poukazuje na jeho vnitini vyrovnanost a jasny
cil, u Beatrix rychlé pfiblizeni zdlraziuje Sok z informace, Ze jeji mistr byl zabit
(podobny prvek Soku mizeme vidét i pti scéné, kdy Beatrix zjisti, Ze je jeji dcera nazivu).
Ve filmu Kill Bill se na druhou stranu objevuje pravé i pomaly najezd, a to tehdy, kdyz
Beatrix sleduje, jak Elle ptijizdi ke karavanu, coz se odehrava jesté pted jejich zavérecnou
konfrontaci. Zde je novy emociondlni rozmér podobny tomu u Harmoniky, Beatrix vidi
jasné svuj cil a vi, co ma udé¢lat. Tyto ndjezdy kamery a,,zoomovani v dalSich
Tarantinovych filmech podtrhdvaji nejenom emocionalitu (dale napt. pii stietu rychlého
a pomalého pftibliZzeni ve filmu Nespoutany Django z roku 2012, kdy Django uvidi svou
Zenu poprve po jejich nésilném oddéleni), ale i akéni sekvence (napft. ve druhém Kill Bill
pfi zoomu na Buddovu zbran nebo opét v Djangovi béhem prepadeni skupiny banditii na

konich).

U statickych zabérti jsme si popsali pohyb postav ke kamefe a od kamery, nyni si
ukéazeme, jak to vypada, kdyz se kamera rozhodne pohybovat spolu s protagonisty nebo
kolem nich. V prvnim piipadé jde zejména o nasledovani postav, coz je vyrazny prvek
v ramci kinematografie, jimz je Tarantino inspirovan zejména skrz reZiséra Martina
Scorseseho, ktery pracuje s pohybem prostiednictvim Steadicamu: ,,Steadicam je
zarizeni pro filmovou kameru, jez bylo vynalezeno Garrettem Brownem v sedmdesatych
letech a dovoluje kameramanovi natacet plynulé pohyby v kontrastu k roztresené rucni
kamere (a bez casu a problémii, potiebnych k namontovani na kamerovy vozik). “ (Bailey,

2014, s. 118)

Jde zejména o scény, kdy se pracuje s komponovanim delSich zabérii. Pohyb zaroven
s postavami je u Scorseseho Casty jev. Objektiv kamery se hlavn¢ soustfedi na rychlost,
smér a rytmiku chlize hlavnich hrdint. At uz jde o zadbér nastupu Jakea LaMottyho do
boxerského ringu ve filmu Zufici byk, nebo o slozité zabirani jednotlivych makléra, ktefi

se pohybuji mezi kancelatskymi stoly ve Vikovi z Wall Street (2013).
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Nejvyraznéjsi je ale zabér na Henryho Hilla a jeho ptitelkyni, ktefi se prostiednictvim
zadniho vchodu, nésledné kolem kuchyné a pies sklad hladce dostadvaji do drahého
podniku v jednom z gangsterskych filma Martina Scorseseho Mafiani (1990). Inspirace
je zde zjevna, vyrazné vyuzita napt. ve scéné z Gaunert, kdy si pan Blond jde pro kanystr
s benzinem, aby mohl pokracovat v muceni zajatého policisty. Kamera mu je neustale
v patach, od chvile, kdy vyjde ven ze skladu na parkovisté a k autu, az po jeho navrat a
okamzik, kdy za¢ne benzinem polévat zmuceného policistu. Podobny dlouhy zabér je
mozné vidét v zatim poslednim Tarantinove snimku Tenkrat v Hollywooodu (2019), a to
pfi scéné, kdy se kaskadér Cliff Booth, ztvarnény Bradem Pittem, utka jak verbalné, tak
péstmi s dobovou hvézdou Brucem Leem, kterého se ujal herec a pfiznacné i mistr
bojovych uméni Mike Moh. Nejprve sledujeme Bruce, jak mluvi a pysni se svymi
schopnostmi, posléze kamera pted nim couva a mezi posluchaci si najde pravé Bootha,
ktery se Bruceovu monologu jenom vysméje. Podobné¢ kamera piejde k jiné postaveé
pravé v Mafianech, kdy jsme na okamzik oddéleni od ptivodniho paru a pfiblizime se
k Hillovu zndmému, ktery jim zatidi stdl u pddia. Tak je dany stll sledovéan do chvile,
nez si za ng& postavy sednou. K Bruceovi se zase vracime v moment, kdy si ma
vyslechnout, pro¢ se mu Booth vysmival. Pak dochazi k dalsi podobnosti mezi scénami,
kdy se vyuzije ozvlastilujici prvek rychlého pfesunu kamery od jedné postavy ke druhé a
zpatky, coz se stale d&je v rdmci jednoho nepftetrzitého zabéru. Rychly a ladny ptfesun
kamery mezi postavami pouZzivaji oba reziséfi i v jinych svych filmech: Scorsese napf.
v hororovém thrilleru Mys hriizy (1991) a Tarantino pfi scéné s Serifem v Nespoutaném
Djangovi. Jsou zde ale 1 jiné provazanosti mezi jejich kamerovym stylem napf.:
., Povéstny pohyb kamery béhem rezani ucha v Gaunerech pripomina Scorseseho jizdu
kamery prazdnou halou v Taxikari (rovnéz umoznujici publiku divat se jinam béhem
bolestivé scény) Scorseseho klimaticky zabér nad hlavou, ukazujici krveproliti po

prestrelce, je citovan v Nespoutaném Djangovi. “ (Bailey, 2014, s. 15)

Prvniho ptikladu si je mozné v§imnout 1 ve filmu Kill Bill pfi scénég, kdy se Nevéstu
pokousi po probuzeni z komatu znésilnit jeden z dozorcli. Kamera se od postav piesune
pry¢, a jakmile se zastavi, zaCina dalsi bolestivd scéna (kterou divaci diky stfihu na
zlomek vtefiny pfeci jen uvidi, ale odklon kamery do prazdného prostoru zlistava stéle
jasnym odkazem na scénu z Taxikare). Inspirace druhym zabérem je jen z¢€asti vyrazna
v Djangovi. Ne ptimo pohybem, ale tim, jak jsou ndm prostor a postavy v ném ukazany.

Kamera, ktera se pohybuje a sleduje vSechno shora, je zjevnéjsi napt. v Osmi hroznych,
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kdy John Ruth prochazi se svou vézenkyni od jedné postavy k druhé nebo kdyz se Hans
Landa v tivodni scéné z Hanebnych pancharti pohybuje poté, co dal ptikaz k zavrazdéni

zidovské rodiny ukryvajici se pod podlahou.

Je tieba podotknout, ze scéna ndjezdu kamery a zabirani seshora je spiSe kombinaci dvou
inspiracnich zdroji. Z jedné ¢asti prostfednictvim Scorseseho a z druhé skrz dalsiho
oblibeného reziséra Quentina Tarantina Briana de Palmy: ,, Dalsi z téch, kdo mé vyrazné
ovlivnil, byl rozhodné De Palma, ktery je spolecné s Godardem mym reZisérskym

hrdinou. “ (Peary, 2013, str. 6)

,,De Palma byl pravdépodobne prvnim rezisérem své generace, kterého jsem néjak
pobral. Je to vzrusujici, kdyz mate radi nékoho, kdo porad jeste deéla filmy, a vy se
nemiizete dockat toho dalsiho, co natoci. “ (Bailey, 2014, s. 119)

Jde zejména o pasaze z filma Carrie (1976) a Vystiel (1981): ,, Viiv na Q. T. — Dlouhé
a neprerusované steadicamové zabéry (nejvice v Pulp Fiction a Kill Bill), genialné

pouczite rozdéleni obrazovky pro protipoly (viz Jackie Brown a Kill Bill). “ (Bailey, 2014,
s. 119)

Tarantino nejen v Djangovi, ale praveé i v Kill Bill poji dohromady kombinaci zabért
z Taxikate a z Carrie. Jako kdyby pocatek zabéru vychdzel ze scény, kdy se Carrie
s Tommy Rossem na maturitnim plese vydavaji na parket a chystaji se tancit. Kamera od
nich odstupuje, smétuje nahoru a zabira shora dalsi lidi, zrovna tak jako v Djangovi, ale
s tim rozdilem, Ze se kamera nezastavi pfimo nad hlavami postav, ale o kousek se jesté
vrati. Proto jako by nahle piebiral Stafetu Scorsese, ktery se svym zamérem zamifit
objektiv stfemhlav dolti ukaZe na malém prostoru spoust’, kterou hlavni hrdina zpasobil.
Problematika nastavé ale v momenté, kdy de Palma dal rozSifuje své putovani kamery
nad hlavami v dal$ich svych filmech, jako kdyby pravé odkaz na Scorseseho byl pouze
ve volbé prostoru a postav v samotném Djangovi, ale co se tyce jejich nasledovani z mista

na misto, dostava vétsi prostor de Palmuv styl.

Kromé téchto podobnosti Tarantino neptimo odkazuje k de Palmovi otaCivym pohybem
kamery. NevyuZiva ho sice s takovou dynamikou jako de Palma, ale v ptipadé¢ filmu Auto
zabijak pfi tanecni scéné je umisténi kamery podobné jako v nasledujicim zabéru vyse
zminéné scény z Carrie. Kamera kolem paru krouzi, stejné jako kolem jinych dvou
postav v zaveérecné spektakularni scéné s ohnostrojem ve filmu Vystiel, kterd je ale vice

podobné;jsi té z Auta zabijak, protoze se neotaci kolem postav neustale, ale opise skoro
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cely jeden kruh. Tarantino si ale v mnoha ptipadech vybira krouzeni kolem vice postav a
z riznych vzdalenosti, takze jde spiSe o Tarantintiv rukopis, ktery je podrobnéji rozveden

v posledni kapitole této prace.

Nejziejméjsi odkaz na de Palmu je uz ve zminéném piipad¢ rozdélovani obrazu. Jde
zejména o sledovani paralelnich dé&ja, které Tarantino vyuziva v nemocnicni scéné v Kill
Bill. Neni zde ale citovan pouze de Palmuv styl, ale 1 zvolené zabé&ry pro trailer k filmu

Cernd nedéle (1977) od Johna Frankenheimera.

Op¢ét se zde potvrzuje, ze jedna pasaz muze byt citaci vice zdroji. Nemusi tedy jit pouze
o propojeni dvou formalnich stranek, jako tomu bylo u kamerového pohybu Scorseseho
a de Palmy, ale mlize se vyuzivat jak kamerovy systém (de Palma), tak podobné
koncipovana scéna z nemocnice (Frankenheimer) a kombinace obojiho v jednom traileru.
V ptipadé traileru jsou kamerové zdroje upozadény a vychazi se ptimo z tohoto kratkého

trailerového uryvku.

Pokud u vyuziti kamery nadale zlstaneme, u rozdéleného obrazu Tarantino vyuziva
statické zabery (Tenkrat v Holywoodu) 1 pohyb (jiz zminény Kill Bill, kde se v nékterych
scénach také ukaze spojeni statickych zabérh). VétsSina Tarantinovych filmi pii vyuziti
dvou obrazli vytvaii spojnici mezi reakci a Cinem. V levé €asti je povétSinou oblicej, ktery
reaguje na to, co se odehrava napravo. Bylo tomu tak v dal$i scéné z Kill Bill, kdy O-ren
Ishii usly$i Nevéstin hlas a kde je zaroven zajimavy moment, kdy zabér v levé ¢asti je
pokracujicim zadbérem predeslého, ktery byl prerusen pravé detailnim zab&rem (jenZ sadm
o sobé je citaci na film Warriors), ktery se presunul doprava. Stejn¢ tak vidime reakci
Maxe Cherryho v Jackie Brown, ktery si uvédomi, Ze mu byla ukradena zbran, a na to ji
v pravém zabéru vytdhne pravé Jackie jako obranu proti Ordellu Robbiemu. Spojnice
mezi stylem, citaci a tempem piibchu je velmi Uzka, a jesté je dale v préaci diraznéji

rozebirana.

Co se tyce kamery, at’ uz jde o dlouhy zabér a v ném zvoleny pohyb, nasledovani postav,
nebo presun v prostoru, je mozné nalézat dil¢i postupy na piikladu jednoho zabéru.
Probiha opét v prvni ¢asti filmu Kill Bill po tom, co se Nevésta rozhodne pfipravit se na
stietnuti s O-Ren Ishii. Neni to ale pouhé citovani, co motivuje k natoceni dlouhého
zabéru: ,, Hlavni duvod Tarantinova pouziti dlouhych zaberi hledejme ve vztahu ke
scénari. je to soucast ,kontroly ‘ emoci publika, zamérné manipulace ve zpusobu, jak jsou

predavany informace. ** (Smith, 2009, str. 47)
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»Jedna scéna miize byt sestrihdna z mnoha zaberi, zatimco jina je prezentovana
v jedinem dlouhém zabéru. To rezZisérovi umoziuje asociovat urciteé aspekty narativni
nebo nenarativni formy s ruznymi stylistickymi volbami.* (Bordwell, Thompsonova,

2011, str. 276)

Zabér z Kill Bill za¢ina nejdiive u hrajici skupiny The 5.6.7.8's, kterou kamera zabira
zezadu, a umoznuje ndm zaroven pohled do publika. Nejprve se kamera inspiruje hudbou
a pohybuje se doprava v jejim tempu, az zajede pod schody. Odtamtud uz zabira Nevéstu,
jak sestupuje doll a spoji se s ni konkrétné tak, Ze se piiblizi k jejimu pravému profilu ve
chvili, kdy se k hudb¢ piipoji hlas zpévacky. Kamera se tedy do této chvile pfizptisobila
pohybu postav a zménam v znéjici skladbé. Hned nato nastava de Palmiiv styl piresunu
kamery smérem ke stropu, az do momentu, kdy je pievzat Scorseseho motivem pohybu
shora. Poté kamera klesne, jako kdyby opét prebiral Stafetu kameraman de Palmy (do jisté
miry ma kombinace obou rezisérii nejasnou hranici, ale v ptfipad¢ pohledu seshora

ptevazuje de Palmuv styl).

Jsme zpét u Nevésty, opét u jejiho pravého profilu, jak vstupuje na zachodech do kabinky.
Kamera se nasledn¢ odkloni k jinym postavam, které jsou pobliz pfitomny, a jednu z nich
nasleduje zpatky. Vracime se ke Scorseseho nasledovani postav na okamzik zezadu, ale
vyuziva se zde opét styl rychlého piesunu a jsme u dalSich postav, pied kterymi tentokrat
kamera ustupuje. Scorseseho samotny proces kamerového ustupovani a nasledovani je,
co se ty€e chodeb, velmi Casty a mizeme si jej vSimnout i u filmu Kral komedie (1982),
kdy je hlavni hrdina vla¢en chodbou policisty. V Kill Bill se zase dvojice Japoncti snazi

donést obcCerstveni O-Ren a diky nim se tak dostavame zpatky k hrajici skupiné.

KdyZ kamera skon¢i u bubenice, nato¢i se za instrumentalni zmény nésledné¢ nahoru
a zabere postavu Sofie Fatale, ktera je chranénkou O-Ren a jednou z téch, ktefi Nevéste
ublizili. Diky tomuto uvédoméni mize zptistupnénd volba nato¢eni kamery a Sofiin smér
evokovat to, zZe jde na toalety a zaroven tak 1 napospas nebezpecné Nevésté. Emociondlni
hledisko mize u divaka stoupat spolené s ocekavanim, co se miiZe stat. Pohyb zaroven
s postavou je do tietice op€t zménen, je zabirana zezadu, opét zplisobem, jakého si je
mozno v§imnout u Scorseseho. Sofie je tak sledovdna aZ na toaletu, kde zabér konc¢i u

Nevésty, ktera se pouze prevlékla a prichystala na pomstu.

Pro kazdou pasdz dlouhého zabéru byl zvolen odlisSny zptisob pohybu a bylo vybirano

z n¢kolika inspiracnich zdroji. Ohledné tempa a nacasovani kamera zase vychazela ze
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zmén piitomné hudby a zvolené postavy nasledovala, aby mohla postupné v divakovi
vzbuzovat oekavani: ,, Cim je zabér delsi, tim se divik zacne v dané scéné citit vic doma
a tim vic je potom Sokovan pri strihu, ktery ho z pohodli té scény vytrhne. *“ (Smith, 2009,
str. 47)

2.2 Vyuziti stfihu

Za kazdym zébérem piichdzi moment stiihu, ktery je zvlast’ u Tarantina ve spojitosti
s dlouhymi najezdy kamery vyrazny pro ozvlastnéni dané scény. Neni ale vzdy
podminkou, aby stfih pokazdé ptispel né¢im necekanym, proto postupy, které ovliviuji
narativni stranku, jsou rozebrany v kapitole tykajici se obsahové urovné, jez se ptimo drzi
metod vypravéni. Zde se tedy primarné zaméfime €isté na formalni stranku, ktera pfispiva
pravé k nevSednimu obohaceni scény a pfichazi se stylistickym vedenim nékterych

uryvk.
2.2.1 Strih po dlouhém zabéru

Prvnim takovym otfesenim, se kterym stfih naklada, je pravé néasledny zabér po dlouhé
sekvenci. Tento zpisob ma povétSinou odlisny charakter a inspiruje se o¢ekavanim, které

ptfindsi dlouhy zabér, a vzajemnou historii konfrontujicich postav.

Podobnost momentt lze nalézt na ptikladech zminénych v pfedchozich podkapitolach.
Jak u scény s Cliffem Boothem a Brucem Leem, tak u Nevésty a Soffie Fatale a pana
Blonda s policistou je dlouhy zabér pferusen stiihem na akci s riiznym vzhledem.
U rozepte Bootha s Leem zabér kon¢i po Bruceové rozbéhu a skoku, kdy ho Booth ve
vzduchu chyti a v dal§im zabéru ho vrhne na auto, které svou vahou promackne. Stiih
nastane, ne vSak pfed akci, ale vuz jejim pribchu. Stejné¢ tak se to odehraje 1 ve
zbyvajicich dvou ptikladech. V zabéru z Kill Bill zazni vyzvanéci ton mobilniho telefonu,
ktery Nevésté pfipomene bolestivou minulost. Zvuk vyzvanéni je soucasti jesté dlouhého
zabéru a pokracuje 1 nadale skrz sttih. V Gaunerech se chysta pan Blond nalit na policistu
benzin a v napiahu ¢ast benzinu rozlije jeste po okoli, stithem uz je ale benzin chrstnut
do policistova obliceje. Stiih jako by ve vSech téchto ptipadech byl uprostied akce tésné
pted tim, nez dojde k jeho zavrSeni. Tento stfih nam ukazuje pocatek vétsiho nésili a

predzvést vyeskalovani sporu.

V Tarantinové filmografii existuje jeden rozdiln€ pojaty sttih, a to ve filmu Jackie Brown,

kde sledujeme vztah mezi Ordellem Robbiem a Beaumontem Livingstonem. Po tom, co
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Ordell, kterého ztvarnil Samuel El Jackson, vyzve Beaumonta (Chris Tucker), aby vlezl
do kufru auta sbrokovnici kvili Gdajné zdmérnému momentu piekvapeni skupiny
gangstertl, dochazi po Beaumontové uposlechnuti k dlouhému zébéru na toto auto. Ud¢€la
velkou okliku mezi ulicemi a zastavi jen par desitek metri od zacatku zabéru — proto se
kamera pohybuje nejdiive doleva a pak nasledné nahoru, aby mohli divaci na stdle se

pohybujici auto dohlédnout.

Jakmile Ordell zastavi a piesune se dozadu ke kufru, ktery hned nato otevie, tak by mél
podle jiz zminéného stylu pfijit stith po nékterém z vystiell, kterymi Ordell zasype
Beumonta. Kamera ale ze stejného mista bézi dal i po Beumontové smrti. Postava Ordella
jen zavie kufr, nastoupi zpatky do auta a odjede. Tarantino nejspi$ zanechava nadale
chvilkovy prostor pro to, aby se divadk vzpamatoval z probéhnuté udalosti a zauvazoval
nad tim, pro¢ se néco takového stalo. Stfih nastava az po skonceni celé scény a méni se
misto a celkova nalada, kdyz jsme pfesunuti k Ordellovu kumpanovi Louisi Garovi

(Robert de Niro), ktery u sebe doma sleduje muzikalové ¢islo jedné prostitutky.

Kromé¢ toho, aby se divdk vzpamatoval, protoZe na rozdil od pfedchozich rozebiranych
scén nebyl plné obezndmen s pravou podstatou zdméru postav. U Kill Bill ndm bylo
znamo, ze se Nevésta chystd na Sofii pomstit, stejn¢ tak jsme znali blizsi sadistickou
povahu pana Blonda, ktery chtél nadale v muceni policisty pokracovat, a spor mezi
Boothem a Leem je nam zase znam od samého pocatku jejich slovniho stretu. Kdezto
v Jackie Brown je snaha zanechat dojem z podané scény, kdy je ulice prdzdna, v pozadi
zatne po strelbé Stékat pes a z dalky vidime chladnou Ordellovu reakci a nésledné

pocinani, které¢ ndm nabizi dalsi aspekt jeho désivého charakteru.

2.2.2 Stiih na postavu

Reakce je vzhledem ke stiihu v Tarantinové tvorbé dulezitd. Miize k ni dochazet jak po
dlouhém zabéru, tak 1 po n€kolika dalSich sttizich. Ordellova reakce byla necekana, ale
prostfednictvim stfihu je ndm za zvuku mobilniho tonu ukézana Nevéstina tvaf, kterou
podpoii jesté dalsi stiih, jenz zabere jeji oblicej, ve kterém se touha po pomste jesté vic
stuptiuje. Je tomu tak i u Bruce, ktery se po Boothové zakefném hodu na auto nejprve

bolestive sviji, a po dal$im stfihu vidime jeho naStvany vyraz.

Vyraznd je scéna po tom, co se pan Blond chysta zakoncit probihajici muceni. Po

rychlej$im tempu vylévani benzinu se scéna zpomali a muceny policista se snaZzi
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pfesvédcit pana Blonda, aby piestal. Jakmile chce pan Blond spustit zapalovac, rozezni

se vystiely a stfih ndsleduje hned poté, co jsou zasazeny prvni rany do hrudi mucitele.

Stithem se dostavame k panu Oranzovému (Tim Roth), ktery ve stfelbé pokracuje
a samotna jeho reakce je klicova pro danou scénu. ,,Je to skvely emociondlni strih. Stejné
Jjako po vsech tech dlouhych zabérech v Provaze [Alfred Hitchcock, 1948], jako by byl
udelan strih na Jimmyho Stewarta... Prisel jsem na to, ze bylo diilezité pozorovat pana
Oranzového, jak vyprazdni svou zbran... A kdyz zbran vyprazdni, kamera pokracuje
kolem néj a odhaluje, Ze pan Blond byl odstrelen az na okraj skladu. Mélo to piisobit tak,
Ze zasadni dramaticky dopad scény nemélo byt zastreleni pana Blond, ale to, jak pan

Oranzovy strili. “ (Peary, 2013, str. 68)

Opét zde byl vyznamny pohled postavy a jeji odhodlani zastavit krvelaéného psychopata.
V divakovi to vzbuzuje nejenom fascinaci nad po¢indnim pana OranZového, ale 1 nad tim,
jak necekan¢ se do dé€je zapojil. Celou dobu byl pfitomny, avsak stiihem jsme k nému
byli naplno navraceni a kamera v té chvili dlouho od této postavy neuhnula: ,, Prave kdyz
se pan Blonde chysta zapalit Marvina a divak je prikovan k pldatnu, vniknout do pana
Blonda kulky ze zbrané pana Orangeho. Divak uz témér zapomnél na pana Orange.
Orange uz téemeér hodinu nepromluvil a za tu dobu uz nékde také miize nékde lezet mrtvy...
Pocatecni zvukovy sok (efekt nabojii vystrelenych panem Orangem stavi predevsim na
zvuku) a to, Ze pan Blonde vyskoci mimo zdabér kamery, jsou zdiirazneny zabérem na pana
Orange s naprazenou zbrani, jeho zrychlenym tézkym dechem a poté tim, Ze kamera

pomalu obejde pana Orange a skonci za nim. *“ (Smith, 2009, str. 54)

Vyrazny stiith opét na pana Oranzového je i pfed touto udalosti, ktery navic prohlubuje
vztah s postavou pana Bilého: ,, ...jde o bolestny vyraz na tvari pana Orange, kdyz pan
White zabiji policajty v auté. Vyraz Rothovy tvare nesdéluje jen bolest zpiisobenou tim,
Ze se clovek stane svedkem vrazdy, ale také désivy stret zajmii, ktery pan Orange najednou
pociti, kdyz se jeho obdiv a skutecny cit k panu Whiteovi s obrovskou naléhavosti stietne
s jeho viastnimi zasadami a hodnotami a jeho povinnosti strazce poradku. Pres veskerou
efektnost je tento zabér pouhou pripravou na uzasny zaber, ktery prijde o pdar minut
pozdéji, kdyz pan Orange zabije civilistku v aute, jez ho pravé postrelila. Neni to dlouhy
zaber, ale nekonecné a nemilosrdné sleduje Rothovu tvar sevienou bolesti emocni a

fyzickou, v momenté, kdy mu hlava klesa zpatky na zem. ““ (Smith, 2009, str. 51, 52)
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Stiih na oblicej, jehoZ reakce muze byt jakakoliv, je Casty a inspirace Hitchcockem je
zCasti pritomna, pokud mluvime o vyrazech postav v rdmci hororovych nebo
thrillerovych scén, at’ uz ve zminéném Provaze, nebo napt. v Ptdcich, ¢i Psychu: ,, Psycho
— Alfred Hitchcock, 1960 — Zabér na Butchovo a Marsellusovo necekané setkani na

prechodu pripomina Marion Crane ve scéné, kdy vidi svého séfa na utéku z mésta.”

(Bailey, 2014, s. 127)

Vidime prostiihy na ménici se tvaf kapitana Smitherse, béhem Warrenova monologu ve
filmu Osm hroznych (kdy jsme nejprve svédky zasté, posléze Soku, litosti a nakonec
nenavisti). Casto vidime stiih na vyrazy ve dvojdilném Kill Bill, kde jiz byla zmitiovana
reakce Nevésty na Elle Drive. Dochazi k tomu i ve chvili, kdy se Nevésta kone¢né pomsti
Sofii Fatale tim, Ze ji setne ruku a hned nato je nam stfihem ukazéna Sokovana O-ren.
V Hanebnych panchartech je Casto zaznamenana reakce Hanse Landy a jeho

potencidlnich obéti.

2.2.3 Strih v prostoru

To, co se odehrava uvnitt postav, zvlast pokud je jich vic shromazdéno v néjaké mistnosti
nebo ve stisnénéjSim prostoru, je mnohem vyraznéjsi, pokud mezi nimi stfih vytvoii
slozit€jsi kombinace jejich proménujiciho se vztahu na zakladé sympatii, ndklonnosti ¢i

pocitil nedivery, nebezpeci apod.

Tarantinova rezie vzhledem k estetickym prvkm stfihu pracuje s proméiujicim tempem
a s necekanosti (jak uz bylo zminéno u zmény zabéru tésné po pocatku akce). Dlouhé
Jizdy kamerou a postupné budovani se dostavaji do kontrastu s nahlou akci doprovazenou
rychlymi stfihy. Nékdy je jich mnoho, jindy staci jediny necekany stfih, ktery nemusi
vyvolavat dalsi, jestlize si to vyznéni scény nezada.

Pokud se dostavame do pozice stisnéného prostoru, je stfih taktéz diilezity pro orientaci
a zjisténi zaméra pritomnych postav. Stiih tu tedy poji nékolik prvki dohromady, reakce
a zéméry hrdinl — ¢i antihrdini, kdyZ mluvime o Tarantinovi — a padouchii, déni a
zasazeni v prostoru a styl, jakym je sestfihdna akce, at’ uz jde o zbrang, nebo o slovni
vystupy.

Tyto sekvence funguji v navaznosti na ptredeslé (nebo nadchazejici) udalosti, které samy

0 sob& maji svij vlastni rytmus. Tarantinova inspirace ve spojitosti s timto kontrastem
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a vzajemnou symbidzou dlouhych a rychlych scén je patrnd opét z westernit Sergia

Leoneho, ale do jisté miry je klicovym snimkem Lovec jelenii od Michaela Cimina.

., The Deer Hunter/Love jelenii — Michael Cimino 1978 — Christopher Walken vyhral
Oscara za své zpodobnéni amerického valecného zajatce ve Vietnamu... “ (Bailey, 2014,

s. 126)

Nejenom ze zde mame spojitost s Christopherem Walkenem (ktery si stfihl kratkou scénu
v Pulp fiction pravé jako vale¢ny veteran), ale tempo a udalosti celého filmu jako kdyby
Sly vstiic Tarantinovée stylu. Cely film bychom mohli chapat jako piipravu na udélost, na
proziti této udalosti a jeji nasledné vyusténi. Toto v rdmci tempa lze spojit do tady

déjovych ¢asti v Tarantinovych filmech.

Budovani Lovce jelenii k danému konfliktu, ktery se odehraje prakticky uprostied, 1ze
zkoumat na nékolika scénach u Tarantina, které maji 1 podobnou dohru. Vyrazné
propojeni je mozné vidét mezi snimky Gauneri a Hanebny pancharti. U druhého filmu je
dalezita scéna ve sklep€, kterad je spojena s fadou vlivi, které vychazeji i ze samotnych

¢asti vlastni tvorby reZiséra.

Je zde pracovano s n€kolika reZijnimi postupy v daném konfliktu. Nejde o prvek jednoho
zabéru a stiihu po ném, ale postupnymi spravné nacasovanymi stfihy jsme vedeni
k pocatku strelby a jejiho nasledného vzhledu. Spojenim fady jiz zminénych véci je scéna

ve sklepé kli¢ovym okamzikem v pojeti Tarantinovy stfihové skladby.

Jakmile jsme poznali pocet lidi, jejich cinnost a celkovou néladu jak z hlediska
pritomnych nacistd oslavujicich narozeni syna jednoho z nich, tak z americkych $piond,
ktefi se zde setkali se spojencem, ktery by je mél na uzemi nepfitele doprovazet,

dostavame se naplno do odehravajiciho se déni.

Pied samotnym konfliktem nam bylo umoZnéno se seznamit s tim, co ve sklepé probiha.
Skupina dustojnikt hraje hru a v§iméame si, kolik jich tam je a kdo s kym hraje. V Lovci
jelenii se dozvidame o chatce u feky a o tom, co se v ni vlastné d€je. U obou scén vidime
hru nejprve nam doposud nezndmych postav. Kdyz je divak srozumén s tim, jak dany
systém uvnitf prostoru funguje, dostava se mu nahliZzeni na to, jak se s tim vyporadavaji

postavy, které jsou u obou snimktl v neptratelském tzemi.

Postavy se mezi sebou misi, vznikaji mensi narazové a vznétlivé vztahy, dokud nedojde
k setkani s ustfednimi postavami filmti. Stiith je v téchto vécech disledny v ramci

zachyceni té€chto vztahll a okolni nalady a tempo je udrZovéano prozatim v jednotné lince.
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Kdyz dojde k rozmisténi klicovych postav kolem stolu, zstava stfih odkazan praveé na
tento prostor. Postavy mezi sebou hovofi a Uc€astni se dalsi hry. Jakmile ve scéné
v Hanebnych panchartech dojde k prvnimu nabiti pistole, stith nam dava najevo, kdo
vSechno zbran¢ ma a jak se pfipravuje zasdhnout. V Lovci jeleni jsou zbran¢ od zacatku
pfitomny a to, jak se s nimi pracuje v Hanebnych panchartech, by se dalo ptiblizit k jiz
zminéné a zfejmé inspiraci zaveéreénym soubojem ve filmu Hodny, zly a osklivy. Tam
jsou pritomny detailni zab€ry na zbrang, které jsou provazany se zabéry na postavy, jez
je vlastni, a v mnoha vécech se Tarantino snazi jejich stiet pfiblizit k zavéru Leoneho

filmu.

., Mym oblibenym rezisérem he Sergio Leone. On je tim, kdo mé ovlivnil nejvic... Neumim
si predstavit, Ze bych udeélal néco tak dokonalého jako zaveérecnou sekvenci Hodného,

zlého a oSklivého. Vidycky jsem se o to snaZil, ale nemyslim, Ze se mi to povede. Je to

filmové dokonale. * (Bailey, 2014, s. 119)

Stiih divaka postupné ptiblizuje k postavam, a kdyz se patova situace ve sklepé zda
nefeSitelnd, dojde ze strany Americana ztvarnéného Michaelem Fassbenderem
k uvolnéni, ¢imz dava najevo smifeni s tim, co ho ¢eka. Nevyhnutelnému se nevyhnou
ani postavy z Lovce jeleni, kteti se pred casti na ruské ruleté s pistolemi, kterou pro
zabavu potadaji vietnamsti véznitelé¢, domluvili na planu, jenz by jim umoznil dostat se

odtamtud Zivi.

Protagonisté jsou si védomi, ze musi podstoupit nebezpecny krok, kterému predchazi

forma, jiz Tarantino vyuziva i v dalSich svych filmech a inspiruje se jinymi snimky:

,,Jednou z oblibenych Tarantinovych situaci je takzvany mexicky pat — znamy z takovych
filmii jako Hodny, zIy a osklivy nebo Hard Boiled, kdy na sebe dvé nebo vice postav
vzdjemné miri zbranémi a zda se, Ze z toho neni cesta ven. ,Kdyz tocite gangstersky film,
Jje mexicky pat moderni obdobou rozhodujiciho boje ve westernech, ‘ ekl a poznamenal,
Ze cast zajmu na tomto device pochdazi z ocekavani videét logicky zaver, ktery se prihodi
jen zridka: vSichni spusti své zbrané a postrili se navzdjem. Nékteré jeho mexické paty

takto konci. Jiné ne. “ (Bailey, 2014, s. 45)

2.2.4 Mexicky pat

., Hanebny pancharti: Poté, co Archie Hicox ve scéné v hospodé La Louisianne nahodné

odhali, Ze neni Némec, Dieter Hellstrom odhali, Ze ma svou zbran namirenou na
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Hicoxova varlata. Hicox 7ika, Ze on prave déla totéz smerem k jeho kolegovi Hugovi
Stiglizovi. Pro Hellstroma to nekonci dobre — a vlastné ani pro ostatni.* (Bailey, 2014,

s. 45)

Jakmile chvile stfelby nastane, stiih zrychli, aby co nejvérohodné&ji zachytil chaos
a jednotlivé poc¢indni postav. Samotna akce ma veEtsi spojitost se scénou z Lovce jelenii,
ktera probihd témér totozn€. Kroky pfed tim, postupné budovani a gradace jsou

v kombinaci se stylem Segia Leoneho a Johna Woo.

,,Jednim z mala, kdo zustane naZivu po vysledné stielbé, je serzant Wilhelm. Aldo Raine,
ktery ceka mimo hospodu pripraveny s granaty, se zkousi s Wilhelmem odmluvit a

podotyka, ze neveri v mexickée paty... “ (Bailey, 2014, s. 45)

Po tom, co se zd4, ze Wilhelm pfistupuje na Rainiiv ndvrh, nastane stfelba z pozice von
Hammersmarkové, kterd predesly masakr taktéz ptezila. Timhle se vracime zpét
k neCekanému stiihu, ktery prichazi po kamerovém zvolnéni. Opét se tak potvrzuje
dodrzovani urcitého stiihového tempa, které Tarantino v riznych scénach opakované
Vyuziva:

., ZkuSené prostiihdava dlouhé zabéry a naklonéné uhly s rychlymi pohyby kamery
a intenzivni akci, strida tempo zpusobem, jenz nechava publikum vycerpané, ale

nadsené. “ (Bailey, 2014, s. 31)

Rozdilnost zdlezi na ur€ité snaze vzbudit v divakovi konkrétni pocit. Vezmeme-li scénu
z Hanebnych panchartii, je jisté, ze je zde zdmér vyuzit stylistické prostredky stfihu
k zachyceni daného chaosu, tak jako tomu bylo v Lovci jelenu. Obé scény by mohly byt
kameramanem sledovany zpovzdali na jeden zabér, ale protoze byla rozehrana interakce
s tolika postavami a prostiedi neni pouhou kulisou, ale propracovanym prostorem pro
rozmisténi jednotlivych Gcastniki, bylo logickym krokem zachytit proménu tohoto mista
skrz bliz§i zkoumani jednotlivymi zdbéry (kdy dochazi jak k rychlému zoomu, tak

k zabirani reakci).

Na druhou stranu mexicky pat ve stylu Gauneru, ktery konci sttelbou, jiz kamera zabira
pravé opodal, neni tim pifipadem, ktery by potieboval rychly stiih. ,, Opravdova akce
zacne poté, kdy Joe Cabot namiri na pana Oranzového, nacez pan Bily namiri na Joea,

nacez Hezounek Eddie namivi na pana Svétlého, coz skonci zastrelenim vsech tii muzil.

(Bailey, 2014, s. 45)
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Prostor je minimalisticky, postav neni tolik (jedna je dokonce mimo zabér a do mexického
patu se viubec nezapoji) a neni zde takova Skala zbrani, kterd by mela vyslat odlisSnou

salvu stfel.

Je zde predavan podobny pocit jako u scény s Ordellem Robbiem a Beaumontem
Livingstonem. Divdk musi zpracovat vyusténi scény, kterd kon¢i zasazenim kazdého
v zab&ru. Musi se zorientovat a zjistit, kdo prezil a kdo ne. Stfih ndm dava najevo okolni
spoust a zranéni pfezivSich a pocinani pana RuUZového, ktery je rozhodnuty
s ukofisténymi diamanty uprchnout (z okolniho zvuku je ale patrné, ze po tom, co opustil

budovu, byl ihned zatéen policit).

2.2.5 Diilezitost tempa

Tarantinova stfihova skladba z hlediska tempa a emocionalniho zasahu na ptikladu
zaveéreCného rozhteseni vztahového hlediska mezi panem Bilym a Oranzovym piindsi
dalsi nahled na to, jak vyraznd je pro stfih nalada dané scény. Prim ziskava tentokrat
kamera, aby dlouze a svym piiblizovanim ptedala posledni chvile mezi témito dvéma
postavami. Jsme svédky toho, jak se pan OranZovy doznava, ze byl po celou dobu
policistou. Pan Bily zapoli sam se sebou a pravdépodobné jak on, tak i divak po celou

dobu sekvence netusi, jestli pana Oranzového zabije.

Dovnitt vniknou policisté a pana Bilého varuji, ale v tu chvili uz kamera putuje pouze
k nému. Nemame tu zadné prostiihy na policisty, protoZe by rozbily cely rytmus, a ani
by spravné nevyznély vzhledem k tomu, k jak t€Zkému rozhodnuti musi pan Bily dojit.
Kdyz se nakonec rozhodne pro zmacknuti kohoutku, je tim vyvoldna reakce policisti
zahdjit palbu, a tak nikdo z dvojice nepfezije. Pan Bily je odstfelen ze zabéru jako pied
tim pan Blond a kamera dojizdi do prazdného prostoru podobné jako pii scéné fezani

ucha.

Stiih nastava opét az tehdy, kdy sttelba dozni, ¢imzZ zaroven dozni i cely film a jsme ihned
vrzeni do zavérecnych titulkd. V rdmci Tarantinovy tvorby je tak pfitomno dvoji
uchopent stiihu tykajici se akce: zadbér, zacatek akce a dalsi zabér, v némz akce pokracuje.
Dalsim typem je zabér, ve kterém akce probéhne i skonéi, a nédsledny zabér je do nové
nalady nebo prostoru. Pokud mtzeme povazovat za akci pohyby ¢i chovani postav,
objevuji se podobné typy uchopeni spolu se stylovymi prosttedky, které byly od zacatku

podkapitoly o stfihu zminény.
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Pisobivost danych scén nezvySuji pouze stiihy na necekanou ¢i probihajici akci, ale
i gradace jak ze strany zamérii postav a jejich rozhodovani, tak i dopliujici prostiedky
z okoli. Na ptikladu posledniho zédbéru z Gauneri mizeme vidét reakci samotného pana
Bilého, ktery pozoruje véci, jaké si my jako divaci musime domyslet, a mnohdy se
muzeme orientovat skrz hudbu a zvuky, kdy na napt. na konci Gaunerii slySime kroky

a fvani policistl a nafikani pana Oranzového, ¢imz vlastné film kon¢i, ale i za¢ina:

., Dalsi ukazkou je strih, ktery nas prenese od titulkii k druhé scéné, v niz pan Oranzovy
skuci bolesti na zadnich sedadlech auta. Tarantino pouZije fadeout... Narikani pana
Oranzového tak slysime jesté driv, nez ho spatrime. To ma naprosto nemilosrdny efekt

a hranici to s vysmechem. *“ (Shone, 2017, s. 74)

Pan OranZovy nés takto uvede do désivé a krvavé stranky celého filmu. Je to vyrazny
princip zvukové stifihu, respektive v ptipadé¢ Gaunerii vneseni zvuku do probihajici
hudby. Jesté pred samotnymi tivodnimi titulky jsou ndm predstaveni protagonisté, jez
uvede jak jejich dialog v kavarng, tak i vybér hudby, ktery zvyrazni jejich drsné a ,,cool*
charaktery. Hudba se pak ale prolind s druhou strankou jejich osobnosti, a to s principem
zranitelnosti a strachu, a tak je hudba upozadéna a piebirana zvukem probihajici scény,
kterd nas vrhne rovnou doprostied déje. Na druhou stranu je film ukoncen uplnym
utlumenim naiikéni a skuceni, abychom se opét navraceli k titulkiim a hudbé, ktera tak

udava dalsi dimenzi nejenom ve spojitosti s doprovodem titulk.

2.3 Vyuziti hudby

Zvolena hudba v Tarantinovych filmech, i co se ty¢e samotnych titulkd, neni ale pouhou
doprovodnou slozkou. Pokud se na nékteré uvodni titulky zaméfime, je moZné si
vSimnout jejich podfizenosti rytmice hudebniho dila, at’ uZ mluvime o pisni, nebo

vyloZené€ o instrumentalni skladbé.

2.3.1 Hudba a titulky

Velmi ptiznacny je ptiklad z intra Hanebnych panchartii, kde hudba neni dopliovana
udalostmi v d¢&ji, ale pouze naskakujicimi titulky. Dokonce 1 tivodni loga studii jsou bez
podpory hudby, protoze nacasovani bylo dilezité jen pro nastupujici ndzvy. Samotna
hudba za¢ne az uprostied loga Universalu, aby zvySeny ton sedl na ndsledné zjeveni textu.
Tak to pokracuje dal, az hudba vygraduje spolecné se samotnym nazvem filmu, coz si

Tarantino voli prakticky v kazdém svém filmu a déla to nejenom na zédklad€ zmény tonu.
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S proménou ve struktuie skladby pracuje i tak, ze samotné titulky rozpohybuje, jako tieba
v Pulp fiction, kdy s postupnym nabiranim kytarového tempa skladby Missirlou vyjede
zezdola cely titulek tohoto filmu, podobné¢ jako v Gaunerech, kde se titul zase piizptsobi

hlasu zpévaka.

Hudba nejenom manipuluje se samotnym nastupem titulkd, ale v nékterych ptipadech se
navic prolina i se scénou samotnou. Napt. v Gaunerech nas uvede do zpomalené scény,
kdy je ke kazdé¢ postavé pridéleno jméno herce, ktery ji ztvarnil. V Osmi hroznych jsme
oddalovani od kiize, abychom mohli v délce zpozorovat piiblizujici se dostavnik, ktery
zmizi ze zabéru, a chvili na to skon¢i i skladba spolecné s titulky. Ty jsou v nékterych
ptipadech rozsifeny jménem jednotlivych kapitol — pokud si Tarantino toto rozdéleni

zvoli —, u nichz se skladba zménila, nebo byla nahrazena jinou.

., VZdycky se snazim najit to, co by mélo byt oteviraci skladbou, dokonce uz ve chvilich,
kdy teprve premyslim o pribéhu,* vysvétlil Tarantino v rozhovoru, zarazeném do
sbératelské edice soundtracku v roce 2002. ,Zjistil jsem, Ze je to pro mé opravdu néco
Jjako druh spousté k tomu, jaky charakter by ten kus mohl mit, jaky by mohl byt jeho
rytmus... rytmus a viceméné osobitost, kterou se snazim vnaset do filmu. *“* (Bailey, 2014,

s. 113)

Nacasovani a prolinani nékolika slozek nardz v titulkové scéné je mozné zaznamenat
v uvodnim ptesunu otrokll v Nespoutaném Djangovi. Opét zde mame loga, kterd nejsou
spojena s vodni pisni, ta zacind aZ prvnim zabérem a naslednym titulkem. Kdyz v pisni
zazni poprvé jméno Django, ukdze se nastejno 1 jméno herce Jamieho Foxxe, ktery
ustfedni postavu ztvarnil. Kamera po chvili sjizdi dolt, aby po hudebni gradaci propojila
jméno postavy zpivané v pisni jeSté navic s nazvem filmu a se samotnou postavou, jejiz
jméno jako bi¢ dopadne na zada hrdiny s podtitulem ,,Nespoutany*, ktery se objevi pravé

s pfidanym zvukem §lehani bice.

Se zménou ve skladbe, kdy se ptipoji zenské vokaly, ptichédzi 1 dalsi zabér zachycujici
pravy profil Djanga, pfed jehoz obli¢ejem se vystiida n¢kolik titulkii. Mame zde i jiz vyse
popsany zpisob vyuziti zoomu, ktery se poji nejdiive s dal§im efektem praskajiciho bice
a posléze s instrumentalni casti skladby. Kdykoliv se kamera v této tivodni scéné
pohybuje, vychazi z tempa znéjici hudby. Tato symbidza je vyrazna u reziséra Sergia

Leoneho a skladatele Ennia Morriconeho, z jejichZ spoluprace Tarantino vychazi a
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vyrazné se snazi synchronizovat kameru a stfih s hudbou nejenom v pifipadé tivodnich

titulku.

2.3.2 Hudba se scénou

Intro z Djanga Quentina Tarantina je mozné srovnavat s pivodnim filmem o Djangovi
od Sergia Corbucciho z roku 1966. Tarantino nevytvari pfimy remake tohoto westernu,
ale vychazi z fady jeho &asti, zvIast’ ve spojitosti s hudbou. Uvodni piseii je stejna v obou
filmech, kazdy z nich s ni ale nakladda jinak. Zatimco v ptivodnim snimku se jedna o
pouhé tfi zabéry zaméfené na Djanga, ztvarnéné¢ho Francem Nerem, jak za sebou tdhne

rakev, v Tarantinové verzi sledujeme hned celou skupinu otrokd.

Uvodni pasaz vyrazné pracuje s motivem otroctvi, kdy stfih v ramci hudby ukazuje celou
fadu motivl: zjizvena zadda, unavené obliceje po trmdaceni pustinou, Djangliv nenavistny
vyraz apod. To v§e po nastupu zmén v pisni, na rozdil od piivodniho filmu, ktery ndm na
zacatku neukaze ani Djangovu podobu ani situaci, spi§ kolem néj vytvaii tajemstvi
v podobé pfitomnosti rakve a jeho zatim nevysvétleném divodu trmaceni a sméru.
Spojnici s touto Givodni scénou je sledovani hrdiny v rozdilnych situacich a prebirani
skladby a samotného jména, nejde o tutéz postavu, protoze si Tarantino u ni zvolil jinou

narodnost.

., Za prvé, vzdy jsem chtel vypravet westernovsky pribeh. Zadruhé, vidycky jsem chtél
filmové prenést sveét pred obcanskou valkou, Ameriku v dobé otroctvi...“ (Peary, 2013,

str. 187)

Vyraznéji je ale citovana scéna z filmu Daria Argenta Ptak s kristalovym perim. Prizrak
teroru (1970), kde je pfevzata stejna pisen, ale i samotny koncept filmu Auto zabijak.
Jedné se znovu o rozdilny motiv sledovani jedince a skupiny, ktery je dodrzen, ale spiSe
nez o formalni stranku jde o celkovy kontext — o potencialniho vraha, ktery sleduje svou
kofist. Postupy u obou filmt jsou stejné, hrdinky jsou sledovany objektivem fotoaparatu
a pfi riznych pézach a chvilich jsou vyfotografovany, obraz se tedy zastavi a simuluje

pofizeni fotografie. Citovana je tedy spiSe situace nez samotny formalni postup.
Pak zde ovSem mame vyrazny systém vice prolinajicich se sloZek, pfi jiZ zminénych
konfrontacich. Casto tomu bylo pravé u filmu Kill Bill, jenZ je postaven hned na

nékolikandsobnych sporech. Po dlouhém zabéru se Sofii Fatale pfichazi scéna setkdni

Nevésty s O-Ren. Skladba béhem Nevéstina odhaleni je pfevzata z filmu Muz proti muzi
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(1967) od Giulia Petroniho, ke kterému opét slozil hudbu Ennio Morricone. Zde hraje roli
spiSe jeji struktura nez spojeni s konkrétni scénou, protoze ustiedni melodie je ve filmu
Castokrat pouzita vriazné délce a situaci. Opét zde mame nékolik stfihovych

a kamerovych postupti, které jsou postaveny na hudbé.

., Nejvybranéjsi pouziti Morriconeho je ziejmeé refrén Mercenario, ktery zazni v okamziku,
kdy se Nevesta dostane z rakve. Podobné vynikajici je také zarazeni klicové skladby z Un
Dollaro A Testa ve chvili, kdy Bill umira. Uzitim téchto nejednoznacné a sentimentalné
epickych pasazi Morriconeovych skladeb dosahuji obé tyto scény nezvyklé kombinace

napeti a uvolneni. “ (Smith, 2009, str. 357)

Hudba jako takova byla vzdy spojena s Tarantinovym vkusem a jeho osobni sbirkou
skladeb. Zaroven neni vyuzita jen pro spojitost se stiihem a kamerou, ale je vybirdna i pro
postavy samotné. Pokud to scéna vyzaduje, je zde synchronizace s dal$i slozkou, ato s
reakci postav na hrajici hudbu, at’ uz protagonisti tanci (jako v Pulp Fiction, kde je scéna
tance Vincenta Vegy s Miou Wallacovou, inspirovana godardovskym snimkem Banda
pro sebe), nebo ji poslouchaji (scéna pred srazkou v Auto zabijak, kdy hudba prolina
hlediska vnimani postav a divéka, pro kterého piseii zni, 1 kdyz se stfihem dostavd mimo
radio), ¢i o ni mluvi (4vodni scéna diskuse z Gaunerii nad Madoninou skladbou Like a

Virgine).

., Kdyz Quentin vyriistal, byl obklopen rozmanitou smésici hudby. Bylo to diky jeho matce,
jez nadchla svého syna nejen pro Elvisova alba (samoziejme) nebo pro Fatse Domina,
ale i pro zvlastnosti jako soundtrack z muzikdalu Pan doktor a jeho zviratka nebo prace
komika José Mendeze... Jako filmar vyuziva Sirokou rozmanitost hudby, ktera ho

ovlivnila k tomu, aby nasel hlas a styl svych pribehii. “ (Bailey, 2014, s. 106)

V Tarantinové poslednim snimku Tenkrdt v Hollywoodu jsou pfitomny vSechny zminéné
taktiky vyuziti hudby. V ramci atmosféry Sedesatych let je hudba s postavami natésno
spojena, propojuje jak skupiny postav, tak jednotlivé scény a ndladu. Tvofi shrnuti toho,

jak hudba v Tarantinové filmech mize fungovat.

2.3.3 Hudba jako spojnice

S ohledem na dalsi kapitoly budeme pracovat se zvolenymi skladbami jako s pilifi, které

nejsou jen vetkdny do scén, ale tvofi zaroven spojnici mezi nimi. Na tomto zakladé je
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dale rozebirana intertextovost a mezitextové vztahy napfic vlivy s jejich pozici a vnitinim

uzpusobenim ve svété daného filmu.

Hudba tak zlistava nadale pfitomna jako nastroj k uchopeni obsahovych struktur, a kdyz
zrovna v dany okamzik nezni, je s ni pracovano jako s pilifem spolecné s nasledujici
skladbou, ¢imz ziskaji charakter oddélovani dan¢ho uryvku nebo scény. Nasledné je tato
scéna zkoumana z hlediska inspirace a vlivi a zasazena do celkového kontextu snimku ¢i

fikéniho svéta.
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3 INSPIRACNI ZDROJE NA OBSAHOVEM POLI

Tato kapitola navazuje na ptrechozi, vySe uvedené analyzy a postupné zprostiedkovava
charakter, vztah a vyvoj postav skrz hudebni slozku a konkrétni scény, do kterych jsou
protagonisti zasazeni. Zkoumani osobnosti vychazi z jasnych znak, které jsou prevzaty
z filmovych dél a jinych zdroja, jejichz postavy se staly predobrazem, at’ uz svym
chovanim, vzhledem, nebo jinymi prvky, pro typy lidi, ktefi v Tarantinove svété maji své

misto a vlastni pfib¢h.

Z narativni stranky budeme opét vychazet z prostiedk, které umoziuje stiih. Navic se
zaméfime na samotné dialogy postav a jejich perspektivu vypravéni, kde zohlednime

1 moznosti roz§ifujiciho se svéta bez urcitého vizualniho zprostiedkovani.

3.1 Charakteristika postav

Tarantino vybird z celé¢ Skdly moznych charaktert. Vytvaii mikrosvéty konkrétnich
skupin, jako je seskupeni gangsterti v Pulp fiction a v Gaunerech, mezi jejichz jedinci
muze vznikat pratelstvi ¢i ndklonnost, napt. jako v pfipadé vztahu mezi Panem Bilym
a Oranzovym, mezi Miou Wallacovou a Vincentem Vegou apod. Pracuje také
s principem mistra a u¢ednika (Pai Mei a Nevésta v Kill Bill) nebo s partnerstvim (Butch
a Fabienne v Pulp fiction, manzelé Polanskych v Tenkrat v Hollywoodu). To vSe si s
sebou nese podminky toho, co postavy nosi, jak se k sobé chovaji, komu davétuji, ale

1 naopak jak pfistupuji ke svétu kolem sebe a fesi jim nastrazené problémy atd.

., Vincent Vega: sentimentdlni drsnak — ARCHET YPALNI PREDCHUDCI: Ah Jong
(Chow Youn.Fat) v The Killer, Charlie (Lee Marvin) v The Killers, Billy Score (Henry
Silva) v Sharkyho masiné. ,Vzdycky jsem se snaZil o to, “ vysvétloval Tarantino v roce
2012, ,postavit to tak, aby se vam podobni typci libili, i kdyz na platné jasné vidite, Ze by
to tak byt nemélo. Prosté i pres to, co délaji a Fikaji, a navzdory jejich programu. * Nikde
ve Fiction to neni natolik evidentni jako na postavé Vincenta Vegy, nestydatého
najemného vraha a zavisldaka na heroinu, ktery je ale moznad nejsympatictéjsi postavou ve

filmu. *“ (Bailey, 2014, s. 61)

Na téchto zakladech ndm c¢aste¢né dava Tarantino vzdy piiklad postavy, kterd je néjak
propojena s vétSinou ostatnich postav, které se ve filmu objevi (a nékdy, které né&jak

figuruji 1 v jinych filmech, zvlast’ u Vincenta Vegy, jehoZ bratrem je udajn¢ pan Blond
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z Gaunerii a jeho jméno je Vic Vega). Diky tomuto spojeni je mozné zkoumat hledisko

charakteristiky jedné postavy pii kontaktu s vicero odlisnych charakterti.

Vincent Vega poznavd nejenom pratelstvi se svym ,spolupachatelem® Julesem
Winnfieldem, ale ¢astecné zaziva i citové propojeni s Miou Wallacovou nebo i kolisa
mezi nadfazenosti a bezmoci, kdyz se setkdva s boxerem Butchem (Bruce Willis). Z jeho

vidime jeho vybusnou povahu pfi scénach, kdy je vystaven néjakym problémum.

Béhem néekolika udalosti se jeho osobnost vice vybarvuje a je mozné si vSimat i dalSich
vlastnosti, jako je jeho vnimani popularni kultury, kdyZ je v pfitomnosti Mii, nebo

neschopnost vécné reagovat na Julesovy filozofické pohnutky.

, Toto je klic k Tarantinové pristupu k postavé — a ke vSem jeho postavam, jez jsou
prezentovany mimo krimindlni filmovy ramec. Jsou sice tradicné hrisné a kruté, ale je
také odhaleno, Ze v sobé ukryvaji soucit a mravni zdasady. Pro Vincenta se tyto mordlni
zasady manifestuji v klicovych pojmech vernosti a cti vici svym pratelim
a zaméstnavateli, ndzoru, ktery citi tak pevné (prinejmensim Cisté teoreticky), Ze se mu
potrestani Tonyho Rocky Horrora zda sice extrémni, ale prijatelné. Tento abstrakini
nazor je podroben zkousce jasnou pritazlivosti, kterou k sobé citi s Miou... ,Mia bere
Vincenta na emocionalni projizdku, * vysvétluje Tarantino, ,nejen Ze ji doopravdy
zachrani, ale je také mozné, urcitym malym zpusobem, Ze poté, co onu noc zachrani lidsky

Zivot, neni uz tim samym chlapkem jako driv. *** (Bailey, 2014, s. 63)

Na prikladu stfetu je vyrazné poznat pravost charakterd na obou stranach. Podobné je to
u Gaunerii, kde je osobnost pana Oranzového proménovana i1 ve vztahu, ktery rozehrava
s divaky. Spojeni s publikem je v tomto ptipadé¢ dillezité, protoze si do urcitych chvil
muze dotvaret hrdinu (¢i antihrdinu, pokud se situace proméni) nespravnym zpusobem, a

tak musi pfehodnotit své dosavadni vnimani této postavy.

Tarantino rozehrava hru skryvani velmi ¢asto, napt. v Osmi hroznych nevime, kdo je
¢lovékem, ktery chce zachranit vézenkyni Daisy Domergue. V Hanebnych panchartech
si nejsme jisti, zda Hans Landa s ostatnimi manipuluje nebo zda zachovava svou tvar
gentlemana. Vnimani se proméfuje jesté¢ také v piipad€, kdy si nejsme jisti, jestli
Tarantino pracuje se skuteCnymi dobovymi udalostmi, nebo si je pfizplisobuje své
alternativé. Napiiklad v Tenkrdt v Hollywoodu méame skupinu zabijdkl, kteti podle

historického kontextu méli jit zavrazdit manzelku rezZiséra Romana Polanského Sharon
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Tate, ale Tarantino jejich zdmér piesméroval na dvojici herce a jeho kaskadéra, stejné

jako kdyz v Hanebnych panchartech necha zavrazdit Adolfa Hitlera:

. Meél jednu prekazku (Tarantino): historii. Zvlaste se musel rozhodnout, co udéla
s postavou Hitlera, ktery, jak vSichni védi, neskoncil v rukou americkych lovcu skalpu.
Jednoho dne, po nékolika hodindch psani, si uvédomil, Ze postavy, o kterych pise, nevédi,
Ze jsou soucasti historie. ,Poslouchal jsem hudbu, chodil sem a tam a nakonec jsem
popadl pero a kus papiru a napsal: Jen ho zabijte! ‘ vypravi Tarantino... ,Mohu uprimné
Fici, ze kdyz jsem vymyslel tento konec, byl to jeden z nejzajimavéjsich okamZzikii

inspirace, jaké jsem kdy jako spisovatel zazil. “* (Shone, 2017, s. 187)

Neni to ale jenom hra s udalostmi, nebo napojeni mezi postavami na zaklad¢ dialogu

a pohledt, vyraznou funkci v poznévani postav prebira i samotné hudba:

,,U Minnie se jiz v teple krbu hreji stary generdl Konfederace (Bruce Dern), $vihacky
a puntickarsky kat britského pivodu (Tim Roth), drsny a malomluvny denikopisec Joe
Gage (Michael Madsen) a mexicky tuldk, ktery se o tento podnik docasné stara (Demian
Bichir). Na zacatku ma divik za to, Ze se tito lidé vzdjemné neznaji, ale na pozadi
Morriconeho zlovestné hudby zacina pochybovat. Postavy k sobé vzdjemné pojmou
podezieni, zacnou litat jiskry a nakonec propukne nasili, které dospéje az do velkolepého

findle o zlocinu a trestu. “ (Shone, 2017, s. 238)

Nejistota je utvafena jak mezi postavami, tak 1 u divaka, a proto kazdy musi aktivné
odhalovat pravou totoZnost a zdmér subjektu. Jde o Casté dopliiovani charakterovych
vlastnosti, které mohou byt dokonce uzavieny az v samém zavéru filmu. Zmeéna totiz
muze pfijit i v Oplné posledni scéné. Ptikladem je Aldou Raine, ktery je po domluvée
s generalem rozhodnuty vyhovét nacistovi Hans Landovi piejet v bezpeci pies hranice,
ale misto toho rozsifi dal svou osobnost o dodrZeni vlastnich z4dsad. Nakonec nema
Zadnou hranici a bez problémi tak zastfeli Landiv doprovod a k tomu vSemu vytizne

Landovi na ¢elo hakovy kiiz jako cejch za jeho spachané zlocCiny.

,, Tarantino se chtél vratit k filmiim, jako jsou Confessions of Nazi Spy Anatola Litvaka
(1939), Man Hunt (1941) od Fritze Langa nebo Podrobend zeme (1943) Jeana Renoira.
To vsechno byly propagandistické filmy, v nichz jste méli fandit hrdiniim a nacistum prat
smrt. *“ (Shone, 2017, s. 188)

Celkové uchopeni postav tak vychéazi i1 z konkrétniho obdobi, v jakém fada charakterti

byla vniména. Tarantino se snazi do postav vsadit vlastnosti, které byly pro tu danou dobu
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vyrazné, jako chut’ po pomste, nenavist, zlost, nejistota. Velké téma boje proti nacistim
obsahovalo dostupny material k vytvotfeni zajimavych rozpolozeni postav, které je pro

Tarantina kli¢ové.

3.1.1 Pomsta jako hlavni motiv

Castou strankou, ktera poji hned n&kolik postav k sobg, je cesta za pomstou:

., Prikladit pomsty najdeme v Tarantinovych filmech bezpocet. V Pulp Fiction Marsellus
vykona pomstu na Zedovi... Na konci Gauneri mame dokonaly kruh pomsty. Joe Cabot
se chce pomstit panu OranzZovému, protoze je zradil a zastrelil pana Svétlého, jemuz se
Joe citi byt zavdazan. Pan Bily... hrozi bezprostredni Joeovi, pokud Joe Oranzového
zastreli. Hezoun Eddie hrozi pomstou Biléemu, pokud Bily zastieli Joea (jeho tatu) a —
poté, co Joe a Eddie stieli po Bilem — Bily jesté zastreli Eddieho za to, Ze na ného vystrelil.
A kdyz Oranzovy v projevu loajality Bilému odhali, Ze je opravdu polda, Bily — znacné
rozruseny — streli Oranzového do hlavy, coz vaimame jako zdaverecny akt pomsty predtim,

nez zacnou rolovat titulky. *“ (Greene, Mohammad, 2009, s 108)

Na ptikladu Pulp Fiction je mozné zkoumat pomstu na celé jedné samostatné sekvenci,
s n¢kolika postavami a u nékterych s jejich dosavadnim piibéhem. V jednom ptipadé je
v zavéru scény kruh pomsty uzavien, v druhém nové vznikne. Butch je pronasledovan
Marsellusem, ktery se chce pomstit za to, Ze Butch neprohral v domluveném boxerském
zapase. Mame zde jejich piibeh, ktery divak zna, ale pak se tyto dvé postavy dostanou do

situace, ktera jejich dosavadni osobnost mlize proménit.

Kdyz jsou oba uvéznéni v Zedové sklepé, nastdva fada neptedvidatelnych momenti
v d&ji. Divak je tentokrat nemilosrdné vystaven novym postavam, a to udajnému
policistovi, u kterého po prvnim setkdni mize zauvazovat, ze piedd ucastniky Zivota
v podsvéti spravedlnosti. Nakonec se ale ukaze, Ze tento Clovék spolecné se svym
kumpanem zneuzivd svou moc a pii jakékoliv pfilezitosti mtize kohokoliv uvéznit
v tomto sklepé. S Butchem a Marsellusem je divak vydan napospas budoucimu pocindni
jejich vézniteld. Zacind to nejasnou otazkou, koho ,zmdknou* prvniho. Divak
v predvidatelnosti zabiti ¢i muceni ziistava napnut béhem toho, kdy Zed rozpocitava, kdo
pujde na fadu jako prvni. Padne to nakonec na pana Wallaceho a ten je tak zatazen dal do
sklepa, zatimco Butche hlidd Udajny masochista, ktery je naplno podiizen obéma
vézniteliim. Mezitim, co je Marsellus pravdépodobné mucen, se Butch dostavé z provazi,

omraci masochistického dozorce a vyda se nahoru, aby mohl prchnout.
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Nastava Butchova promeéna tykajici se jeho osobnosti. Doted’” byl neustale jenom
uprchlikem, ale jakmile si té€sné¢ pfed odchodem uvédomi, ze by do konce Zivota pouze
utikal, rozhodne se jednat, aby takovému osudu zabranil. Nastava tak proména zalozena
na nepiedvidatelné fad¢ udalosti. Ta nastava i u Wallaceho poté, co se Butch vrati do
sklepa a zachrani ho. Wallacova pomsta Butchovi je za nékolika podminek zruSena
a nasledné orientovana na Zeda. Motiv pomsty je tak v pfibéhu téchto postav proménovan
na zakladé¢ udalosti, k ¢emuz dochazi i u Gauneri, kde nejasnost toho, kdo je zradcem, je
proménovana a naplno obracena pii jeho odhaleni. Nejvyraznéjsi promény tykajici se

pomstychtivé cesty se dockavame dale ve filmu Kill Bill:

, Mél jsem celou Fadu filmu, které byly zaloZeny na pomste, zejména ty s Zenami, jako je
Lady Snowblood [Toshiya Fujita, 1973]. Jednim z nich byl film Hannie Caulder. Pro¢
tolik miluji Hannie Caulderovou je kviili Robertu Culpovi. V tom filmu je uzasny. Vlastné
si myslim, Ze je zde trochu podobnosti mezi Sonny Chibou a Umou [v Kill Bill] a Raquel
Welchovou a Robertem Culpou v Hannie Caulder. *“ (Peary, 2013, s. 119)

,,Nevéstin (Beatrix Kiddo) ,bésnici vir ‘ v tomto snimku je motivovan vyhradné touhou po
pomsté... Pohani ji touha potrestat ty, kteri ji ublizili, a priméreny trest stanovuje podle
svych standardii... celou sagu snimku Kill Bill Ize interpretovat v symbolické roviné jako
pribéh, v nemz se Bruce Lee msti za amerikanizaci asijské kultury. Odév Beatrix v prvnim
dile je stejny, jaky mél Lee ve Hie smrti: Silend osmaosmdesdtka pripomindg Leeovo
ztvarnéni Kata, partaka Zeleného srsné (role, ktera podle jeho nazoru ponizovala bojova
umeni i jeho smaotného): hudba, kterd pred touto scénou hraje, je téma Zeleného

srsné... “ (Greene, Mohammad, 2009, s 109, 110)

Cesta za pomstou je zvyraznéna i v samostatném piibéhu vypravéném Nevéstou, kterd
mysli na vSechny, co ji ublizili. Jde o pfibéh O-Ren, ktery je vizualizovan skrz animaci
v duchu japonského manga. I tento pfibéh mé vlastni strukturu se zépletkou a jejim

vyusténim spolecné s fadou vlivii:

., Vzpominka O-Ren Ishiiové je predstavena pomoci animace. Tarantino praci na této

sekvenci poveril Production IG, kterd ma sidlo v Tokiu. Spolecnost Production IG zaloZili

vvvvvv

animacich poslednich let, a pro snimky jako Kokaku kidotai (Ghost in the Shell) (1995),
Kido keisatsu patorebd: The Movie (Mobile Police Patlabor: The Movie) (1990) a Blood:
The Last Vampire (2000). Jde o scény plné vizualnich akcnich efektii a hlasitého zvuku,
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a zaroven jde o poctu Hitchcockoveé snimku Psycho (1960) (v detailnim zdabéru oka).

(Smith, 2009, str. 311, 312)

Na téchto animovanych scénach vyuzijeme piiklad funkce intertextové provazanosti,
které budeme nadale prozkoumavat v celkovém kontextu jak uzavieného jednotného dila,

tak i na principu Tarantinova fikéniho svéta.

Piibéh pomsty O-Ren

Kromeé vizualni stranky a odkazu na Hitchcocka je v této animaci také pfima citace scény
z filmu od bratri Coent Millerova kiizovatka (1990). Jde konkrétné o segment, kdy
mladd O-Ren zabiji Matsumotovy pfisluhovace. V n¢€kolika zdbérech je Cast scény
totoznd, az jejim zakoncenim nakonec ptejde do dalsi scény.

4

Animovanou sekvenci mizeme rozdélit do Ctyt ¢asti a Nevéstin uvod, ktery Ize brat jako
prolog. Ten nam pftiblizi skrz palmovské rozdéleni obrazu podobizny O-Ren spole¢né
s jejimi pocatky a prvnim nepfitelem Matsumotou, ktery je hlavnim spoustéem jeji
pomsty. Rozdéleni obrazu je zde vyuzito na srovnani podobizny v animované verzi a na

prechod praveé do této nové vizualizace svéta.

Hudebni slozka zde zaujima spiSe povahu zastieSujici, které se stfih a zvoleny pohyb
kamery pftizptsobuje, nez ze by pusobila jako pilit oddé€lujici scény od sebe. Hudba je
vlozena zaroven pro vzbuzeni emoci, protoze je prevzata z westernti a nema zde piimé

pojitko na animovany charakter.

Formalné¢ je tak animace uzplisobena Tarantinové stylu vychdzejicimu z pouzité hudby,
na niz rytmicky navazuje stfih a pohyb kamery. To, co se ale dal spojuje s westernovskym
nadechem, jsou detailni zabéry na o¢i nebo zoom kamery na oblicej, které se prolinaji
s reakéni strankou postav prostiednictvim prostiihi. V rdmci intertextovosti jsou tyto

prvky stylové vloZeny do pfibéhu O-Ren a kontaminuji posunujici se d¢;.

,, Kontaminace se jevi jako vysledek vyberu jednotlivych prvkii z riiznych referencnich
textii (nebo textovych strategiich nalezZejicich riiznym poetikam) a jejich kombinace — ve
smyslu montaze — nebo prekryvani a prostupovani v manifestovaném textu. To znamend,
Ze prvek se vzda svého piivodniho referencniho ramce, své pozice v puvodni textove

totalite, a navaze kontakt prave s jinymi prvky cizich textu. “ (Lachmannova, 2001, s. 251)

48



Uvodni pasaz je tak ovlivnéna westernovskym stylem, i kdyz samotny kontext a prostiedi
nemaji s westerny nic spoleéné¢ho. Jde o stylizujici zasazeni, které je inspirovano
odliSnymi zanrovymi prvky.

Jak uz bylo feCeno, citovana je pfimo scéna hitchcockovského zabirdni oka a zabiti
sluzebniki ptfi napadeni hlavniho gangsterského $éfa v Millerové kiizovatce. Neni zde
pojitko pfimo na déjové udalosti ve filmu bratii Coentl, n¢které ¢asti druhé scény jsou
spise ptimo kopirovany, aby se nadale mohly zvyraziovat schopnosti, jaké O-Ren uz

v raném véku méla, a co vlastn€ vedlo k zavrSeni jeji odplaty.

wAnagram... sestava z prvku rozloZzenych pres manifestovany text. Jsou-li tyto prvky
sestaveny dohromady, vyvstane rekonstruovand, koherentni struktura ciziho textu:
referencni text je pritomen jako anatext. Anagramatickad signalizace vytvori hadankovou
strukturu, kterd je dekodovana pri kombinatorickém cteni odkazujicim vpred a vzad.“

(Lachmannova, 2001, s. 251)

Pomsta jako takova je tedy naplnéna ve druhé scéné, kterou od prvni oddéluje O-Renin
vék. V tfetim casovém odstupu vidime O-Ren ve dvaceti letech, jak uZ splituje svou
podstatu obavaného ndjemného zabijdka. Vyrazna podobnost je zde s filmem Luca
Bessona Leon, kde je k zabijeni vychovavana hrdinka také od utlého véku. Scéna na stiese
ve tieti animované Casti je typickd pro scény zabijaka, ktefi jiz pracuji jako
profesionalové, a tak na tyto filmy scéna s dospélou O-Ren implicitné odkazuje.

., Implicitni text je misto protnuti pritomného a nepritomného textu, misto interference
textii, které kulturni zkuSenosti zprostredkovaly a zakodovaly jako zkuSenosti
komunikativni. Jako suma intertextu odkazuje implicitni text v odkazu na cizi texty sam

na sebe, a tak konstituuje sviij vlastni metatext. “ (Lachmannova, 2001, s. 252)

V posledni ¢asti animace se pfibéh O-Reniny pomsty uzavird, ale je nové zapocat
z perspektivy jiné postavy (vypravéem Nevéstou), tak jak tomu bylo pravé v Pulp

Fiction, kde pomsta ziskava novou podobu.

3.1.2 Proména na zakladé udalosti

To, co urcuje charakterni stranku postavy, nemusi byt pouze disledek dodrZzovani zasad
a osobni disciplinace v ramci pomsty. I samotna cesta za odplatou muze piinaset

necekané udalosti, které osobnosti otfesou a zaroven jsou dusledkem jeji zmény.
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Ptehodnocovani usudkii nebo moralky bud'to napliiuje pfibéh dané postavy, nebo
zvyrazituje déni okolo, ¢i jej posouvd na novou uroven. Velkou zménou prochazi

napt. Jules Winnfiled v Pulp Fiction.

,Jules Winnfield: padouch — ARCHETYPALNI PREDCHUDCI: John Shaft (Richard
Roundtree) v Shaftovi, Tommy Gibbs (Fred Williamson) v Black Caesar a Pekle
v Harlemu, Frankl Webster (Woody Strode) v Man Hunt (La Mala Ordina) Jules je sam
sebou — Zovialni, sympaticky, zabavny — ve scéné po titulcich, kdy se svym partakem
Vincentem jedou za svym poslanim, a po cesté nezavazné klabosi. Jakmile ovsem nastane

c¢as na to, vykonat praci, musi se prevtélit do role padoucha... “ (Bailey, 2014, s. 63, 64)

Julestv zvyk recitovat uryvky z bible pripomina postavu, jiz hraje Robert Mitchum
v Night of The Hunter / Lovcova noc (Charles Laughton, 1955), kterad déla totéz. Julesovy
citace ziejmé také odkazuji ke kazanim prondsenym Sonnym Chibou v jeho televiznim
serialu Shadow Warrirors / orig. Hattor, Hanzo.: Kage no Gundan (viz Kill Bill — Vol.
1). “ (Smith, 2009, s. 160)

,»Na konci kazdé epizody byl zavérecny boj, kde nacelnik Shadow Warriors, pred zabitim
svého protivnika, zacal svou dlouhou Fec¢ o nutnosti vyhladit zlo. Clovek, ktery musel
poslouchat tuto rec, nakonec urcité zemrel! Moji pratelé a ja jsme byly vzdy fascinovani
temito zakoncenimi, které jsme shledali cool a poetickymi. V tomto duchu jsem vioZil citat
Ezechiela [25:17] do Julesova proslovu. Kdyz jsem psal scénar, uvédomil jsem si, Ze v
zaverecné scéné v kavarné, nemohl Jules Fict toto ndbozZenské poselstvi stejnym

zpusobem, tak jako predtim.* (Peary, 2013, s. 57)

Nejenom ze Jules vyuziva své jasné zkonstruované osobni ,,herectvi* (které ziskava svou
vlastni vrstvu intertextovosti diky ziejmému odkazu k monologiim postav z jinych filmt)
na zakladé rozkazl od §éfa, ale jeho podvédomi o svété je po chvili vystaveno bizarni

udalosti, kterd postupné proménuje jeho nasledna presvédceni.

., Tento vrah — a vrazdici umélec — se vice nez kterdkoliv jina postava v pritbéhu Pulp
Fiction proméni. Ve chvili, kterda nasleduje po jeho finalnim predstaveni scény
s Ezechielem, se zméni z pouhého kolecka v Marsellusové (a Tarantinove) stroji ve

svobodnou dusi. “ (Bailey, 2014, s. 65)

Jules byl rozhodnuty odejit od Marsellusova vlivu hned po konci jejich rozdélané prace.
Kwvli zavrSeni jeho osvobozujici se osobnosti mu osud ale pfinesl jesté nekolik prekazek.

To vede k tomu, aby v zavérecném mexickém patu (ktery tentokrat skon¢i bez obéti, coz
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se muze jevit i jako mozna proména v tvurci Tarantinovi, ktery v pfedchozim filmu
nechal naopak pozabijet vSechny své hlavni postavy) zopakoval vybrany (a fiktivni)
uryvek z Bible, na jehoz konci uSetti Pumpkina (Tim Roth — jehoZz postavu nechal
Tarantino v Gaunerech zabit, v Pulp Fiction je tak ziejmy Julestiv odklon od Tarantinova

krvavého zavéru).

Tato dvoji proména tykajici se okolnosti — osobnich vykonstruovanych a jinych vnéjSich
— ziskava v Tarantinovych filmech vlastni tempo a nacasovani. Vidime to na ptikladu
Daisy Domergue v Osmi hroznych, kdy se z infantilni a chaotické osobnosti v roli vézné
promeéni v jasné myslici a logickou bytost, ktera si chce za kazdou cenu zachranit zivot

po tom, co plan jejiho osvobozeni selze.

V Kill Bill Nevésta s jasné danym cilem pomsty zabiji lidi na svém seznamu, proména
ale nastavé, kdyz se dozvi, ze je jeji dcera nazivu. Ne Ze by nadale nepokracovala
a necht¢la dokoncit svou cestu za pomstou, ale zatimco dosud bez jakéhokoliv citu

likvidovala své cile, novym okolnostem musi uzptisobovat své niterné stranky.

Podobny motiv nastava v Gaunerech, kdy pan OranZovy zlistava po celou dobu v utajeni
a ve své roli. Diky ale vyvoji jeho vztahu s panem Bilym odhali svou pravou totoznost,

coz ho zaroven stoji 1 Zivot.

32 Vyvoj vztahu mezi postavami

K nové nabytym zkuSenostem se pfipojuje 1 zménény postoj ¢i jeho rozsiteni k jinym
postavam. Napft. Jules projde vyraznou zménou, ale jeho kolega Vincent tuto udélost,
kterd Julese proménila, povazuje za pouhou ndhodu. Oba se ndsledné snazi presveédcit

toho druhého o svém nazoru.

,Julesitv eticky obrat pro jeho kolegu znamend, zZe se stane ,vagusem’, ,podélanym
somrakem *, ktery je mimo spolecensky rad ,bez prace a bez penéz ‘. Avsak Jules je klidny
a mimo dosah téchto materialistickych vyhrad. Ndahle Vincent prerusi diskusi

v restauraci, na ukor priznacné navstevy toalet... “ (Botting, Wilson, 2001, s. 90)

Vincentlv pohled vychézi ze svéta, jehoz fad dodrzuje a navic uznava, nehledé na riziko,
které muze ptinést. Do svéta gangstert je zapuSténa fada charaktert, jejichz obavy jsou
feSeny skrz moznosti, jez jsou prostredim, ve kterém figuruji, umoznény. Vincent musi

potlacit svou naklonnost vi¢i Mie a rychle jednat, kdyZ se tato $éfova manzelka
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predavkuje jeho drogami. Je si védom, ze pokud selze, bude pronasledovan jako prave

Butch, ktery nedodrzel dohodu s Marsellusem.

Vincentova role se tedy musi podfidit danym situacim. Je to vyrazné v samotném vztahu
s Miou, kde se musi vzhledem k situaci umirnit a reagovat na svét pop artu, do kterého je

Miou zasvécen:

., Miluji vizuadlni pop art, a prave proto miluji velke platno, které tak prinasi satisfakci ...
V tanecnim sdle je exploze barev se vsemi téemi lyrickymi plakaty filmit z padesatek,
kabrioletii a zabeéri z ulic Los Angeles na videomonitorech. A také falesna Marilyn
Monroe a Mamie Van Dorenova... Muj scénograf, David Wasco, dohlizel na kazdy detail

v této scéné od menu po ndpoje, které podavali... “ (Peary, 2013, s. 58)

,, Diilezitost kultury bister a kavaren v Tarantinové zivoté se odrdzi v mnoha jeho filmech,
kde pouziva tyto lokace pro klicové scény — jednak pro sekvence vypravécské dileZitosti.
Jednak ve scéndch, které slouzi jen k rozvijeni postav a jejich vztahii skrze poflakovani a

tlachani (a tlachani... a tlachani...).  (Bailey, 2014, s. 105)

Mia diky rozdiln€j$imu vnimani véci kolem sebe ovlivitluje Vincentovu osobnost. Jejich
vztah vzijemnym poznévanim nabira na intenzité, ale aby Vincent splanuti nepodlehl,
snazi se sam sebe piesveédcit o loajalité vici zené svého $éfa, kterou musi za kazdou cenu
dodrzet. Rozhodne se kviili své bezpecnosti odejit a naplnit tak sviij postoj ke svétu,
kterému je oddan vic nez své emociondlni strance. AvSak dlouhé uvazovani a Vincentova
nepozornost ma za nasledek, ze se Mia pfedavkuje drogami a to vede k zoufalym ¢inlim,
které¢ musi Vincent podstoupit. Po celou dobu se ale fidi nepsanym kodexem gangsterti.
Nezatahuje do toho policii, vyhyba se nemocnicim, jedna rychle a pokousi se vyhledat
pomoc pravé mezi lidmi z jeho svéta, u kterych by mél Sanci Miu zachrénit. Vraci se
k dealerovi drog a pod tlakem upozornéni, ze pokud Mia umfe, tak je oba ceka stejny

osud, spole¢nymi silami nakonec Miu zachrani.

.....

dosavadni ovlivnéni gangsterskym prostiedim. Toto vlastni uvédomeéni nové perspektivy

nabird svou podobu postupnymi kroky, nejprve skrz dialogovou vyménu s Vincentem:

., Ve fyzické panice postav a nervozni rychlé slovni vymene se objevuji prvky nemé
grotesky, Three Stooges a Laurela a Hardyho, ale v porovnani s druhymi dvéma neni tato
cast nijak zvlast komplikovana. Zacina ovsem zajimavym dialogem, kdyz se Jules urazi

Vincentovym rdznym neprijetim toho, Ze fakt, Ze vyvazli smrti, je zdzrak, a — a to je
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priznacné — Vincentovym uvolnénym rouhanim, a to i presto, Ze on sam, Jules, je clovek,
ktery par minut predtim nevahal zamérné prekrucovat bibli, aby nahnal lidem strach. *

(Smith, 2009, s. 142)

Nasledn¢ se dialog presune do auta, kde je preruSen bizarnim okamzikem nechténého
zasteleni Marvina. Nakonec je Julesova proména jesté¢ nckolikrat ovlivnéna dal§Simi
udalostmi a je zavrSena pfi zavérecném stietu s dvojici zlod&jl, kdy nezasahne po piecteni

uryvku z Bible jako poprvé.

Meéni se jak samotny Julesiiv ptistup k jeho kolegovi, s jehoz ndzory nesouhlasi, tak i jeho
mluva a chovani, Jules uz prestdva byt teatrdlnim padouchem, ale vyporadava se

s problematikou vécné a bez obéti.

Vztah se u jinych postav vyviji 1 na zdkladé néjaké spolecné zkousky, které musi Celit,

jako tomu bylo u citu pana Bilého k panu Oranzovému.

,,Je zde néco v jeho vztahu s panem Oranzovym, co nemiize kontrolovat: je to naznaceno
v jeho odpovédnosti vymeny pravych jmen: ,Co jsem mu mél kurva rict: Promin, ale
nemiizu ti dat tuto informaci, je to proti pravidliim. Dostatecné ti neverim? Moznd, Ze
jsem mél, ale nemohl jsem to udélat® (1994a: 36). Nedobrovolnd emocni oddanost
presahuje zavazek k profesionalnimu pocinani, v opozici ksymbolickéemu zdkonu

ztelesnenym Joem. *“ (Botting, Wilson, 2001, s. 105)

Oba vnimaji toho druhého intenzivnéji, a tak se jejich vztah v pfib&hu ubira stejnym
smérem, 1 kdyZ je jeden z nich policistou a druhy gangsterem. Vzajemné se ovliviluji
1 napt. Cliff Booth s Rickem Daltonem v Tenkrdat v Hollywoodu, ti bud’ zlistavaji pospolu,
nebo se oddéluji a s novou zkuSenosti zase k sob¢ navraci. Pozice v ptibéhu je dulezitd a

rozhodujici pro vétsinu postav v Tarantinové svété a mize byt podana rliznymi zplsoby.

3.3 Narativni struktura

Vypravéni Tarantinovym stylem je v mnoha piipadech ojedinélé. Bud'to si pohrava
s jednotlivymi d¢ji, preskakuje v Case, pracuje s flashbacky, nebo necekan¢ odklani
udalost jinym smérem. RovnéZz vypravi sjasnym cilem, bez castych odbocek

vvvvv

jinych formalnich prosttedk.
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3.3.1 Epizodicky déj a jeho vnitini proménlivost

Pokud si Tarantino voli pfimocaré vypravéni s moznymi potencialnimi flashbacky,
zustdvame s postavami tésné spojeni a jejich cile maji povétSinou jasné zdivodnéni
a dany smér. Napiiklad mluvime-li o cesté Hanebnych panchartt, jejichz cilem je zbavit
se hlavnich ¢lent nacistické strany spolecné se samotnym Hitlerem, nebo o Djangové
snaze zachranit svou manzelku pied otroctvim. Toto sméfovani déje je protkédno fadou

postupil s odkazy a jejich prolinanim ¢i vrstvenim na sebe.

Jak jiz bylo feceno, Gvodni scéna z Nespoutaného Djanga je spojena s nasledovanim
hlavniho hrdiny, k némuz dochdzi i v ptivodnim snimku a od néhoz je zaroven piebirdno
1 jméno a samotnd skladba. Tyto tfi navzdjem se prolinajici prvky mély vliv na vzhled

uvodni scény, kde opét vyvstava jako hlavni pilif samotny soundtrack.

., Kdyz si Tarantino vychutnaval den volna kratce pred skoncenim propagacniho turné
k Hanbenym panchartiim, zasel v Japonsku do obchodu s deskami a nasel ,poklad ‘:
soundtracky ke spaghetti westernum... ,Vlastné jsem zrovna psal uvahu o Corbuccim,
vniz jsem popisoval jeho styl westernu,‘ prohlasil Tarantino. Nakoupil hromadu
soundtrackit a vratil se do pokoje, kde se mu najednou zjevila viceméné uplna prvni scéna
z Nespoutaného Djanga. ,Diky té uvaze o Corbuccim se mi hlavou honily vSechny ty
obrazy. Poslouchal jsem soundtracky ke spaghetti westerniim a najednou mé napadla
prvni scéna. Dr. King Schultz se prede mnou zhmotnil na papire. * Tarantino spatril dva
obchodniky s otroky, jak za sebou tihnou cerné zajatce texaskymi lesy. Potom se
z temnoty objevi nemecky lovec odmén a ozndami, Ze si chce jednoho otroka, Djanga,
koupit. V Tarantinovych predstavach byl Django statny, neskutecné muzny cernoch
podobny tém, které zname z pribéhii — takovy cerny Paul Bunyan nebo Pecos Bill.“

(Shone, 2017, s. 208)

Tarantino vychazi nejenom z fady vlivi, které sklada do sebe a nechava je fungovat na
zakladé zné&jici hudby pouzitého soundtracku, ale zarovei tyto principy dotvaii a méni ze
svého presvédCeni, aby se mohl vyhnout Castym kli§¢ a vécem, co stagnuji a dale

neroz§ifuji zanr, se kterym pracuje.

.,Za poslednich ctyricet let se nenatocilo mnoho filmu o otroctvi. Ty, co vznikly, byly
spise televizni produkce a veétsinou slo o historické snimky, ‘ poznamenal Tarantino. ,Ve
vysledku z toho clovek akorat otupi, protoze porad sleduje ndsili pachané na cernych.

A najednou mate moznost si to vypravet podle svého, vzit postavu cernocha a poslat ji na
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vypravu, udélat z néj hrdinu a doprat mu jeho odplatu. Ukazat divakovi tuto velkou cestu
a premeénit ji v bajny pribeh, jak se patri. Celé to vykreslit s patFicnou pompou, kterou si
to zaslouzi ‘... [Tarantino] uz byl unaven dejovymi skoky, s nimiz byl spojovan, a navic se
mu Djanguv pribéh jako zrozeni hrdiny libil. Lakala ho predstava zamérit se na jednu

postavu od zacatku do konce. “ (Shone, 2017, s. 211)

Tento piimocary postoj vytvaii takovou jednotu dila, kterd pod sebe shromazd’uje diive
rozpracované motivy a dava jim novy kontext. Tarantino tak napii¢ piibéhem voli
postupy uz osvojené (formalni stranky vychézejici z hudby a kamery, které mohou byt
spjaty se spaghetti westerny a stylem jeho rezirovani) a pfetvaii jimi motivy minulych
snimkt. Podle Renate Lachmannové mtizeme mluvit o intertextovosti podobnosti, ktera

je opozici k intertextovosti soumezné.

., V pFipadé soumezné intertextovosti je evokovan pretext jako celek urcitym (tematickym,
narativnim, strukturnim nebo fonologickym) citatem, zatimco intertextovost podobnosti
Jje tam, kde se oba texty navzajem prekryvaji (Lachmann 1990, 67).“ (Schahadat, 1999, s.
365)

U Tarantina miiZeme jist€¢ zaznamenat ob& tyto moznosti, které maji svou neustale se
proménujici bilanci. Mohou spolu i kooperovat a navzijem se dotvaret. Je tomu tak
v ptipadé zpiisobu dodrzovani dil¢ich rezisérskych postupti, napt. pii jiz zminénych
»westernovskych® konfrontacich, kde se formalné dodrzuji postupy Sergia Leoneho.
Tarantino napft. v Kill Bill pti souboji Nevésty a Elle dodrZzuje postupnou intenzitu hudby,
detailni zabéry na tvatr a zbrané a prostiihy na postavy (pfipadny flashback podobné
vyuzity jako v Tenkrat na zapadé). Formaln€ je tento postup vyrazny vzhledem
k Leoneho praci, ale kontext se méni, mame dv€ soupeiky, karavan a misto pistoli

samurajské mece:

,, ...manifestni text a text re-ferencni se mohou v urcitém bodé dotykat, anebo je drivéjsi
text vepsan do novéjsiho na zdkladé podobnych struktur jako paradigma.“ (Schahadat,

1999, 5. 365)

Prevzaty mize byt i kulturni kontext, kdy mél Tarantino spolecné s reZisérem Robertem
Rodriguezem zamér natocit ,,dvojfilm* (double feature) inspirovany slasherovymi filmy
promitanymi v grindhouseovych kinech b&éhem 70. let. Byla tomu podfizena prace
s propagaci, natdeni s materidlem, ktery pro obrazovou divéryhodnost ,,pokleslosti®

zamérné po natoCeni poSkozovali a volili zaroven témata typicky béckova.
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»Napad na Auto zabijik dostal Tarantino poté, co spolu s reZisérem Robertem
Rodriguezem zhlédli néekolik slahserovych filmii z konce sedmdesatych a prvni poloviny
osmdesatych let... Jednoho dne si spolu obdivné prohlizeli plakat na dvojici filmii z roku
1957, Dragstrip Girl a Rock All Night. Rodriguez rekl: ,Méli bychom udélat dvojfilm. Ja
jeden, ty jeden. “““ (Shone, 2017, s. 171)

Samotny vzhled plakatu vytvofili rovnéz k odkazu k nizkorozpoctovym exploataénim
double feature filmim ze 70. let a na Tarantinové ¢asti plakatii mtizeme zaznamenat samé
zeny. Film Auto zabijak mé tedy kromé ptimocarého béckového déje a slasherového
naladéni také snahu o vérné zachycené zenského dialogu zasazeného do konkrétniho

kulturniho prostiedi.

., Byl to Tarantinitv prvni scéndr, kde byly skoro vsechny hlavni postavy Zeny. Cerpal
z mnohaleté zkuSenosti, kdy travil ¢as s kamaradkami. Quentin jednou cetl tento scéndr
filmovému kritiku Elvisovi Mitchellovi, ktery pozdéji poznamenal: ,Kdyz Tarantino
predcital ty dialogy, slysel jsem v jeho hlase velké nadseni, ze konecné dostal prileZitost
ukazat, kolik casu stravil poslouchanim Zenskych rozhovorii a jak moc do sebe dokdzal

nasdt jejich postoje a charakteristické prvky. “*“ (Shone, 2017, s. 172)

Hledisko kulturnich kontextd kolem téchto filmd, jako je vyuziti dvojiho promitani za
cenu jednoho, které bylo typické pro Grindhouse, nebo zvoleni dialogi vychazejicich
z konkrétniho prostiedi odkazuje pravé k tomuto kulturnimu poli a povrchné se tak
otiskuje do vysledné propagace, vzhledu a ,,béckovosti“ Rodiguezova a Tarantinova

dvojfilmu. V tomto ptipad¢ plijde o vztah metonymicky k dané kultute.

,, ...metonymicky (vztah soumeznosti) a metaforicky (na zakladé podobnosti) vztah
k cizimu textu a k cizi kulture oznacuji rizné pristupy k tradici: jestlize vztah soumeznosti
svedci o doteku a ucasti, vztah podobnosti je opakovanim ekvivalentu, jenz je soucasné
transformovan, tzn. dany model je v tomto pripadé prepisovan. Jestlize prvni pristup
implikuje akt ucasti, rozepisovani tradice, pak druhy je aktem reaktivniho, nového

¢

zapisovani. Transformace a participace jsou dva poly, vymezujici vztah k tradici."

(Schahadat, 1999, s. 365)

Prvni pfistup se tedy tykd celkového zdméru pievzit okolnosti kolem slahserovych
dvojfilmt a dodrzet tak jejich tradici. Pod touto slupkou se vSak nachdzi fada dalSich
vlivl, které se tykaji nejenom aspektii ,,exploatace®, ale mnohem SirSiho filmového

univerza.
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Nékteré ¢asti vnitini struktury epizodického déje Auta zabijak nemusi nutné dodrzovat
klasicky ton slasherovych filmi. Mame zde dlouhé dialogy, které maji charakter jak
,babskych feci®, tak zajimavych tvah a postiehi, které¢ hloub¢ji prozkoumavaji popularni
kulturu (napt. kdyz Jungle Julie mluvi o historii skupiny Dave Dee, Dozy, Beaky, Mick
& Tich). Hudebni stranka a celkovy diiraz na popkulturu prezentovany v Autu zabijak
vypovida o propracovaném vkusu jednotlivych postav (zmifime tfeba scénu, pti kterém
divky v druhé poloving filmu diskutuji o filmu Vanishing Point) a tyto ndvaznosti na dalsi
popularni dila vyrazné ozvlastiuji jinak zbésily exploata¢ni d&j. Rada diskusi by mohla
byt klidné vystfizena, aby film pokrocil rychleji dal, ale Tarantiniv styl je opét vyrazné

protkdn mnoha vécmi, které se vyhybaji do oc¢i bijici ,,klasi¢nosti® zvolené¢ho Zanru.

,Jako treti model vedle participace a transformace zavadi Renate Lachmann model
tropiky, ktery navazuje na Bloomovo pojeti tropu: jako tropus (jako ironie, synekdocha,
metonymie, hyperbola, metafora anebo metalepse) se u Blooma projevuje obrana basnika
proti jeho predchudcium, takze v tropické relaci jde o ,odvraceni textu predchudce ",
pozdéjsi text je ,pokus prekonat, odvracet a smazat stopy textu predchiidce * (Lachmann
1990, 39). Tyto tri modely nelze ovsem od sebe prisné oddelovat: v konkrétnich textech
lze totiz spiSe vykazovat jen dominanci jednoho ci jiného typu. Na tomto pozadi Ize
formulovat tezi, ze intertextove praktiky stejné jako nitro-textové vztahy se podle doby
meéni a ze kazdy literdrni smeér integruje do textu narazky a citaty takovym zpiisobem,
ktery odpovida jeho poetice (Smirnov 1983, 273: 1985, 105: Kolarov 1992, 35).“
(Schahadat, 1999, s. 365, 366)

Tarantinova poetika je rozhodné€ vyrazna, at’ uz pracuje s jakymkoliv materidlem. Pomaha
mu udrZovat vlastni osobitost nataceni a dava piib&hu vicevrstevny charakter. Kromé
Auta zabijak, kde je intertextovost soumezna vzhledem k povrchnimu ptevzeti kulturni
stranky Grindhouse atmosféry, je 1 film Jackie Brown zaloZzen na podobném

intertextovém principu. Inspirace ale pochéazi hned ze dvou vychozich formata.

Adaptace romanu s riznymi vlivy

Nejdiive Tarantino zasahuje znovu do exploatacni sféry, kde piebira nékolik povrchnich
hledisek, napt. ¢ernoSskou hrdinku s podobnym jménem a stejny font pisma uvodnich
titulkti z filmu Foxy Brown (1974). Zéarovei je ale Jackie Brown prvni a prozatim jedinou
Tarantinovou roméanovou adaptaci. Zvolil si dilo od Elmore Leonarda Rum Punch z roku

1992.
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Obé piejimané oblasti se navzajem piekryvaji a opét jsou urcitym miistkem, ze kterého
se chce Tarantino odrazit jako filmat, ktery je odhodlany s latkou pracovat podle svych

pravidel, aby nespadl do tradi¢ni snahy o dislednou adaptaci.

.., Nechtél jsem udelat to, co vsichni, kdyz adaptuji romany, * prohlasil po dokonceni.
,Chtel jsem, aby ten film byl schopny obstdat sam o sobé, ale aby mél v sobé stejnou
integritu jako ten roman. A zabere dost casu. Jde o to ne pouze naredit dej, ale zachovat
také naladu, prichut. SnaZzil jsem se, aby tam byl jasné znat jeho rukopis, ale zaroven také
mij. ... Pravé Leonarduv literarni styl mi oteviel oc¢i a ukdzal dramatické mozZnosti
kazdodenniho dialogu. S jeho kazdym dalsim romanem, ktery jsem Cetl, jsem citil vetsi
svobodu zachazet s postavami tak, Ze nebudou mluvit o tom, co se déje, ale spise se tomu
budu vyhybat. Diky neému jsem pochopil, Ze postavy mohou ve svych promluvich
nejruznéjsimi zpiisoby odbocovat a tyto odbocky pak nejsou o nic méne duleZité nez
v§echno ostatni. Tak prece mluvi skutecni lidé. Myslim, Ze nejvice se jeho vliv projevil
v Pravdivé romanci. V podstaté Ize Fici. Ze Pravdiva romance byl miij pokus o urcitou

scéndristickou verzi romanu leonardovského typu. *“ (Shone, 2017, s. 122, 123)

Samotna inspirace leonardovskym dialogem spiSe dotvaii Tarantiniv styl promluv. Neni
urcujicim tématem pro samotny adaptovany film, ale podili se na celkovém vyznéni. Na
druhou stranu je doplnéni v podob& Pam Grierové pouhym pomrknutim k jejim diivejSim
filmim. Toto vniknuti charakteru filmové postavy do adaptace romdnu ma z hlediska

intertextovosti kontaminacni charakter a vytvafi uplné novy originalni obraz.

,,Na rozdil od romdnu se Tarantino v déji nejvice zaméril na ctyriactyricetiletou letusku,
bélosku jménem Jackie Burkeovd, ktera déla, co se da, aby si udrzela svou praci, zatimco
Jji FBI vyuziva jako ndstroj k dopadeni Ordella... ,Tim, zZe jsem obsadil do role cernou
Zenu po ctyricitce, jsem dodal pribehu hloubku. Presné takovy efekt méla na film Pam.
Ma uz néco za sebou a je prekrdsna. Vypada na pétatiicet a vyvolava dojem, zZe dokaze
v§echno... ‘ Tarantino poprvé videél Grierovou ve filmu Coffy, kdyz mu bylo trinact. Béhem
dospivani zhlédl tuto krdalovnu utlacovanych cernochit ve Women in Cages, Fort Apache,

The Bronx a Foxy Brown... “ (Shone, 2017, s. 123)

Hlavni postava ve filmu je odliSna a jeji jméno je ke vS§emu zménéno na tkor obsazeni
Pam Grierové, ¢imz zaroven dochazi 1 k proméné z béloSky na Cernosku. Tato troji
odliSnost vytvati z romdnové ptredlohy kontext, jenz neni tradicné zadaptovan, ale diky

vepisovani postavy Brownové je vychozim bodem i motiv podobnosti mezi postavami.
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Na kulturnim povrchu dochdzi k prolinani tfech subjekti: vysledného filmu Jackie
Brownové, herecky Pam Grierové a romanu Elmore Leonarda. Adaptace jako originalni
text je ve své nové filmové podobé kontaminovéana ztvarnénim Jackie Brownové jako
neohrozené hrdinky ze sedmdesatych let a Tarantinova filmova poetika ziskava sviij
vlastni kontext, takze se vii¢i romanu vyhranuje, ¢imz vysledny film ziskava status tropu
podle bloomovské terminologie. Novy kontext Jackie Brownové tak vytlacuje urcité
knizni motivy prostfednictvim inspiracniho zdroje, kterym je samotnd Pam Grierova.
Film Jackie Brown je tedy typickou ukéazkou toho, jak se tfi intertextové motivy

participace, transformace a tropiky mohou navzajem propojovat.

Na tomto zdkladé mlizeme s uplnosti definovat tarantinovsky motiv participace, tedy
urcité rozepisovani tradice. Ta je ovSem u Tarantina jen ve dvou piipadech povrchové
dodrZovana a nikdy v celé jeho filmografii nejde do disledku. U filmu Auto zabijak je
tradice splnéna diky domluvenému zdméru s Robertem Rodriguezem jit ve stopach
slasherovych double feature film. Jde pouze o povrchni hlediska, jako jsou doprovodné
programy, upraveny material a zavedent jisté ,,béckovosti“ do obou filmd, které vychazeji
ze stejného, Sileného svéta. Vnitini rozvrstveni snimku uz ma vlastni tarantinovsky
rukopis, ktery sice porad zvyraziuje ,,slasherovy charakter, ale vklada do déje mnoho
dalsich odlisnych véci a napadu.

Film Jackie Brown povrchové dodrZzovani tradice jesté vice rozméliuje. Nepokracuje ve
stopach romanu, ale pretvaii jej inspiraci z jinych filmi. Tradi¢ni zachyceni adaptace se
tak GpIn¢€ rozpada. Tarantino jako by se pravé snazil vS§em predvidatelnym postuptim co
nejvice vyhybat, a tak kromé& kontaminacni stranky a vlastniho stylu reZie vyuZiva

v nékterych svych snimcich i nechronologicky charakter vypravéni.

3.3.2 Nelinearni stranka narativity

Tarantino svym zamérem rozriznéného poskladani déji nevytvaii jenom pouhou pdzu
vyhranéni se vici tradiénimu vypravéni, ale ke vSemu rozehrava vlastni hru vyrazovych
prostfedkl, které testuji bystrost a ocekavani divdka. Tim je fada véci z Tarantinovych

reZijnich postupil zvyraznéna a vysledné filmy tak ziskavaji intenzivnéj$i ton.

,, Opusteni tradicni struktury dava Taratninovi svobodu k tomu, aby vypravel sviij pribéh
tak, jak ho chce vypravet, skakat z jedné vyznamné udalosti na druhou, preskakovat nudné

casti, hrat si s propojenim a vyznamy... “ (Bailey, 2014, s. 48)
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Samotna inspirace tohoto zvoleného postupu vychazi z filmovych dél, ktera ve své dobé

otfasala s divakovym vnimanim ¢asové souslednosti.

., V Americe, vysvétloval Tarantino v roce 1992, ‘museji byt filmy linedarni: kdyz zacnete
scénu zacdtkem zavodu, musite ji uzavrit koncem zavodu. Ja davam prednost tomu, co
dela Sergio Leone ve svém nejrealistictejsim filmu Tenkrat v Americe: nejprve odpovédi,
otazky az pozdéji.” Takze jeho cilem je castecné, aby zmatl vSechna ta ocekdvani A-B-C-
D a bojoval s predvidatelnosti, ktera je tak vclenéna do tvorby mainstreamovych filmu
(castecné pochazi z osmdesatych let). ,U deviti z deseti filmu, na které se divate, je vam
v prvnich deseti minutach jasné, o co pujde, ‘ poznamenava, ,a ja si myslim, Ze publikum
podvédomé cte tu kratkou desetiminutovou zpravu a zacne se naklanét nalevo, kdyz je
film pripraven otocit se doleva. Predpoklada, Ze film to tak udéla. To, co se mi libi, je

pouczit tuhle informaci proti nim. *“ (Bailey, 2014, s. 47, 48)

Divaci jsou také vystaveni situacim, kdy musi ptibeh sami postupné skladat dohromady.
Hledaji divody Nevéstiny pomsty v Kill Bill, rozkryvaji, co vedlo k problémtim bankovni
loupeze ve filmu Gauneri, nebo se snazi ptijit na to, ¢im si prosli Jules a Vincent v Pulp

Fiction pted tim, nez se v baru setkali s Butchem a svym $é¢fem Marsellusem.

,,Radost, s jakou se Tarantino chdpe toho, aby vse rozdélil a slozil spolu s nami zase
dohromady, pripomina jiny ,skladackovy* film, kterym byl Obcan Kane. Jeho tviirce
Orson Welles poveéstné sviij snimek nazval ,nejvétsi soupravou viacku, kterou kdy kluk
mél. * Srovnani s Wellesem neni nic nového... Pulp Fiction patri do této skvélé tradice

,predvadeéjicich se’ filmii... “ (Bailey, 2014, s. 48, 56)

., Pulp fiction je z mnoha hledisek klasicky umélecky film — rezirovany mladym filmarem,
levny, piny filozofickych vyznamii, poctivé prirozeny, oblibeny na festivalech, nafilmovain

anamorfnim Sirokouhlym objektivem a dve a pul hodiny dlouhy.“ (Dawson, 2000, s. 171)

Nejde ale pouze o Pulp Fiction, kde dochazi k hravému prolindni umélecky pojatych
déjovych a formalnich struktur. Diky vynalézavému stfihu, ktery jako by tentokrat
puvodni chronologické scény rozdéloval a urcoval tak ozvlastiujici prechody skrz hudbu
a zabery, dochazi k novému rozmisténi jednotlivych intertextovych ¢asti. Nejenom Ze
jsou tyto €asti ve snimcich pfitomny, ale pohybuji se napfi¢ celym déjem. Nekdy nastane
jejich znovuobjeveni napt. pii navratu nékterych postav, kdyZz se stfetnou s novym
kontextem. Napftiklad kdyZ uz Vincent neni se svym kolegou Julesem, jejichZ pratelstvi

a vzhled by mohl evokovat tsttedni dvojici ve filmu Bratri Bluesovi 1980, ale je vystaven
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postaveé Butche, ktery se vratil do svého bytu a nésledné Vincenta zabije. Tim ukoncuje
referenci k filmu, jimz byl vztah Julese a Vincenta inspirovan, aby se ale nasledné opét
vratil v nové podobé, kdy jsme presunuti chronologicky k dé&ji predeslému. Ten se jinak
odehrava na konci filmu, kde maji Jules a Vincent misto oblekii obycejné obleceni po

kamaradovi Jimmim, kterého ztvarnil samotny Quentin Tarantino.

Tato stranka pokracujici intertextovosti a jejiho stfetu s ostatnimi by mohla vychazet ze

starobinského konceptu anagramu:

,,Dovoluje predstavu otevieného intertextoveho retézce, v nemz miize byt kazdy clanek
nejprve povazovan za posledni (svirajici predchozi), avsak pripojenim dalsiho ¢lanku je
timto novym sevien atd. To znamend, Ze existuji stdle jen predbézné totality, jejichz
prekérni status — byt sevien a sevrit — odpovida mistu mezi, prahu mezi uplynulou

a budouci textovou totalitou. “ (Lachmannova, 2001, s. 264)

Zakotvené scény v Castech déje miize propojovat urcity mezic¢lanek. Dochdzi k tomu na
konkrétni vrstvé, jez je v ramci intertextovosti rozmélnéna a posouva postavy dal skrz

formalni stranky. Téchto ,,mezipasdzi* si v§ima Roman Timencik:

,, ...hovoFi o pauze, o mezitextovém prazdném misté (meztekstovoj probel), které je ve hre,
kdyz se novy text napojuje na stary: toto prazdné misto je zaroven okamzikem nadechnuti
(nebo vydechnuti) mezi tim, co jiny cizi text doznél (ozvucel) a novy jesté nenasadil. Pauza
prazdné misto, nabrani dechu — to vse patri k okolnostem predchdzejicim novy text.

(Lachmannové, 2001, s. 264)

U Tarantina je motiv doznivani a nabirdni intertextovosti vyrazny v prostoru piechodu
zjedné scény do druhé. Prazdny prostor u néj nastdva malokdy, a to v ptripadé, je-li
konkrétni vrstva intertextovosti rozmélnéna do takové miry, Ze v ni nalezneme pouhé
minimum vlivu (Uplné vyprazdnéni u Tarantina dojde pouze tehdy, pokud je cely obraz
ztemnén). Samotny pfechod mulze byt sdm od sebe rozfazovan a zkouman z hlediska
dozvuku a nabirani intertextu (napf. pii nékterém piesunu doktora Schulze a Djanga na

jiné misto nebo pii jizdach Cliffa Bootha autem).

U Tarantina je tato stranka sily a vzhledu vrstev spolu s jejich funkci dtlezita pro nasledné
zkoumani. Oziejmi jeho filmovy svét, zakonitosti s nim spjaté a strukturu jednotlivosti

zapadajici do celku dila a dalsi aspekty, kterymi se zabyva posledni kapitola prace.
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4 TARANTINUV PROPOJENY FILMOVY SVET

Zkouman¢ Tarantinovy filmy maji svou vlastni mohutnost, pod kterou je shromazdéno
mnozstvi navzdjem protkanych vlivl s vyslednou podobou. Tento slozity konstrukt se
projevuje mnoha zplsoby a je poskladan tak, aby dotvofil jednotlivé kontexty filmu a tim
vyprodukoval scénam pointu, urcil jejich vzhled, tempo, jisty druh zabavnosti a zaroven
1 uméleckosti. Tento vnitini svét Tarantinovych filmu je stejné tak dilezity jako svét
vnéjsi, ktery zahrnuje Sirsi okruh kultury, kinematografie a celkového uméni, nehled€ na
konkrétni vlivy, se kterymi rezisér pracuje. Tato vnéjsi perspektiva urcuje spojeni mezi
snimky a stejné jako vnitini charakter zahrnuje vrstvy, které jsou bud’ silné a vécné, nebo

se naopak téméf nepodili na vysledné adekvatnosti kontextualniho zasazeni snimk.

4.1 Architextovost u Tarantina

Budeme-li postupovat smérem od vné&jSich hledisek po ta wvnitini, mizeme zacit
mohutnostmi, které obepinaji celou Tarantinovu tvorbu (prozatim koncici u doposud
posledniho filmu Tenkrat v Hollywoodu). K rozkryvani toho, co je systémové spjaté
s jeho kinematografii, pomtize termin architextovost, jehoz misto v odborné terminologii

muze byt definovano nésledovné:

., Vychodiskem nasich vivah o mezitextovych vztazich bude Glowinského rozliseni tri typu
transtextovosti  (tj. vSech vztahii mezi texty): architextovosti, metatextovosti
a intertextovosti... Podstatou architextovosti je podle Glowinského to, Ze ,text vidy

odkazuje k obecnym pravidliim, podle nichz byl vytvoren“... “ (Homolag, 1996, s. 41)

KdyZ budeme vychazet z Tarantinovy komplexni préce, je jisté, Ze vSechny jeho snimky
néco navzdjem spojuje a ze tak funguji 1 podle jistych zdkonitosti. I kdyz ale bylo
mnohokrat fe¢eno, Ze Tarantino na mnoha mistech pravidla poruSuje, Ze se nedrzi
tradi¢nich prvkil a schémat, pfesto pokud mluvime o architextovosti, pak tu jista pravidla

v jeho dile musi byt.

,,Pokud je architextovost vlastnosti kazdého textu a pokud text odkazuje k obecnym
pravidlim vzdy, je ziejmé, Ze sloveso odkazovat, ekvivalent polského odsytac, neznamenda
aktivni odkazovani k téemto pravidlum. Spise pripomina, Ze text mize byt produkovain a

recipovan jen diky existenci jistych obecnych pravidel a diky tomu, Ze autor a ctendr tato
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pravidla alespon castecné sdileji... Je to vlastnost textu odkazovat jiz pouhou existenci

k obecnym pravidliim, podle kterych byl vytvoren. “ (Homolag, 1996, s. 41)

Je zde tedy obecny princip, na kterém Tarantinovy snimky stoji. Pokud se podivame zpét
na to, vii¢i ¢emu se Tarantino vymezuje, budeme moci Iépe identifikovat systémovou

vrstvu pravidel, kterd je typicka a nejsilngjs$i v ramci filmografie reziséra.

Vyjdeme-li z oblasti zanru, je oCividné, Ze Tarantino pracuje s mnoha typy zanrt, od
gangsterek (Gauneri, Pulp Fiction) po kung-fu filmy (dvojdilny Kil/l Bill) a westerny
(Nespoutany Django, Osm hroznych). Také tvoii dila vale¢na, ak¢ni, komedidlni
a kriminalni. Nékdy zanry micha do sebe, jindy jeden vystfidd druhym atd. Dulezité je
ale podotknout, ze se téchto zanr nedrzi tradicnim zplisobem. Jak uz bylo mnohokrat
vyse zminéno, ¢asto je ohyba nebo rusi ¢i rozvolituje, at’ uz mluvime o narativni strance,
nebo o formalnich postupech. Kill Bill mize byt moznd akéni kung-fu film, ale pracuje
s tolika motivy a linkami, Ze nékdy piejde do dramatickych pasazi, ¢i dokonce do
gangsterskych hledisek, ze nemtze byt do urCitétho Zzanru jasné zafazen. Plati to
1u ostatnich filmt, zanr jako takovy v nich hraje jistou roli, ale do strukturovanych
systému Tarantinova tvorba jednozna¢né nezapada. Je tedy tfeba nalézt to, co maji tyto

filmy spolecné.

., Pro architextovost... neni podstatné to, ze texty k jistym obecnym pravidlim odkazuji,
ale to, Ze tato pravidla, tyto kody s jinymi texty sdileji. Kazdy text je tak jiz ve chvili svého
vzniku ve vztahu se vSemi texty, s nimiz sdili jisty kod, at jiz jeho jistou jednotku, nebo
Jjisté pravidlo. Architextové vztahy spojuji vSechny texty jednoho autora, jednoho obdobi,
ale i jednoho Zanru, vSechny texty navazujici na jeden text, texty, které maji urcity motiv

atd. “ (Homolag, 1996, s. 42, 43)

V Tarantinové dile je jisté sdileno mnoho kodl, my se vSak podivame na to, jaka vrstva
tohoto sdileni ma u Tarantina nejsilngj$i kontext, abychom tak mohli v rdmci jeho tvorby

vychézet z pevnéjsiho a jasné charakterizovaného bodu.

Tarantino vyuziva filmovy jazyk vyrazné¢ pomoci hudby a inspiraci z fady filma jinych
rezisérl, ale ani piesto se striktné nefidi pravidly postupll pfi natdCeni. Mozna je
instrumentalni slozka mnohem vyrazngj$i v ramci jeho rezirovani, protoze jak uz bylo
mnohokrat feCeno, synchronizace scén skrz hudbu je u néj vyrazna, a tak by se mohlo

zdat, ze samotné vyuziti soundtracku mtize byt tim vychozim systémem, ktery propojuje
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vSechna jeho dila. AvSak i kdyZ jsou jeho filmy bohaté na hudebni pasdze, vzdycky

v urcitych chvilich dozni a jsou vysttidany dlouhou dialogovou scénou bez doprovodu.

Hudba je casto pfitomna, neni sice urcujicim schématem, ale i tak se na vrstvé
nejsilnéjSiho systému miize podilet. Mluvime o funkci Tarantinova sdilené¢ho svéta, ktery
propojuje kazdy jeho film. Mnoho autorti stfida hned nékolik fikénich svéti ve své tvorbé.
Dostéavaji se k riznym frans$izam, nahrazuji reziséry, kteti doposud vedli konkrétni svét
(napt. filmovy svét Harryho Pottera), nebo piechazi do doposud neprozkoumanych vod.
Tarantinova prace je ale charakterizovana tim, ze na mnoha mistech doklada provéazanost
filma skrz spole¢né sdileny vesmir (ktery neni tak jasné Citelny, jak je dale ukdzano).

v

Tim, ze Tarantino ohyba nebo rusi zdnrova pravidla ¢i tradice, dava svému svétu jisty
rozmér absurdity, kterd Zene postavy do extrémnich situaci. Jako kdyby svym svétem
zkoumal nejzazsi hranice toho, co miiZze postavu potkat a kam az ji udalosti mohou zavést,
at’ uz jde o necekana a neplanovana umrti, nebo o nediivéru mezi postavami, ktera casto
zapti¢ini ozvlastiujici obrat v déji. Napiiklad kdyz Vincent omylem zabije Marvina
v Pulp Fiction nebo kdyZ se 1 néjaka z hlavnich postav ocitne ve sparech smrti, ¢imz si

Tarantino op¢€t pohrdva s pravidly a vytvafi tak sviij vlastni neptedvidatelny svét.

Zda se, ze urcujicim pravidlem v Tarantinové svété je to, ze zadnd vnéjsi pravidla
nedodrzuje. Necekané zvraty jsou tomu jasnym dikazem a zaujimaji pouhou ¢ast vrstvy,
ktera urcuje celou mohutnost, protoZe i samotna problematika zvratli mé pied Tarantinem
v kinematografii bohaté historické zdzemi. Mulzeme zminit napi. filmy Alfreda

Hitchcocka nebo necekané rezijni postupy u Stanleyho Kubricka.

Sokujici udalosti nejsou ale pouhou jednorozmérnou vrstvou. Ta totiZ na sebe nabaluje
dalsi velmi zajimavy motiv. Sdm Tarantino odkazuje 1 k historickym udalostem, které si
pretvaii podle sebe. Pracuje tak s jasn€ vymezenym divackym vnimanim skutecnosti,
a tak do svého svéta pfipojuje postavy a situace, které tuto skutecnost pozméni. Vytvari
tak paralelni vesmir, kde mohou zemfit hlavni nacisti¢ti pohlavafi spolu se samotnym
Hitlerem (Hanebny pancharti) nebo 1 zfanatizovany Mansoniv gang (7Tenkrat
v Hollywoodu). S ofekévanim divaki se diky tomu pracuje hned na n¢kolika trovnich

a zaroven se tak funkce Tarantinova svéta vice vyjasnuje.

Co vrstvu systémového paralelniho vesmiru jesté vice zesiliiuje, je fakt, ze Tarantino
napfi¢ svou historii pojmenovava postavy stejnymi jmény, ¢imz vytvari ptibuzenské

vztahy nebo pomrknuti na mozné spojitosti mezi postavami.
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., V Reservoir Dogs je zminka o Alabamé... Lee mluvi o néjaké kolegyni, ktera se jmenuje
Bonnie a ve filmu se fyzicky nikdy neobjevi. Pry jde o tutéz Bonnie, ktera vystupuje
v Reservoir Dogs (Jimmiho manzelka). Divak se ma snad rovnéz domnivat, Ze existuje
vazba mezi Alabaminim pasakem, Drexlem Spiveym, a prekupnikem Marsellusem

Spiveym, ktery vystupuje v Reservoir Dogs. “ (Smith, 2009, s. 93, 94)

Zminéné postavy jsou z filmu Pravdiva romance (1993), ktery Tarantino nereziroval, ale
psal scénar. Takze Tarantinova architextovost se rozsifuje do dalSich sfér, ve kterych
vrstva Tarantinova svéta dozniva, ale zaroven podporuje $irsi a silnéjsi pfitomnost tohoto
vesmiru. Tarantino to dopliuje i tak, Ze n€kterym postavam dava rozmér svého vlastniho
odrazu, miize se to tykat zplsobu feci, zivotniho stylu nebo nazort, ¢imz jesté vice
prohlubuje vlastni filmovy vesmir a svou pozici tviirce se vSemi svymi zvraty a postupy,

napt. kdyz se profiluje do postavy z Pravdivé romance:

,, ...archetypdlni tarantinovska postava je Clarence Worley, kterého hraje Christian
Slater. Clarence, tak jako Tarantino v dobé, kdy scénar psal, pracuje za minimalni mzdu
v obchodé s videokazetami (i kdyz se tam prodavaji komiksy). Clarence je prosdknut
popularni kulturou tolik jako Tarantino sam, s loznici plnou videokazet s ,exploitation *
snimky, laskou ke komiksu a zahranicni kinematografii a nezvolenou konkrétni cestou,

kudy povede sviij zivot. “ (Smith, 2009, s. 81)

Tuto v&c zaroven podporuje 1 fakt, Ze postava, kterou Tarantino ztvarnil ve svém Uplné
prvnim a nedokonc¢eném snimku My Best Friend's Birthday (1987), mluvi iplné o tomtéz

jako Clarence v Pravdivé romanci.

,,Monolog s hlaskou ,Sukal bych Elvise  tak, jak se objevil pozdeji v True Romance, byl
puvodné napsan pro tento snimek. Myslenka najmuti prostitutky pro kamaradda, ktery

nema pritelkyni, se také znovu objevi v True Romance / Pravdiva romance. (Smith,

2009, s. 16)

4.1.1 Zmapovani dosahu Tarantinova svéta

Tarantiniv vesmir se mize prodluzovat i do mist, u kterych se neangazoval jako rezisér
ani jako scénarista. AZ v téchto sférach se vrstva schématu a pravidel Tarantinova svéta
postupné rozmélnuje, az se uplné ztraci. Je tomu tak v ptipad€ uz probiraného projektu

Grindhouse, kde se k sobé poji filmy Auto zabijak a Planeta Teror. Druhy snimek
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rezirovany Robertem Rodriguezem se s tim Tarantinovym propojuje jak po strance

propagacni a formalni, tak i po obsahové.

Hlavni spojnici je nemocnice, kde se ocitaji i postavy z Auta zabijak. Miizeme zéaroven
identifikovat stejnou postavu Serifa a jeho syna, ktefi figurovali 1 ve filmu Kill Bill a Od
soumraku do usvitu (ke kterému Tarantino psal opét scénaf, a navic v ném i hral). Postava
doktorky, ktera méla v Planete teror vétsi roli, s témito postavami mluvi a svou pozici
jako kdyby oficialn¢ propojila filmy projektu Grindhouse (které samoziejmé spojuje 1

fada dalSich vySe probiranych véci).

Svét Roberta Rodrigueze se tak prolina se svétem Quentina Tarantina, jehoz pfitomnost
jako herce opét dava najevo urcité zdiiraznéni doteku tarantinovské oblasti (Castecné tak
muze mit tento zamér z pozice Tarantina kontaminaéni impuls v dile Roberta Rodrigueze

a naopak).

Tarantinova pozice herce uz spiSe sméfuje k rozmélnéni jeho svéta, a tak postupné
dozniva. Podpora ale jesté miize byt ze stranky rezisérské, k niz dochéazi v povidkovém
filmu Ctyri pokoje (1995), na némz se podilel i Robert Rodriguez a kde jsou prvky
Tarantinova vesmiru v povidce ,,The Man from Hollywood* stale pfitomny, byt v mensi
mife.

., Angela je bosa po celou cast ,The Man from Hollywood ‘. Neni ani prvni, ani posledni
Zenskou postavou, kterd naboso a ve vsi tichosti dominuje Tarantinoveé snimku.
Tarantinova fiktivni znacka ,Red Apple ‘ je k videni tesné pred tim, nez Ted zavold Betty.
Krabicka lezi blizko telefonniho pristroje. Chevrolet Chevelle z roku 1964 (,zasrané
krasnej autak‘) je téze auto, které v Pulp Fiction patri Julesovi, a zaroven téze auto, jez
pan Orange a pan White ukradnou zZené, kterou pan White zabije v Reservoir Dogs.
Tarantino v postavé Chestera vika v ,The Man from Hollywood': ,Co jsem to dopici
Fikal? ‘. Postava pana Browna, kterou hraje v Reservoir Dogs, pouZiva presné tato slova
v prvni scéné filmu. Také, tak jako v Reservoir Dogs, je v tomto filmu scéna, kde hrozi

zmrzaceni, a kde se objevuje zapalovac. “ (Smith, 2009, s. 202)

Kdyby tato povidka nebyla souéasti filmu Ctyii pokoje a fungovala samostatné jako
kratkometrazni film (a zaroven by postava Tima Rotha nefigurovala nikde jinde),
nepochybné by se jednalo o jasnou a ni¢im nekontaminovanou ¢ast Tarantinova svéta.
Postava Tima Rotha ale vchazi do riiznych pokoj, a tak i do filmovych povidek jinych

rezisérd s odlisnou poetikou, a proto neni nositelem pouhé rezie Quentina Tarantina.
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Kdyz postoupime dal k snimku Sin City (2005), kde Tarantino nereziroval jedinou
povidku, ale pouhou scénu jako hostujici rezisér, je vice nez jasné, ze soucasti
Tarantinova svéta tato sekvence nebude. Jeho vesmir zde dozniva, az se témeér ztraci,
ascéna zachovava pouze Tarantinlv rezisérsky otisk, kdy se pracuje s hlaskami,

krvavosti a se zab¢ry.

Avsak je tomu tak i u seriald, jako je CSI: Crime Scene Investigation (2000-2015) a ER
(1994-2009), kde z Tarantinova svéta nezbyva témer nic a vrstva architextového systému
je docista rozmélnéna. Vzhledem k vysokému poctu dilii a atmosféry obou seridlii se 1
samotny rezijni prvek muze snadno ztratit, zvlast, kdyz u jednoho seridlu Tarantino

natocil dvé epizody a u druhého pouhou jednu.

,, Tarantinova epizoda rozhodné neni zahledéna sama do sebe, sebestiedna. To, jak Susan
a Carol krdceji v cernych brylich po chodbé, témér povysenecky se promenuji a zahnou
doleva, kopiruje jeden z nejznaméjsich zaberi v Pulp Fiction, ale to je jediny okamZik,
kde se reflektuje, kdy rezisér vnima sebe sama jako prostrednika zpiisobem, jaky by clovek
cekal od filmového rezZiséra Tarantinova charakteru, ktery spolupracuje na jedné epizode

televizniho seridlu. “ (Smith, 2009, s. 178)

Na tomto misté, kde se Tarantiniiv rukopis obzvlast’ nezacleniuje do celkového vyznéni
serialu, je priznacné poukéazat na to, ze se Tarantino vyhybd zavedenym kritériim
atradi¢ni piimocaré praci se seridlem, diky ¢emuZ sesvou tvorbou prechdzi od

architextového systému do kontaminac¢ni p6zy.

,, Tarantino do epizody zarazuje mnozstvi opakujicich se motivii, které nesouviseji s praci
kamery. Divak pochopitelné usoudi, Ze jsou Tarantinovou inovaci, protoze Zadna jina
z epizod Emergency Room neobsahuje takovou Skdalu a mnozstvi fyzickych gagii a
zdanlive nepodstatnych, nesouvisejicich zalezitosti. Tarantino uved|, zZe pro jeho pristup
k filmu je zasadni snaha zaradit do Zanrovych situaci neohrabanost, neeleganci a
trapnost, jez jsou beznou soucasti kazdodenniho Zivota. Jakozto prikladu pouzil fakt, Ze
tradicné, kdyz nékdo ve filmu ukradne auto, nikdy se nestane, Ze by treba zjistil, Ze ma
manualni rfazeni, kdezto on nebo ona umi ridit jen s Fazenim automatickym. Cela rada
toho, co se odehraje v této epizode, se zda byt v souladu s takovym pristupem. “ (Smith,

2009, s. 179, 180)

Toto budou pravdépodobné nejzazsi hranice, kam az vrstva Tarantinova systému mohla

zajit. OvSem Tarantino mé&l mensi 1 vétsi role v dalSich filmech a seridlech a jeho ucast
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v nich samoziejmé muize v ur€itém ,,zbytkovém* mnozstvi odkazovat k systému, ale uz

ho nelze tak jednoznacné identifikovat a popsat a spiSe se tak v novém kontextu stava

vvvvvv

,, ...architext neni text v obvykléem smyslu slova: neni totiz vyjadirenim znakového systému
(Lotman), ale systéemem samym, a také vztah textu k architextu je jiny, nez je jeho vztah

k jinému konkrétnimu textu. “ (Homolac, 1996, s. 42)

Jak bylo fe¢eno, prazdné misto u mezitextového navazovani v ramci vizuality u Tarantina
prakticky neni, a tak tomu je i u architextovosti. Vzdy zde bude v n¢jakém mnozstvi

sdileny kod s ostatnimi filmy, seridly, ale tfeba i s knihami nebo riznymi fanziny apod.

., K temto textum kazdy text odkazuje jiz samou svou existenci. Pro uplnost budiz receno,
Ze texty nemusi s jinymi texty sdilet jen motiv, Zanr atp., obdobné jsou spojeny s texty téze
edice, texty odehravajicimi se ve stejném méste, ale napr. i s knihami lezicimi na témze

psacim stole. “ (Homolag, 1996, s. 43)

U Tarantina je ale tato vrstva architextového systému nejsilngjsi tam, kde je piimo
spojena s jeho celovecernimi filmy, protoze nejvice dodrzuji systém tim, Ze se stavi proti
zanrovym pravidlim, propojuji navzijem postavy a vytvaii paralelni fikéni historii
naSeho svéta. Podporuje to i jasna rezisérova kontrola nad snimky, o ¢emz vypovida
ijméno v titulcich, coz by jinak nebyl vyjimecny prvek, protoze se reziséfi normalné
podepisuji pod sva dila, ale zde dochazi ve dvou ptipadech k zvyraznéni fadovou
¢islovkou (3. a 8. film Quentina Tarantina) a u drtivé vétSiny snimki je Tarantino na
konci zminén 1 jako scénarista (zavérecné titulky Casto zacinaji typickym ,,written and

directed by Quentin Tarantino®).

,, ...text odkazuje (vztahuje se) k obecnym pravidlum nejen svoji podobou, ale jistou
textovou operact, napr. uvedenim zanru v podtitulku, a tak architextovost jako viastnost

textu reflektuje. “ (Homolag, 1996, s. 42)

4.1.2 Identifikace dila

Tarantino reziruje a piSe si i scénare. Samotné titulky to nemusi pfiblizovat, ale je ndm
tak pfipomindno, do jakého svéta vlastné vstupujeme. V samotnych divacich se néco
odehrava, kdyz na platné€ vidi jméno Quentina Tarantina, pfedznamenava to fadu udalosti,
které od filmu mohou ocekavat: napt. krvavy bijak s ne¢ekanymi zvraty a napéchovany

hlaskami.
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., Architextovost ovsem reflektuje i ctenar, a to jak odbornik (takovou reflexi je viastné
kazda komparativni nebo genologicka prdce), tak i ctenar bézny: nezridka jsme totiz pri
Ctenl jiného textu ovlivnéni tim, co jsme Cetli bezprostredné predtim, knihami naseho
oblibeného autora atd. Cteme-li napr. knihu o Napoleonovi, tim ¢ onim zpiisobem jsou
v nasem Cteni pritomny i ostatni knihy o Napoleonovi, které jsme precetli. Jinymi slovy:
také ctenar vice ¢i méne uvedomeéle reflektuje potenicalni, architextové vztahy: védomi
téchto vazeb a jejich reflexe jsou ostatné pritomny jiz v bezném soudu, Ze kniha A je lepsi

nez kniha B. “ (Homolac, 1996, s. 45)

Tato divakova pozice rovnéz spise identifikuje Tarantiniiv svét nez to, ze by divak
nejdiive odkryval stiipky typické pro ten a ten zanr nebo si hned béhem prvni projekce
zaznamenaval vSechny odkazy a nardzky, které se ve filmu objevi. Mlize se samoziejmé
k takové problematice vracet a zkoumat ji, ale prvni, v em je potieba se orientovat, je
Tarantintv styl. Divéci se pfipravuji na stfidani rizného stfihového tempa nebo na dlouhé
dialogy, pfipravuji se na gore scény a na n¢jaké zvraty, snazi se zkratka splynout s jeho
svétem a naladit se na vinu dan¢ho snimku. V ptipad¢ filmu Tenkrat v Hollywoodu musi
mit znalost historického kontextu kolem Mansonovy ,,rodiny*, a tak zaroven pfistoupit

na jiz rozpracovany paralelni fikéni svét, ktery nemusi byt zas tak predvidatelny.

Je toho mnoho, co Tarantinova tvorba muze nabidnout, pfesto vn&jsi aspekty
a podvédomi o komplexnich spojnicich pfina$i moZnost jasnéjsiho ¢teni a piistupu k jeho

tvorbg, kterd ve své obsirnosti odkryva jesté dalsi mnozstvi silnych vnitinich vrstev.

4.2 Budovani fikéniho svéta

Doposud jsme rozkryvali mohutnost svéta, ktery ma sviij vlastni systém a pozici jak
v Tarantinové tvorb¢, tak i v Siroké Skéle dalSich filml a rozdilnych tvircich akti.
Abychom ale mohli Iépe proniknout do fungovani niternych aspekti tohoto svéta,

zamé&ifime se hlavné na zplsoby, jakymi je ur¢ovano toto ohnisko.

Vystava nam tu tak prostor, ktery je definovan vrstvou Tarantinova zinscenovaného stylu.
Napfti¢ jeho filmografii se Casto objevuji stejné predméty, firmy ¢i konkrétni jidla a
napoje.

,, Cigarety Red Apple: Tarantinovo oblibené koureni se poprvé objevuje v Pulp Fiction,
kde si ho Butch zada jmenovité... Abernathy si zada balicek Red Apple ve filmu Auto
zabijak a Nevesta miji japonsky billboard pro tuto znacku v prvnim filmu Kill Bill...
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Teriyaki kobliha: Marsellus se vraci z tohoto, pravdépodobné Vychodem ovlivnéného
obchodu s koblihami, kdyz prechazi ulici primo pred Butchem v Pulp Fiction. Je to také
oblibeny podnik Jackie Brown v obchodnim domé Del Amo, ve filmu, jenz nese jeji
jméno... G.O. Juice: Tento japonsky energeticka napoj se objevi poprve na billboardu
v prvaim filmu Kill Bill. To ziejmé pripravilo jeho cestu do Statii v dobé nataceni snimku

Auto zabijak, kde si Abernathy bere plechovku v samoobsluze. “ (Bailey, 2014, s. 188)

Tyto komodity nejsou ve filmech ptitomny jen tak pro okrasu, ale jsou plnohodnotnymi
subjekty, které maji svou piimou ndvaznost na kulturu v danych filmech. Resi se
napftiklad kvalita burgerti podniku Big Kahuna burger v Pulp Fiction nebo postava Ricka
Daltona déla béhem zavérecnych titulkt filmu Tenkrat v Hollywoodu reklamu na cigarety
Red Apple. Kultura Tarantinova vesmiru je tak obohacovana témito fikénimi znackami,
ale vychazi 1 z naseho svéta, kdyZ se napf. objednava Cola, nebo tesi tvorba zpévacky

Madonny:

,,,Ja jsem mél rad Borderline, ale kdyz zacala s Papa Don't Preach...‘ (pan Modry,
Gauneri): , To je jenom Zaludek, jako méla Madonna, kdyz zpivala Lucky Star. To je néco
jiného. ‘ (Fabienne, Pulp Fiction)“ (Bailey, 2014, s. 77)

V jedné chvili mohou podobné véci plsobit jako ozvlastiujici doplnéni, ale jindy je na
nich zalozeny tfeba cely dialog (jiz zminéna diskuse nad konkrétni kapelou ve filmu Auto
zabijak). Tarantinliv svét tak dostdva diky témto detailim vérohodnéjsi podobu

a vzhledem k jeho zdmértim 1 jeden z konceptd, ktery dotvaii silnou kontextudlni vrstvu.

K té se mohou pfifadit 1 vySe rozebirané postavy, které kromé jména ve fikéni historii
spojuje bezpocet motivi a vypointovanych scén. Zde se tak dostadvame k tarantinovskému
zaméru zaobalit postavy vlastni strankou predstavivosti a moznostmi, které muizZe

zabudovat do svého $ileného svéta.

4.2.1 Tarantinav zamér

Na Urovni uvnitf zmapovaného vesmiru se vytvafi vrstva, na které jsou znazornény
pfedméty a postavy zapusténé do konkrétniho prostiedi. Tarantino zde na poli véci postav
(které nemaji tuseni, Ze jsou filmovymi postavami) vytvari oblast, kterou divaci mohou
¢ist, aniz by dopodrobna znali mozné inspiracni zdroje.

e

., Quentin Tarantino: Pro mé vsSichni Ziji uvniti tohoto jednoho vesmiru. Gavin Smith:

Neni to (ukazuje z okna) tam venku? Quentin Tarantino: No, je to také tady (ukazuje na
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televizi) ve filmech a je to také tady (ukazuje na svou hlavu). Na vSech trech mistech. —

Interview pro Film Comment, 1994 (Bailey, 2014, s. 186)

V nasledujicich podkapitolach se podivame na to, jak Tarantino vytvari propojenost
svého fikéniho svéta s jinymi. Abychom se ale vyhnuli omylim, je tieba rozmér této

vyty¢ené symbiodzy blize rozvést.

Jisté problémy nastavaji pii samotné definici rozebirané¢ho fikéniho vesmiru. Je zde
mnoho nesrovnalosti a pochybnosti, zda se ve filmech nejedna spise o nahodné vkladani

jmen a jinych pomrknuti nez o peclivé budovany svét.

,,Alabama Worley z Romance je docasna prostitutka, nikoliv profesionalni zlodéjka, a at
uz u tohoto filmu preferujete jakykoliv konec, nezahrnuje jeji odchod a naslednou
spolupraci s panem Bilym... proc se tato jména v onéch prvnich scénarich opakuji? Je to
z tehoz duvodu, zZe se — jak bylo zminéno jinde — stejné tak opakuji i urcité scény a ndpady.
Byly totiz psany zhruba ve stejnou dobu, bez jakékoliv zdruky, Ze nékteré z nich budou
realizovany, a Tarantino nechtél nic nechat lezet ladem. Vsudypritomnost Alabam,
Marsellusii a Scagnettiii je mnohem méné pravdépodobna nezZ moznost, Ze to jsou prosté
skvéle znéjici jména, ktera mél Tarantino rad a jez pouzil vice nez jednou. “ (Bailey, 2014,

5. 186)

Zda se, ze se jednotna forma paralelniho vesmiru rozpadéd a neda se tak jednoznaéné
ptecist. Urcité spojnice atmosféry, typll postav apod. samoziejmé zlstavaji, ale ptimé

souvislosti s udalostmi a pfibéhy nemusi byt skute¢né pospojované.

., Vdobeé, kdy pracoval na filmu Kill Bill, Tarantino nejenze neprijal fanouskovskou teorii
o ,tarantinovskéem vesmiru ‘, ale také ji rozsekal na tri pododdily. Byl tu ,filmovy vesmir ",
kde zaujimaji misto filmy jako Pravdiva romance, Gauneri a Pulp Fiction (, Tento vesmir
je redlnéjsi nez skutecny zivot, * ekl pro Entertainment Weekly.). Byly tu filmy zasazené
do ,vesmiru filmii ve filmu‘, coz byly snimky, jez mohly vidét i ostatni postavy
z predchozich snimkii (jako Kill Bill, Od soumraku do usvitu a Takovi normalni zabijaci),
a potom zde byl vesmir Elmora Leonarda, s postavami a situacemi, které si rozvinul sam
dotycny autor a kam patii Jackie Brown (a treba i Soderberghovo Zakadzané ovoce,

v némz Michael Keaton opakuje roli Raye Nicoleta). “ (Bailey, 2014, s. 189)

I ztéto pozice autorova vnimani vlastniho dila pfichazi né€kolik nesrovnalosti a pfi

nejmensim nelogickych propojeni.
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., Kam napriklad zapada Earl McGraw? Tise hovorici texasky ranger Michaela Parkse
se objevuje v otviraci scéne Od soumraku do usvitu, kde je zavrazden bratry Geckovymi,
ale nasledné se objevi v prvnim dile Kill Bill a v obou polovinach Grindhouse. Jak presel
hranici mezi filmovym vesmirem‘ a ,vesmirem filmu ve filmu‘? A jak prisel zpatky
k zivotu po filmu Od soumraku do svitani — nebo snad jen ten samy herec dramatizoval
fiktivni smrt skutecného Earla McGrawa? Nebo jsou vSechny dalsi filmy k nému

prequelem? ““ (Bailey, 2014, s. 189)

,,Jeden z filmovych titulnich hrdinu [filmu Hanebny pancharti], hrany tviircem Hostelu
Elim Rothem, se jmenuje Donnie Donowitz. Sam Tarantino pripustil, Ze mél v umyslu,
aby tato postava byla otcem Leea Donowitze, velkého hollywoodského producenta,
hraného Saulem Rubinekem v Pravdivé romanci... pokud maji Hanebny pancharti
takovéto propojeni na Pravdivou romanci, délalo by to z nich cast Tarantinova ,vesmiru

filmit ve filmu*, coz znamend, Ze to je vesmir, kde prave takto skoncila druha svétova

vélka. “ (Bailey, 2014, s. 189)

O vesmir, kde bychom mohli jasné rozpoznat kauzalitu, pfitomnost ¢i nepfitomnost
postav a prostiedi, ve kterém se uddlosti odehravaji (zda probihaji véci na jedné tirovni
nebo jde o film ve filmu), se nejedna a nelze ho tak jednoznaéné popsat

z ¢asoprostorového hlediska.

Na druhou stranu ale nelze zcela ignorovat potencidlni spojeni mezi filmy, 1 kdyz
nedochdzi k jejich logickému provazani. Potad tak miizeme vychazet z jedné mohutnosti,
kterou je pravé jediny a obecny fikéni Tarantinliv svét, ktery je zalozen na autorové
zaméru. Je mozné mluvit o tvir¢im aspektu, ktery pracuje s dil¢imi prostiedky, jez maji
nezévisle na pravidlech ¢asového sledu — zde tak zase vyvstava Tarantinliv motiv ohybani

a ignorovani tradice, tedy poruseni zédkonitosti alternativnich svéti — své udélené misto.

.., V podstate neprichazim s zadnymi novymi napady, ‘ priznal Tarantino skromné v roce
1993. ,VzZdycky zacinam se scénami, o nichz vim, Ze je tam vloZim, a scénami ze scéndrii,
jez jsem nikdy nedokoncil. Kazdy scénar, ktery jsem napsal, ma nejméné dvacet stran
prevzatych z jinych uz hotovych véci.* V jeho nékolika prvnich scénarich se nékteré
koncepty a klicové fraze opakuji... Vychazi to jak z néceho, co scénarista nazyva
,zasobarnou napadii’, tak z jeho odporu k tomu, aby ty dobré napady néjak zapadly.

Jinymi slovy, dokud nevi, jestli néktery z jeho scénaru nepiijde do vyroby, nebere jako
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ujmu, kdyz jeho cast viozi do dalsiho scénare, u kterého by to mohlo vyjit. “ (Bailey, 2014,
s. 36)

Vybér népadii, ni¢im nelimitovan ani podfizen pravidliim, jako by pochézel z velkého
a doposud nedokonceného svéta, ktery Tarantino dava postupné dohromady ve svych
dalsich a dalSich filmech. Samoziejmé¢ se v nich objevuji jak stiipky ze scénafi, tak
i nédpady zcela nové (to uz Ize poznat z nové¢jSich Tarantinovych filmt, kde se napady
mohou rodit napt. skrz soundtracky apod.) podle toho, zda do vysledného filmu spravné

zapadaji nebo ne.

,,Jak pozdeji vysvetloval Roger Avary, Pulp Fiction se nakonec staly vyprodejem starého
inventare. ,V podstaté jsme zautocili na vsechny naSe staré soubory a sebrali odtamtud

kazdou dobrou scénu, co jsme kdy napsali. Polozili jsme je na zem, zacali je radit a davat

dohromady. *“* (Bailey, 2014, s. 36)

Pokud tedy chceme definovat Tarantiniiv svét, musime vyjit pfedné z toho, s ¢im se
neodmyslitelné poji. Nepijde o divacké hledani souvislosti, zda je pfitomnost té a té
postavy v daném prostfedi logicka ¢i nikoliv, ani o to, jestli samotny autor dokdze

wewvr

zasazeni a struktura zohlednujici rizné zdroje inspirace.

Samotna §ife dosahu Tarantinova svéta miize byt uréovana jeho rezijnimi postupy, které
jsou klicovymi jak pro mozné filmy uvnitt filmt (Kill Bill, Auto zabijadk), tak i pro ty
v potencidlnim vné&j§im vesmiru (Pulp Fiction, Gauneri). Oba tyto vesmiry (které nejsou
s to samostatné¢ fungovat vzhledem k nesourodému propojeni, a tak nemohou byt
povazovany za plnohodnotné vesmiry) spadaji pod jednu mohutnost tviir¢iho védomi.
Postupy autor vybird a mé nad jednotlivymi napady kontrolu. Tento svét je rozméliiovan
pfi takovych situacich, jako je propojeni prace s jinymi reZiséry (projekt Grindhouse,
Ctyi pokoje), kde uz kontrola nad celym vysledkem neni tpln4, piipadné na takovych
mistech, kde smétuje k spoluautorstvi (jak tomu bylo napt. u Pulp Fiction, na jehoz
scénafi se kromé Tarantina podilel 1 Roger Avary, jejichz spolecny vysledek stvrdila
vyhra Oscara pravé za scénaf). Vrstva bude ale naopak zesilena tam, kde dochazi

k opakujicim se rezijnim zamé&rim ¢i k citovani sebe sama.
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4.2.2 Autocitace u Tarantina

Na mnoha mistech této prace jsme hovotili o chvilich, které jsou Casto charakterizovany
Tarantinovou rezii (viz mexicky pat, toceni na zaklad¢ hudby nebo pteskakovani v case).
Dale existuji dals$i postupy, které zesiluji filmovy svét: ,,...zvilastni formy citatu:
autocitace (Ddllenbach 1976), jimz basnik pripomina vlastni dila... “ (Schahadat, 1999,
s. 360)

Ptikladem piimé citace vlastniho dila mtze byt napt. pouziti stejné hudby do podobného
kontextu. Skladba od RZA (americky rapper pod rodnym jménem Robert Fitzgerald
Diggs a autor hudby ke Kill Bill) s nazvem White Lightning zazni jak v prvnim dile Kill
Bill, tak castecn€ 1 v kratké scéné¢ Hanebnych panchartii. V obou ptipadech je pasaz
skladby pouzita ve chvili, kdy je jedna z postav konfrontovana s jinymi (Nevésta vs.
Crazy 88, Shosanna Dreyfus vs. nacisti). Skladba hraje pfi nejistoté a strachu u obou
postav. Nevésta premysli, jak spravné zasahnout proti mnohacetné prevaze, a Shosanna
se obava, Ze bude jako Zidovka prozrazena. Zvolené tony odhaluji dilema uvniti postav
a trvaji tak dlouho, dokud si obé hrdinky nerozmysli sviij dalsi krok. Pierusi se v ten
moment, kdy se Nevésta zbavi jednoho z neptatel a vytvoii si kolem sebe prostor a kdy

jde Shosanna vstfic nacistim rozhodnuta nepanikarit.

Citovani sebe sama ale mize byt mnohem zfejméjsi, a to pii pouZiti stejného zabéru.
Napft. detailni zabér na prst, ktery postava poklada na zvonek (Pulp Fiction, Kill Bill)

nebo typicky Tarantintiv zabér z kufru automobilu.

., Zaber z kufru auta je jednou z mala specifickych vizualnich narazek, jez se objevuje ve
v§ech Tarantinovych filmech ze soucasnosti. Kamera je pritom umisténa uvniti kufru
auta, ktery postavy otviraji, a vytvari obraz zaberu bud’ z perspektivy kufru, nebo chuddaka

uvniti.* (Bailey, 2014, s. 121)

Miize se také jednat o samotnou navaznost na autora, jeho pouzivani konkrétnich véci,

které mohou divaci spojovat s jeho osobnosti a zdmérem.

,, Nelze se ubranit otazce, jestli se v urcité chvili béhem obsazovani roli podival Tarantino
na nohy Umy Thurman — jen pro jistotu, kdyz uz budou tak vyrazné prezentovany ve filmu.
Nebylo to poprvé ani naposledy, kdy se nozky hlavni predstavitelky stretly s uprenym
Tarantinovym pohledem. Uz ve svém prvnim nedokonceném filmu My Best Friend's
Birthday Tarantino sam priznava: ,Jsem foot fetisista, * a jeho filmografie toto tvrzeni

puisobive doklada. “* (Bailey, 2014, s. 87)
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Na druhou stranu miize autor citovat i takové véci ze své filmografie, které nemusi byt
divakem tak snadno identifikovatelné, zaroven ale pii nich mize byt kombinovano vice
formalnich, obsahovych ¢i hereckych prvki najednou. Napft. pii scénach se Samuelem
L. Jacksonem, kde se béhem jednoho momentu muze ztotoznovat pozice postavy, thel
kamery a Cast fe¢i pronesend touto postavou. Slovni spojeni ,,I don’t know* zazni b€hem
toho, kdy je postavé ztvarnéné Jacksonem zabiran levy profil pfi pozici v sed¢ v Pulp
Fiction, v Nespoutaném Djangovi a v Osmi hroznych. V kazdém filmu je tato fraze
pouzita v odlisnych nebo podobnych kontextech, presto je ale spojena s touto jednou
postavou, kterd ji navic prondsi i velmi podobnym ténem, zvlast v Djangovi a v Osmi
hroznych. Tato postava je ale také v nékterych ptipadech zasazena do Sirsiho kontextu,
kde mlze byt navic citovan Tarantiniv zpusob vedeni dialogu, v némz je zabiran profil
obou postav. V jedné scéné se tak miize prolinat vice citaci najednou, nejen v rdmci
autorova vlastniho rukopisu, ale i co se tyce vnéjsich filma. Pii kombinaci obojiho jde o:
,, ...Cltace citatu (Smirnov 1983), citovani citatu, ktery sam je citatem, takZe se soucasné
evokuji dva pretexty. I zde se pracuje s predstavou rozsireného textu, protoze citovat Ize
nejen jiné, literdrni ¢i non-literdrni texty, nybrz i jiné médiu... a citovat lze rovnéz

mimoliterdrni postavy a historické uddlosti. “ (Schahadat, 1999, s. 366, 367)

4.3 Vzajemné provazani Tarantinovych filmi s jinymi

Odkaz na historii pfedpokladd obeznamenost divéka s touto historii a zaroven 1 s dilem
Quentina Tarantina. Védomi, Ze Tarantino ohyba a pfetvafi historické udalosti vede
divaka k nejistoté a k napéti. Obecny prvek historie je tedy jen povrchovou zaleZitosti
a nehraje tak velkou roli. Tarantino jak udalosti, tak postavy vytvaii podle sebe. Muze
udélat z Bruce Leeho do sebe zahledéného grazla v Tenkrat v Hollywoodu nebo z Hitlera
snadny cil pro Zidobijce v Hanebnych panchartech. Silnym motivem v piebirani historie
jsou ale zvolené kulturni jednotlivosti, jako jsou filmy, herci, hudebnici ¢i reZiséfi, jejichz

otisk v popularni kultufe zlstava zachovan. Nejsilné€jsi jsou tyto momenty ve chvilich,

kdy jsou konkrétni dila pfimo rozebirana a ukazovéna.

4.3.1 Explicitni pritomnost riznych dél a jejich ¢asti

Zatimco se charakter Bruce Leeho v Tarantinové podani rozméliiuje, naopak vedeni
dialogu napt. o Madonn¢ poji s jejim siln€j$im zasazenim tam, kde se nas svét s tim

tarantinovskym prolind. Jednotlivé postavy sice mohou jeji dilo znevaZzovat a teoretizovat
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o ném, ale bavi se o skuteCnych skladbach a textech, coz silnéji poji tuto postavu

s historickym kontextem jejiho vyvoje, nez kdyby byla né¢jakym zpiisobem ztvarnéna.

Siln€ji jsme odkazovani k nasemu svétu a k historii také tehdy, kdy mizeme vidét
skutecné plakaty, komiksy, ¢i dokonce ukdzky z filma. V jedné chvili jsou tyto véci
jednoduse explicitné ukazany a poji se tieba s vkusem postavy (napt. pan Oranzovy ma
v pokoji plakat ke komiksu Fantasticka ctyrka), jindy jsou ale skrz filmovy jazyk slozitéji
ztvarnény, rizn¢ se prolinaji s Tarantinovymi filmy, zptfitomiiuji se a poji s obsahovou a

formalni slozkou:

., Heterogenni pojmy jako ,palimpsest‘, ,anagram‘, ,predeterminovani‘ a ,dvoji
kodovani‘, které se nabizeji jako predbézné pomiicky popisu, sugeruji latentnost ciziho
textu (textového znaku) a — na zakladé urcitych signdlu — zaroven jeho pritomnost.
,Palimpsest‘, druhy zapis textu, kterym prosvitd text puvodni, a ,predeterminovani‘ ...
interpretuji konstituovani smyslu textu, ve kterém se stretavaji znaky dvou kontextu, znaky
starsiho se znaky novéjsiho textu. ,Dvoji kodovani‘ znamena, Ze ustaveni smyslu neni

programovano znakovou zasobou daného textu, nybrz odkazuje na znakovou zasobu textu

druhého. “ (Lachmannova, 2001, s. 248)

V Tenkrat v Hollywoodu méame ptiklad palimpsestu tehdy, kdy jsou ukédzany zabéry
z filmu The Great Escape (1963) — starsi text —, ve kterych ale mame misto herce Stevea
McQueena postavu Ricka Daltona — novy text —, kterého hraje Leonardo DiCaprio. Je
zde pouzita scéna, ve které postavu kapitdna Hiltse posilaji na samotku v jednom
vézenském komplexu pro zajatce. Tato scéna se prolind sd¢jem filmu Tenkrat
moznost uinkovat ve filmu, kde nakonec ziskal hlavni roli McQueen (ktery je
mimochodem v tarantinovském svéte také povrchové ztvarnén podobné jako Bruce Lee).
Mame zde ty samé repliky a pohyby, ale v podani Ricka Daltona, jak by to asi vypadalo,
kdyby roli v tomto filmu dostal. Prolina se tak skute€ny material s piedstavou ciziho

hereckého vykonu.

Jinym ptikladem, kde se prekryva né€kolik kontext (dva z Tarantinova svéta a jeden
z toho ,,skutecného®), je scéna, béhem které postava Sharon Tate (Margot Robbie) sleduje
sebe samu na velkém platné. Diky stfihové skladbé se kontinualné sttidaji tfi linky, ta ze
skute¢ného filmu se samotnou Sharon Tate The Wrecking Crew (1968), poté pasaz, ktera

se odehrava v séle, a nakonec venkovni vycvik s Brucem Leem. Sharon Tate (ztvarnéna
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Margot Robbie) vlastné sleduje scénu a vybavuje si tento vycvik. Kopiruje své pohyby,
které probihaji ve filmu se skute¢nou Sharon Tate a béhem vycviku s Brucem Leem, kde
ma Sharon navic stejné obleceni jako ve filmu. Stfih dynamicky spojuje jeden boj stejné
choreografie s tfemi odliSnymi ¢asoprostorovymi hledisky, kde je kontext déni rozriiznén,

ale prosvita jednou scénou.

Pohyb ¢i vzhled miize byt snadnéji identifikovan, kdyz je zdroj ukézan, a navic doslovné
kopirovan. Na dal$i irovni vSak nemusi byt ihned zfejmy. To uz musi mit divak povédomi

o SirSim kulturnim poli.

4.3.2 Vnitini funkce na zakladé inspiracnich zdroji

Divak mtze filmy od Tarantina ¢ist dvojim zpisobem. Oba jsou pfistupné, avSak
v jednom piipadé je vystaven povrchovému c¢teni, pfi druhém uz mize odhalovat

nejednoznacné navaznosti.

V. pojmu ,syllepse’ se Riffaterre (1979a: 496-501) pokousi spojit pojem
predeterminovanosti s pojmem anagramu: jestlize dany povrchovy text potlacuje jiny
mozny smysl textu, je to kompenzovino tak, Ze eliminace sama vyprodukuje text,

tj. potlaceny smysl se jevi jako verbalni sekvence. “ (Lachmannova, 2001, s. 249)

Divéak se mtize rozhodnout piistupovat napt. k filmu Kill Bill jako k akéni oddechovce,
ale postupné zacne nendsilné rozpoznavat, Ze je zde mnoho piimych odkazli na
samurajské a jiné filmy, zvlast kdyZ je tento jev zveliCovan pii vyuZiti staromodnich
zvukovych efektii ¢i hudby. Divéak jako by se postupné dostdval do nového svéta, kde si

uvédomi $irsi funkci tohoto filmu.

., Riffaterruv pristup je zde méné obecny. Syllepse vjeho pojeti zachycuje stretnuti
manifestovaného textu se vztazenim k cizimu textu, ktery nazyva ,intertext’. Diisledkem
vyplyvajicim z Fady presnych analyz, v nichz jsou stopy stylu jinych textu odhaleny jako
smyslotvorné (tvorici dvoji smysl), je nutnost druhé cetby: ta nasleduje po prvni, jez
shledava text jesté jako jednoznacny, univokdlni, zatimco cetba druha z ného cini text
dvojznancny, ekvivokalni. Vysledkem dvojiho cteni je nerozhodnost (Riffaterre
1979a:501), zaruka dalsiho sémantického Zivota textu, jez umoznuje vyvolavani stdle
novych diferenci smyslu. “ (Lachmannova, 2001, s. 249)

Pokud se divdk rozhodne pro dvoji ¢teni, miiZze postupné rozkryvat jednotlivé Casti

vvvvvv
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samurajskych filmi, samoziejmé, Ze pohyb a choreografie bude vyvstavat nad ostatnimi
charakteristikami odrézejicich se v Kill Bill a divak si to tak rychleji spoji. Dulezité ale

je, ze v rdmci hlubsiho Cteni uz musi pracovat s konkrétnimi kody.

, Kazdy element kodu, at uz jim tedy rozumime obecné kulturni povédomi nebo uzeji
literaturu, sice musel byt nejprve soucasti néjakého textu, ale v navazujicim textu miize
fungovat nebo byt interpretovan bud’ 1. jako soucdst kodu, nebo jako 2. soucdst pretextu.
V prvnim pripadé vstupuje element pretextu do navazujiciho textu s vyznamem ustalenym
v kodu a dilcimi vyznamy cizi... Na tyto vyznamy se pak vrstvi vyznamy dalsi... Vsechny
tyto vyznamy, s nimiz dany element do navazujiciho textu vstupuje, mohou byt v novém
kontextu vyuzita afirmativné nebo kontroverzné, ale mohou zistati nevyuzity. Na
konstituovani smysli navazujiciho textu se mize podilet jak to, Ze dany element byl jiz
nékdy vysloven (neni tedy ani originadl, ani ze Zivota, ale z jiného textu), ale také to, Ze

pochazi z pretextu... “ (Homolac, 1996, s. 48, 49)

V Tarantinov¢ Kill Bill mohou nékteré pohyby pochazet z piivodniho pretextu a jsou
pouhou ¢asti v probihajicim souboji. Napt. ve filmu Executioners from Shaolin (1917) je
bojovy styl tygra choreograficky stejné¢ vyuzit jak udery soupeil, tak i umisténim
a pohybem kamery jako v Kill Bill, kde Nevésta bojuje s Pai Meiem, jehoz pfitomnost je
navic v obou filmech na totozné pozici od kamery. Jindy je zas vyuzit pohyb s odli§néjSim

nastavenim kamery, ¢imz se vrstva jednozna¢ného pretextu zeslabuje.

Ve filmu Lady Snowblood (1973) hlavni postava pii Gvodnich titulcich cviéi se
samurajskym mecem. V jeden moment pomalu vysouva mec¢ z pouzdra a nasledné pred
vypadem spousti ruce dolii. Stejny pohybovy element a nacasovani ma O-Ren v Kill Bill
ptfed soubojem s Nevéstou. Rozdil je ale v tom, Ze v Lady Snowblood probiha tento pohyb
béhem jednoho zabé&ru, ale v Kill Bill dochézi k fadé stfihli na Nevéstu a zpatky na O-Ren
zruzné vzdalenosti. Pretext je tak v dané scéné nékolika stiihy rozloZen a stava se
anagramem. Ten muze byt takto identifikovan a snadné&ji (alespon imaginativn¢) slozen
dohromady, kdyz si odmyslime stfihy na Nevéstu a ménici se postaveni kamery.
Nastavaji ale Casto chvile, kdy struktura pretextu v manifestovaném textu je slozitéji
poskladana. Nékteré véci je mozné pii soustiedivém recipovani piecist, jiné ale vyznivaji

do ztracena a netvofi silnou a jasn¢ logicky sestavenou vrstvu anagramu.

,, Urceni smyslové celistvosti a hodnoticich gest, kterd ji vytvareji — tato gesta je treba

umistit mezi dekonstrukci jednotlivého textu, poetickou konvenci, celkovou literdarni
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tradici a replikujicim pokracovanim, afirmativnim znovuusporadanim —, je odkazano na

koncept znakového spolecenstvi a znakové situace. “ (Lachmannova, 2001, s. 251)

Lady Snowblood je hlavnim inspiracnim zdrojem pro Kill Bill: ,, Tarantino se inspiroval
filmy o pomsté s postavou Lady Snowbloodm které natocil Toshia Fujita. “ (Shone, 2017,
s. 146)

Motiv pomsty se vyrazné piebira z pozice Lady Snowblood nez z jinych zdrojt, pokud
mluvime o deSifrovani anagramu. Mame zde paralelu s budovanim pomsty od utlého
veéku, posléze tieba zastaveni obrazu a objeveni jmen u postav, na kterych by méla byt
pomsta vykondna apod. Jindy ale mulze byt text tykajici se pomsty spojeny
s kontaminac¢ni Grovni a principem parafraze citace citatu, ktery se uz Lady Snowblood

netykd a sméfuje k fad¢ naprosto odliSnych inspirac¢nich zdroji.

,Film... pokracuje ndpisem, ktery zni: ,Odplata je jidlo, které je nejlepsi podavat
studené’, coz, jak se tam piSe dal je, udajné ,staré klingonské prislovi‘. Ve skutecnosti je
to samoziejmé citat, ktery pochazi z francouzského romdanu Les Liaisons Dangereuse /
Nebezpecné znamosti Pierra Choderlos de Laclos, mnohokrat zfilmovaného jak
v anglictiné, tak francouzstiné. Tarantino zde odkazuje na okamzik v Star Treku II: The
Wrath of Khan / Star Trek II: Khanitv hnév (Nicholas Meyer, 1982), kde muz z ndzvu
snimku, posedly odplatou (Ricardo Montalban) cituje pravé vyse zminéna slova
a oznacuje je za ,klingonské prislovi‘... Nejde jen o to, Ze je to citat, ale Ze je zamérné
legracné pouzit a zZe jde vlastné o parafrazi (Khan rikd doslova: , Ta odplata je jidlo, které
je nejlépe podavat studené ‘) prelozeného, Spatné pripsaného citatu... *“ (Smith, 2009, s.

317, 318)

Jde o ptiklad, ktery se jasn€¢ svym hlubS§im zasazenim do odli§ného kulturniho kontextu
odklani od anagramu Lady Snowblood. Takto lze identifikovat mnoho jinych
kontaminaénich pretextli, které se na n€kolika podirovnich zapisuji do intertextového
vztahu, jehoz vrstva mize byt stejné tak silna nebo fadni jako i v jinych urovnich filmu
Kill Bill v navaznosti na Lady Snowblood. Silné¢ mohou byt v jiz zminéném pohybu
napojené¢ho na O-Ren, ale slabsi pifi nejednoznacnosti, ktera linka pomsty navazuje na
Nevéstinu a kterd na tu O-Reninu. Lady Snowblood se postavou, svym pohybem,
détskym osudem a vzhledem vice poji s O-Ren, ale zabéry na skupinu zabijadkl vice
koresponduji s Nevéstinymi kroky za pomstou. Daji se identifikovat jak kratSi

explicitngj$i ¢asti filmu, tak i delsi d&jové kusy, které se ale spiSe implicitné ztotoziuji
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s tou a tou postavou a vrstva intertextovosti tak slabne. Jak silné tyto vrstvy jsou, se da
zjistit podle jasn¢ zkonstruovanych rezijnich zdmérd a podle vyslednych obsahovych

struktur.

Aluze u Tarantina

Tarantino razn€¢ ohyba jak pravidla filmového jazyka a zanru, tak i1 pfevzaté véci
z vybraného pretextu, protoze ,,...se vztah k pretextu nemusi nutné podilet na
konstituovani smyslu navazujiciho textu, nemusi byt soucdsti jeho vyznamové vystavby.
Nemusi, ale miize: nékdy je mozné zkratit pretext o tretinu, jindy znamena vypusteni

jediného slova pretextu zménu smyslu navazujiciho textu. “ (Homolac, 1996, s. 56)

U Tarantina hraji roli explicitni detaily dotvafejici prostfedi, kde jsou pouzity celé
predméty a dila (plakaty, knihy, komiksy atd.), ale i jednotlivé mensi ¢i vetsi reference
s riznym vzezfenim z vyuzitého pretextu. Dullezité je, aby tyto véci byly rozeznany
aurceny a aby jednotlivé kroky bylo mozné popsat. Proto je vhodné nyni vychazet

z kategorii U. J. Hebela:

., Pro systematicky popis fungovani intertextové aluze v aluzivnim textu navrhuje Hebel

vyuzit nasledujici kategorie: “ (Homolag, 1996, s. 64)

Vezmeme-li si Lokalizaci aluze, je dilezita jak v jasném vymezeni Tarantinova svéta, tak
i vtom, kam urcité piejimané véci situuje. Hebel tedy na tomto zaklad¢é rozliSuje

nasledujici aluze:

,,a) aluzi jako cast paratextu, tj. titulu, nazvii kapitol, predmluvy nebo poznamek: b) aluzi
o e cov gy A , o

jez je soucasti ,,vnéjsiho komunikacniho systému* (external systém of communication),
vypraveni a jako takova neni znama postavam fikcniho svéta: c) aluzi — elementu
vnitiniho komunikacniho systému, tj. ,vypraveni fikcniho svéta‘, pristupné i subjektiim

tohoto fikcniho sveta.* (Homolac, 1996, s. 65)

Systémy vnéjsiho komunika¢niho systému byly popsany v kapitole o architextovosti, zde
se zamé&fime na vnitini svét. Jesté ale nez k vnitinimu prostoru pfistoupime blize, miizeme
rozpoznat z prvniho bodu, Ze paratext je jasnym urcujicim systémem Tarantinova svéta.
Zminénymi ndzvy (3. film Quentina Tarantina) davé najevo, Ze se jedna o jeho svét
(nehledé¢ na moznost vicero vesmiril), avS§ak samotny princip vyuziti kapitol se mize
piejimat z jinych filmt. Naptiklad u Lady Snowblood byl pouzit stejny ramec, a protoze
z n¢j Tarantino vychazi, tak 1 tyto paratextové aspekty mohou ziskdvat funkci citace, a

dokonce i autocitace (Tarantino vyuzil ndzvy kapitol napt. i ve filmu Osm hroznych).
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Kdyz identifikujeme jasny odkaz ve vnitinim uspoiadani d€jii, musime dale pochopit, jak

je ve vysledném filmu modifikovan. Modifikace aluze je tak dal$i kategorii:

., Modifikace aluze, tj. viastne substituce, zkraceni, pridani a permutace elementu pretextu
v aluzivnim textu, byva Ccasto zdrojem vyznamii. Neni pritom diilezité, zda jde
o modifikace zamérnou ¢i nezamérnou... Je-li ovsem mozné hovorit o modifikacich
nezamernych vyznamotvornych, lze domnivame se uvazovat také o zamérnych
modifikacich,  které vyznam nenesou, tj. rozliSovat modifikace formalni

a vyznamotvorné. “ (Homolac, 1996, s. 66)

Bylo jiz zminéno, Ze pro Tarantina jsou inspirativni rezijni postupy Sergia Leoneho, ale
ze se mu geniality nékterych jeho scén nepodafilo dosahnout, pfesto se o n¢ snazi.
Podminuje je ale svému rezijnimu stylu a rychlosti (viz souboj mezi Nevéstou a Elle ve
druhé kapitole). Vyuziva zavére€nou pomalou konfrontaci v Tenkrdt na zapadé v souboji
mezi dvéma soupetkami v druhém Kill Bill, kde je scéna rychlejsi, jak pii souboji, tak pii
vyuziti flashbackii. Tato inspirace Sergiem Leonem je sice zifejma, ale ne tak silnd ke
konkrétnimu pretextu, protoze v ném nalézdme néco z Tenkrdt na zapade, ale i z filmu
Hodny, zIy a oSklivy a neni jasné, jestli se vSechno v této scéné zcela a bezpodminecné
dotyka Leoneho rezie. Silnéjsi ptiklady ale miizeme vnimat napf. ptfi vzpomince vyvolané
identifikovanim vrahti v Death Rides a Horse (1967), které je vyuzito také v Kill Bill, kde
dochdzi k prolinani nékolika formalnich vrstev, jeZz jsou modifikovany podle
psychologického vnimani hlavni postavy. Zbarveni obrazu zistava stejné, ale je pouZito
rozdilné mnoZstvi zabért s jinou hudbou a identifikovany neni ptedmét jako v Death
Rides a Horse, ale rovnou oblicej. Cela sekvence zvyraznuje Nevéstiny emoce a jeji
minulost, diky ¢emuz je zfejmé, Ze pouZité aluze funguji rizné v ndvaznosti na samotné

hrdiny a jejich osudy.

,, Autor [Hebel] rozlisuje funkci... a) intratextovou — aluze vytvari mezi dvéma texty
tematické paralely, naznacuje, co bude nasledovat, slouzi k charakterizaci postav atd...
b) metatextovou — aluze je nesporné prostredkem, jehoZz prostrednictvim aluzivni text
vypovida o jiném textu, jeho kvalitach atd. Je treba ¥ici... Ze tak cini implicitné:
¢) intertextovou — aluze smerujici ctendrovu pozornost mimo interpretovany text vytvari
to, co autor podle Barthese nazyva ,reality effect’. Tim vsak — dodavame — rozhodné neni
intertextova funkce aluze vycerpana: aluze mohou vracet do obecného povédomi méné

znamé pretexty, manifestovat autoruv vztah k tradici atd. “ (Homolag, 1996, s. 67)
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Vyuziti pretextu v rdmci aluze se miZze vice ¢i méné pojit s obsahovou strankou filmu.
Zvolené pretexty posouvaji postavy do rtuznych situaci (naptf. kdyz se v Gaunerech
Tarantino rozhodne pro mexicky pat), vypovidaji o jejich psychologii (Nevésta a jeji
minulost) nebo dotvaii vyslednou pointu (zména interpretace pouzité pasaze z Bible na
konci Pulp Fiction).

v

Aby bylo jasngjsi, jak jednotlivé tviir¢i akty pracuji s pretexty a jak se vrstvy prolinaji
a zesiluji ¢i zeslabuji, podivejme se na ptiklad posouvani dé€je v Nespoutaném Djangovi

po ziskani Broomhildiny svobody.

Jakmile Calvin Candie pferusi odchod Djanga, Broomhildy a doktora Schultze, nastava
podobna modifikace Leoneho stylu konfrontovani, kterou lze identifikovat pti rozmisténi
a vzdalenosti mezi postavami. Zabéry jsou podobné pojaty opét s tarantinovskym
rytmem, tentokrat na tkor dialogu a ne hudby. Posléze je pfimo citovana scéna smrti v //
mercenario (1968), ktera taktéz potka Calvina Candieho. Mluvime opét o anagramu, kde
si skrz stielbu, prostfedi, situaci a Calvinliv vyraz spojujeme dohromady vysledek zavéru
Corbucciho filmu. Tato vrstva pretextu je jasné identifikovatelna a silnd, na rozdil od
obecnéjsiho zasazeni Corbucciho vlivu a herce Franca Nera, ktery si zahral plivodniho
Djanga. Nasleduje velka prestielka, kterd se miize Site spojovat s tarantinovskym stylem
krvavé akce, kde se lze vracet ke Kill Bill, nebo k Hanebnym panchartiim, piipadné
k inspiraci z Lovce jelenll. Vrstvy intertextovosti a sebecitace tu nejsou nijak zv1ast’ silné
podchyceny a spiSe se dana akéni scéna poji s tarantinovskym vedenim rezie, kde pracuje
se zvukem a efekty a kdy si na pomoc vybirad hudbu, kterd jako jedina dava smér dané
scéné a jako pilit odd€luje scénu po akci. Implicitné mizeme byt odkazovani k mnoha
dilim, zv1ast’ ke Kill Bill, kdyz postava Djanga taktéZ stoji proti velkém mnoZstvi neptatel
(toto spojeni se jeSté vice ke konci scény vyjasni). Stiithova skladba je zde jasné
zvyraznéna v kontrastu k pfedchozim dlouhym scénam a pfiliSna brutalita scény ma zase

kontaminacni Zanrovy motiv z exploatacnich filmi.

Kdyz presttelka skonci, Django se rozhodne vzdat, aby jeho Zena nebyla zastfelena.
Nastava dalsi odkaz k filmu Tenkrat na zapade, kdy si Django sunda jednu vrstvu svrski
a odhodi ji na zem jako postava Franka. Kontext je rozdilny a stvrzuje Djangovo smifeni
s prohrou na rozdil od Franka, jehoZ boj timto gestem teprve za¢ind. Probiha to za zvuku
pisné Freedom (ktera je nasledujicim pilifem) od Richieho Havense a pokracuje jizdou

kamery, kterd implicitné mize pfipominat kameru de Palmy, silné&ji ale bude fungovat na
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vrstvé autocitace, kterou se odkazuje ke Kill Bill. Mén¢ silnd je v momentu citovani

citace, kdy se dostavame az k filmu Fist of Fury (1972) s Brucem Leem.

Je tu jasny priklad nékolika stfidajicich se mezitextovych vztahi. Kamera svym zacatkem
muze pripominat odklon od postavy jako v Carrie od de Palmy, ale poté nabirad
autocitacni spoj na Kill Bill, kde kamera stoupa vys a zabere celkovy prostor spolu
s neprateli, kteti obkli¢ili hlavni postavu. Citace citati mize ndsledné nastat pii zastaveni
kamery a zachyceni mnoha subjektti jako ve filmu s Brucem Leem, kolem néhoz krouzi
ostatni bojovnici pfed zacatkem souboje. Je to ale pouze tento kratky moment, ktery se
poji se scénou v Djangovi, ale vrstva této citace neni tak silna jako praveé v Kill Bill, kde
je navic po dvou stfizich zvyraznén i stejny pohyb thybu neptatel jako ve Fist of Fury,

¢imz tento pohyb mize slabéji evokovat vrstvu palimpsestu.

V Djangovi uz je scéna u konce a k zddnému pohybu nedojde. Spolu se stithem dozni jak
hudba, tak obraz a dostavame se do jednoho z prazdnych meziprostord, po némz nastava
scéna s mucenim, kterd implicitné mulze pfipominat scénu z Gauneriu. Takto dé&j
pokracuje dal a ptfedchozi prvky bud’ doznivaji, nebo ztraci na intenzité (pohieb Calvina
Candieho), nebo se navraci (dal§i gore scéna pii opétovném ndastupu Djanga na
Candylandu) atd. Dilezité je, ze jakakoliv vrstva se pfimo nepfetrhne, ale v néjaké sile
zustava 1 vzhledem k architextovosti a spojim s ostatnimi autorovymi filmy a celkové

s popularni kulturou.

Sila vrstev a jejich doznivani

Jednotlivé vrstvy transtextovosti se rizné prekiizuji, jsou tésné u sebe nebo maji mezi
sebou veEtsi rozestupy. Na urcitych mistech slabnou ¢i zesiluji, a to v takové intenzité,
jakou umoznuje autortiv zdmér a jeho vybér a modifikace inspiranich zdroja.
K mezitextovému navazovani mtze dochdzet na zaklad¢ stfihu ¢i charakteru hudebnich
pilifd, které mohou scény oddélovat. Principy doznivani ¢i zintenzivnéni vrstvy ale
nabiraji rizné podoby. Nejde pouze o to, Ze néjaka skladba pomalu kon¢i nebo jsme
postupnou zatmivackou vrZzeni do prazdného meziprostoru a roztmivanim do nové

transtextové zkuSenosti.

Doznivani miize mit podobu i skrz pfevtéleni do jiné herecké pozice. Ve filmu Tenkrat
v Hollywoodu napt. dochazi k prolinani palimpsestu a anagramu pii snaze piehrat
podobné scénu z epizody westernovského seridlu Lancer zroku 1968. Jména, velké

mnozstvi zabérh a prostiedi jsou téméf totozné a sami divaci filmu Tenkrat v Hollywoodu
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maji povédomi o tom, Ze se jedna o opravdové zinscenovani nové scény jak na poli
obsahovém, tak formalnim, kdy jsme ptfesunuti z herectvi DiCapria na herectvi Ricka
Daltona na druh¢ filmové urovni, tedy filmu (respektive scény) ve filmu. Tento odkaz na
seridl dozniva ve chvili, kdy postava Ricka Daltona zapomene text a prerusi probihajici
nataceni. SlySime tentokrat i pohyb kamery, ktery toto doznivani jesté vic umocnuje, az
se nakonec vrati na pivodni misto a scéna zacina nanovo. Takto dochézi ke stfidani
nekolika vrstev najednou a cely proces nastava znovu pii opetovném Daltonovu textovém

vypadku.

Sila vrstev a jejich téméf nekonecnych hranic ma tak aktivni proménu jednak ve srovnani
s ostatnimi vrstvami, jednak i svou ucasti na probihajicich filmech a kultufe. Nejde tedy
o pouhé pfebirani konecnych ¢asti z inspira¢nich zdroji. VSe, co Tarantina inspirovalo,
rizn¢ rezonuje v jeho filmografii a méni se vzhledem k jeho zamériim. Jedna se o slozitou

a prakticky nedokoncenou strukturu, jejiz moznosti bliz§iho zkouméani byly rozebirany.
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ZAVER

Cel¢ Tarantinovo dilo je protkano velkym mnozstvim riznych vztahti mezi jeho vlastnimi
filmy a produkty vysoké ¢i popularni kultury, na které narazil béhem svého détstvi,
dospivani a své rezisérské kariéry. Velky vliv na to mélo jak vyristani v prostiedi, které
bylo bohaté na produkty popularni kultury, tak i vyhleddvani dalSich vSemoznych

populdrnich a uméleckych d€l, kterym Tarantino pii blizSim zkoumani naprosto propadl.

Jeho tvorba je charakterizovana velkym mnozstvi formalnich a obsahovych struktur,
které¢ vychdzeji zjiz diive vytvoienych postupii, smérii a strategii v d¢jinach filmu.
Tarantino tvofi prostfednictvim svého fanouskovstvi, paméti, nadseni a vSeho ostatniho,
co ho kdy inspirovalo, at’ jsou to filmy, scény, reklamy, knihy, komiksy, nebo jiné

umeélecké formy ¢i obsahy.

Zpusoby, jakym Tarantino naklada se svymi postavami, udalostmi apod., ukazuji, ze jde
o ur€ity propojeny svét, ktery ale neni komplexni v danych zékonitostech fikéniho svéta,
ale v Tarantinov¢ stylu nakladani s t€émito mohutnostmi. Zavisi zejména na jeho rezii a na

tvurcich postupech, které davaji tomuto vesmiru pravou charakteristiku.

Jednotlivé tvirci akty je mozné identifikovat na zékladé¢ intertextovych vrstev, které maji
riznou intenzitu, silu a hranice s konkrétni podobou nabirani zfetelnosti ¢i postupného
doznivani. Hranice tak nejsou zcela pfitomny, ale spiSe se neustile rozméliuji a nékdy
1 kompletné zmizi pouze v ramci mezer, které jsou definovany roztmivanim ¢i smivanim

scény nebo stiithem.

V divakovi ale stdle i v tomto prazdném prostoru ziistdvaji dojmy a neustalé rozkryvani
napf. narativnich postupll. Miize byt aktivni nejenom ve svém vlastnim skladani celého
ptibchu, ale 1 v tom, jak pfistupovat k intertextovym moZnostem, které film nabizi. Pokud
si zvoli 1 tuto cestu, odkryje se mu svét bohaty na popularni i vysokou kulturu, kterou
Tarantino ve svych filmech nabizi a zohlediuje. Vytvoril tim sit’ odkazi, kterou se miize
recipient zabyvat jak z pozice filmového védce, kritika ¢i teoretika, tak 1z pozice
fanouska nebo fadového divéka. Kdyz se ale divak vyda cestou nalézani riznych odkazl
a narazek, pronikne do velkého a na mnoha mistech jesté¢ ani neprozkoumaného

filmového svéta.
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