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Anotace

Prace analyzuje pfistup Michaela Hanekeho knasili vjeho ranych filmech
vzniklych v rakousko-némecké koprodukci. Zahrnuje filmy Sedmy kontinent, Bennyho
video, 71 fragmentii chronologie nahody a Funny Games. Neformalistickou analyzou
vymezuje filmové prostiedky vztahujici se k tématu nésili at’ uz v jeho psychické ¢i
fyzické podobé. Cilem prace je postihnout reZisérovo uchopeni tohoto fenoménu a

popsat specificky zplisob jeho prezentace.
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Annotation

The thesis analyses Michael Haneke’s perception of violence in his early films
made in austrian-germany production. Thesis includes The Seventh Continent, Benny's
video, 71 Fragments of a Chronology of Chance and Funny Games. Using the
neoformalism analyse it defines film instruments relating to the theme of violence in it’s
psychical and physical forms. Thesis aspires to define director’s style about work with

this phenomen and describe his special way of it’s representation.
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1. Uvod

Vsechny mé filmy jsou o nasili.
Michael Haneke

Michael Haneke, jedna z nejvyraznéjSich postav soucasného autorského filmu,
vstoupil na pole kinematografie jiz v roce 1989, zaslouZené¢ho uznani se dockal ale az
o dvacet let pozdg&ji', kdy na festivalu v Cannes obdrZel Zlatou palmu za posledni film
Bila stuha (Das weisse Band, 2009), ktery se odehrava tésné pred vypuknutim prvni
svétové valky v malém protestantském méstecku v Némecku. Jak Haneke sam tvrdi?,
chtél zasazenim piibéhu do zminéného prostiedi poukazat na pozd¢jsi udalosti
20. stoleti’, potazmo na ty dnesni. A piesné takovy Haneke je, svymi filmy nahlizi na
problémy soucasné spolecnosti a zobrazuje jejich mozné projevy, feseni vSak nenabizi.
Jak Haneke n&kolikrat zminil®, jeho filmy jsou fackou do tvafe publika. Pfekvapi, Sokuji
a zanechaji nesmazatelny otisk. ,, Pokud vazné vnimate divika jako partnera, jedinou
véci, kterou miizete udélat, je diirazné polozZeni otazky. V takovém pripadé mozna
nalezne néjakou odpovéd. Pokud dévite odpovédi, IZete.*” Otevienost dila je jednim
z aspekti jeho tvorby, ktera si za vice nez dvacet let ziskala sviij nezaménitelny rukopis.

vV

publika se dockaly az jeho pozdé¢jsi filmy. Dokladem toho je, ze prvnim snimkem
uvedenym v ¢eské distribuci je az Pianistka (2001). Jeho prvnim filmiim se nejen u nas
dostalo minimalni pozornosti a jsou reflektovany az zpétné v kontextu pozd¢jsi tvorby.

Tato mira vSak neodpovidd dulezitosti, kterou rané snimky vramci celého dila

' To ale neznamena, Ze by do této doby byl Haneke kritikou zcela opomenut. Jeho prvni film nominovany
na Zlatou palmu je Funny Games (1997). Haneke byl mimo jiné také dvakrat nominovan na cenu BAFTA
a ziskal vice nez tficet riznych ocenéni. Vice <http://www.imdb.com/name/nm0359734/awards>.

2 HORWATH, Alexander. The Hanecke Code. Film Comment Vol. 45, 2009, Issue 6, p26. ISSN
0015119X.

? Zejména na druhou svétovou valku.

* Napt. BINGHAM, Adam. Life, or Something Like It. Michael Haneke's Der siebente Kontinent
[online]. Kinoeye Vol. 4, 2004, Issue 1. ISSN 1475-2441. [cit. 16. 10. 2010]. Dostupné na Internetu:
<http://www kinoeye.org/04/01/bingham01no2.php> nebo LANG, Cestmir. Jak ztvarnit nasili ve filmu.
Rozhovor s Michaelem Hanekem o Funny Games USA. Vybral a pielozil Cestmir Lang. Film a doba 54,
2008, ¢. 3, s. 167. ISSN 0015-1068.

> FOUNDAS, Scott. Interview: Michael Haneke, the Bearded Prophet of Code Inconnu and The Piano
Teacher [online]. [cit. 11. 9. 2010]. Dostupné na Internetu: <http://www.indiewire.com/article/
interview_michael haneke the bearded prophet of code inconnu_and the pianol/>.


http://www.kinoeye.org/%2004/01/bingham01no2.php

zaujimaji. Ze stran zahranicnich kritikii se jim dostalo pozitivnich (byt” minimalnich)
ohlast a uvedeni na filmovych festivalech a nekomer¢nich ptehlidkéach svédci o tom, ze
se jimi Haneke okamzité zatadil mezi osobité evropské autory. Vyraznéjsiho ohlasu se
dockal az jeho ctvrty film Funny Games z roku 1997, mozna pravé pro jeho nominaci
na Zlatou palmu. Haneke jim vystoupil z uzkého divackého okruhu a oslovil Sirsi
publikum, o to vic kontroverzngj$i nadzory na jeho tvorbu se poté objevovaly. U nas
vsak ziistaly jeho rané filmy ponékud opomenuté, a tim hiife si hledaly a dodnes hledaji

cestu k $irSimu divackému publiku.

Zminéné okolnosti se staly divodem vzniku této prace, v jejimz zajmu stoji
Hanekeho ceskou kritikou dosud opomijené prvni celovecerni filmy, tedy ,trilogie
znecitlivéni‘® a Funny Games. Vybér podporuje i ndkolik dalsich diivodd. Viechny &tyfi
snimky vznikly v némecko-rakouské koprodukci, jsou némecky mluvici a predstavuji
prvni celistvou a uzavienou etapu Hanekeho tvorby.” Sedmy kontinent, Bennyho video
a 71 Fragmentu chronologie nahody tvoii trilogii, na Funny Games pak lze s nadsazkou
nahlizet jako na jeji tematické vyusténi, formalni vyvrcholeni ¢i epilog. Propojeni filmt
doklada i sam Haneke®, kdyZ poukazuje na princip fragmentace narativu v Sedmém
kontinentu a 71 Fragmentii chronologie ndhody, ¢imz mezi obéma snimky vznika
vzajemny vztah stejné jako mezi Bennyho videem a Funny Games, které uchopuji stejné
téma. VSechny snimky byly produkovany Veitem Heiduschkou, trilogii stiihala Marie
Homolkova. Dal§im spolecnym prvkem je tématicka a motivicka ptibuznost vSech Ctyt
snimkid. Haneke zde predstavuje napf. souCasnou spolecnost se ztrdtou moralnich
a etickych hodnot, pocit osaméni, odcizeni a izolace nejen od okolniho svéta, ale také
od vlastni rodiny a vlastniho j4, neschopnost komunikace, frustraci nebo emocni

vyprahlost.

Primdrnim tématem, které spojuje dané filmy, je ndsili a jeho reprezentace
v médiich. Haneke svymi filmy reflektuje ulohu médii, jeZ ndm misto obrazii svéta

nabizeji jejich zdeformovanou podobu, kterou vystihuje termin simulacrum Jeana

6 Vergletscherungs-Trilogie*, ,the glaciation trilogy*, znama také jako ,rakouska trilogie*

"FREY, Mattias. A4 Cinema of Disturbance: the Films of Michael Haneke in Context [online]. Senses of
Cinema, August 2003. [cit. 12. 10. 2010]. Dostupné na Internetu: <http://archive.sensesofcinema.com/
contents/directors/03/haneke.html>.

8 CIEUTAT, Michel. Interview with Michael Haneke: The Fragmentation of the Look. Pfelozil Peter
Brunette. In BRUNETTE, Peter. Michael Haneke. Urbana: The University of Illionois Press, 2010, p144.
ISBN 978-0-252-07717-3.


http://archive.sensesofcinema.com/contents/directors/03/haneke.html
http://archive.sensesofcinema.com/contents/directors/03/haneke.html

Baudrillarda’. Haneke veri, ze neustalé klamné zobrazovani svéta v médiich nas vede
k vnimani reality pouze skrze obrazy.'® Toto pojeti doklada jeho slavny vyrok: ,, Nikdy

“!1 " Z této zakladni premisy

neukazujete realitu, ale pouze jeji zmanipulovany obraz
Haneke'? vyvozuje nasi domnélou predstavu, Zze vime o vSem, co se kolem nas d¢je, ale
ve skutecnosti nevime nic. To v nds vyvolava nepiijemny vnitini konflikt, ktery prertsta
v uzkost, jeZ se mize promé&nit v agresi a ta zase v nasili. Jak pfedznamenava motto
v uvodu kapitoly, vS§echny Hanekeho filmy se ur¢itym zpiisobem zabyvaji nasilim, které
tak Ize oznacCit za leitmotiv jeho tvorby. ,,Spolecnost, ve které Zijeme, je prosaknutd
nasilim. Reprezentuji ho na platné, protoze se ho bojim a myslim, Ze je diileZité o nem
premyslet. Vsechny mé filmy pojednavaji o tématech, ktera jsou pro spolecnost zavazna,

“13 Tématem nasili v Hanekeho

a vSechny mé filmy pojednavaji o mém vlastnim strachu.
ranych filmech se zabyva také tato prace, jejimz cilem je postihnout rezisérovo

uchopeni daného fenoménu a popsat specificky zptsob jeho prezentace.

? Vice BAUDRILLARD, Jean. Simulacra and simulation. Translated by Sheila Faria Glaser. Michigan:
The University of Michigan Press, 2006. 165 s. ISBN 0-472-06521-1.

' FALCON, Richard. The Discreet Harm of the Bourgeoisie. Sight and Sound Vol. 8, 1998, Issue 5, pl2.
ISSN 0037-4806.

I CIEUTAT, Michel, ROUYER, Philippe. Interview with Michael Haneke: You Never Show Reality,
Just It’s Manipulated Image. Ptelozil Peter Brunette. In BRUNETTE, Peter. Michael Haneke. Urbana:
The University of Illionois Press, 2010, p152. ISBN 978-0-252-07717-3.

2 SHARRETT, Christopher. The World that is Known. An Interview with Michael Haneke. Cineaste
Vol. 28, 2003, Issue 3, p31. ISSN 00097004.

" BADT, Karin. Family is Hell and So Is the World [online]. Bright Lights Film Journal, Issue 50, 2005,
p215-219. [cit. 12. 10. 2010]. Dostupné na Internetu: <http://brightlightsfilm.com/50/hanekeiv.htm>.



2. Metodologie

S ohledem na charakter zkoumaného objektu a na cil, kterého chce prace
dosahnout, byla zvolena kvalitativni vyzkumna strategie. Jan Hendl'* spatiuje vyhody
tohoto postupu piedev§im v ziskani podrobného popisu daného fenoménu, kdy
vyzkumnik nezlstava pouze na jeho povrchu, ale provadi podrobnou komparaci, sleduje
vyvoj a zkouma piisluiné procesy. Silverman'’ uvadi, e kvalitativni vyzkumnici jsou
oproti vysledklim kvantitativnich vyzkuma schopni zprostiedkovat hlubsi porozuméni
spoleCenskym fenoméniim. Zvolenym pfistupem ke zkoumani nasili v Hanekeho trilogii
a Funny Games je neformalisticka filmova analyza. Kristin Thompsonova'® ve své stati
zduraziuje prednosti tohoto piistupu oproti ostatnim piedevsim tim, Ze neoformalismus
vychdzi ze samotné podstaty filmu, kdeZto ostatni pfistupy se analyzou snazi pouze
potvrdit nebo vyvratit stanovené predpoklady. Tento zpisob spatfuje jako nedostatecny
zvlasté z davodu nemoznosti uchopeni vSech aspektl, které film nabizi, a diky nimz se
analyza stava pouhym sebepotvrzovanim. ,,Domnivam se, Ze analyza zahrnuje
rozsirené, pozorné sledovani filmu — sledovani, kterée dava analytikovi moznost
pohodiné zkoumat ty struktury a materidly, které ho zaujaly pri prvnim zhlédnuti filmu

i pii jeho zhlédnutich ndslednych. "’

Dominantnim prvkem neformalistické analyzy je tzv. ozvlastnéni a predstavuje
primarni princip uméni, kdy jsou rtizné aspekty naSeho Zivota vytrZeny ze vSedniho
vnimani a ukdzany v novém a neobvyklém svétle. Thompsonova dodéava, ze ozvlastnéni
jde dosdhnout dvéma zpiisoby, bud’ siln¢jsSim ozvlastnénim reality nebo ozvlastnénim
konvenci stanovenych pfedchozimi uméleckymi dily. Neoformalismus pfistupuje
k filmovému dilu jako k souboru formalnich prvkd, vyhyba se ale klasickému rozdéleni
dila na formu a obsah a pracuje s pojmem prostiedek. Tim je myslen kazdy prvek nebo
struktura, kterd hraje ve filmu urcitou roli. Takovymto prostiedkem mulZe byt napf.
vyznam, jenz ,, neni konecnym vysledkem umeéleckého dila, ale jednou z jeho formalnich

komponent. Umeélec buduje dilo mimo jiné z vyznamii. Vyznam je zde chapan jako

Y HENDL, Jan. Kvalitativni vyzkum: zdkladni metody a aplikace. 1. vyd. Praha: Portal, 2005.
407 s. ISBN 80-7367-040-2.

> SILVERMAN, David. dko robit kvalitativny vyskum: praktickd prirucka. Bratislava: Ikar, 2005.
327 s. ISBN 80-551-0904-4.

' THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalistick4 filmova analyza: jeden piistup, mnoho metod. Pielozil
Zdenék Bohm. lluminace 10, 1998, ¢. 1 (29), s. 6. ISSN 0862-397X.

17 Tamtéz, s. 7.



systém klicii 'k denotacim a konotacim“"® Thompsonova dale uvadi, e prostfedky
analyzujeme pomoci konceptl funkce a motivace. ,,Kazdy dany prostredek slouzi
riznym funkcim podle kontextu dila a hlavnim ukolem analytika je najit funkce tohoto
prostiedku v tom ¢ onom kontextu.“' Motivaci je pak mysleno zdtvodnéni, pro¢ se
v daném filmovém dile konkrétni prostiedek objevil. Thompsonova ve své stati zminuje
Ctyfi typy motivace: kompozicni, realistickd, transtextudlni a umélecka. Kompozi¢ni
motivace , ospravedlnuje zahrnuti jakéhokoli prostiedku, ktery je mnezbytny pro

“?0 Pokud se divak obraci k pojmiim

konstrukci narativni kauzality, prostoru nebo casu.
redlného svéta, aby objasnil urcity prostiedek, je veden realistickou motivaci. Odkaz
k ostatnim uméleckym diliim predstavuje motivace transtextualni, umélecka se pak
podili na vytvoreni estetickych kvalit dila. Ve filmu je tou nejdilezit&jsi, jelikoz miize
existovat sama o sobé&, kdezto ptredchozi tfi motivace jsou stou uméleckou vzdy
spojeny.

Filmové dilo musime rovnéz analyzovat v SirSim kontextu, ktery je ve stati nazvan
pozadim a predstavuje kontext pfedchozi divacké zkuSenosti (svét, ostatni umélecka
dila). Thompsonova dale zduraziiuje, Ze tuto zkuSenost je tfeba prodlouzit
a komplikovat prosttedky s cilem oddalit zavér aZz do vhodné zvolené chvile. Soubor
prostfedkil, které odklan€ji vypraveéni od piimého vyvrcholeni, nazyva komplikovanou
formou a jejim Castym projevem jsou tzv. odklady, tedy volné motivy, které pozdrzuji
zaver. ,, Vsechny filmové techniky maji ve filmu svou motivaci a funkci a vsechny mohou
slouzit vypraveni nebo existovat vedle nej a vytvaret ne-narativni struktury, které jsou

., , s 2l
zajimave samy o sobé.

Prace si klade za cil postihnout Hanekeho uchopeni fenoménu nasili. Uvodni
kapitoly jsou vénovany vymezeni pojmu ndsili a problematice prezentovani nasili ve
filmové tvorbé. Vlastni analyza Hanekeho filmu je pak koncipovéna tak, aby v souladu
s neformalistickou analyzou vymezila v jednotlivych filmech takové prosttedky, jejichz
funkce a motivace se k nésili uré¢itym zptisobem vztahuje. ,, Vzdy se miizeme ptat, proc¢

je zde urcity prostiedek pritomen; obvykle zjistime, Ze funkci velkého mmnozZstvi

8 THOMPSONOVA, cit. 16, s. 14.
¥ Tamtéz, s. 12.
2 Tamtéz, s. 15.

2l Tamtéz, s. 35.



filmovych prostredkit je vytvaret a uchovavat vlastni struktury filmu. (...) Prvnim
ukolem kazdého filmu je co moznd nejvice zaméstnat nasi pozornost, a mnoho, ne-li
vétSina z jeho motivaci a funkci bude, mimo jiné, slouzit tomuto cili.“** Tyto prostfedky
budou v praci analyzovany rovnéz v kontextu s pozadim, jak o ném dale piSe
pfedstavu o pfistupu k nasili a zpisobu jeho zpracovani v jednotlivych Hanekeho
filmech. V zavéru prace jsou pak uvedeny zjisténé poznatky spolu s jejich vzajemnou
komparaci a klasifikaci, jezZ umozni vztdhnout dané prostiedky na vSechny Ctyfi
analyzované filmy, a urcit tak platnost pfistupu Michaela Hanekeho k fenoménu nasili
v jeho némecko-rakouském obdobi tvorby.

Prace vychazi zejména ze seridlovych publikaci, které obsahuji jak recenze danych
filmu, tak i kritické reflexe a rozsahlejsi studie. Cennym pfinosem jsou také rozhovory
poskytnuté samotnym autorem at’ uz v tisténé podobé¢ ¢i ve form¢ videosouborti. Sergio
Toubiana vedl s Hanekem rozhovor o kazdém praci reflektovaném filmu, ktery byl
soucasti vydanych DVD. Tyto rozhovory jsou vedeny ve francouzstiné¢ s némeckymi
titulky, jinak naprostd vétSina textll je v Ceském a anglickém jazyce v souladu se
zvolenou neformalistickou analyzou, kterou prezentuje predev§im americka Skola.
Vyjimkou je némecky psany text Gewalt und Medien®™, ktery je v praci reflektovan
nejen pro svou relevantnost k tématu, ale také Ze jeho autorem je sdm Michael Haneke.
Soupis literatury a prament je uveden v zaveru prace.

Zatim u nas nebyla vydana Zadna kniha, kterd by se rozséhleji vénovala Hanekeho
tvorbé, proto prace vychdzela predevSim z nejnovéjsi knihy Petera Brunetteho Michael
Haneke®, ktera patii do edice Sou¢asnych filmovych reziséri. Literatura vztahujici se
obecné k nasili ma vétsSinou vyctovy charakter, medidlni nasili a nasilné filmy jsou
poskrovnu reflektovany v seridlovych publikacich. Ackoli se neustale mluvi
o pfitomnosti nasili ve filmu a pocitacovych hrach, neni ¢eské literatury vztahujici se

k tomuto tématu dostatek a ta existujici se jim zabyva vétSinou z psychologického

22 THOMPSONOVA, cit. 16, str. 29.

2 HANEKE, Michael. Gewalt und Medien. In LARCHNER Gerhard, GRABNER Franz, and WESSELY
Christian (eds), Visible Violence: sichtbare und verschleierte Gewalt im Film. Miinster: Lit, 1998, p93-
98. ISBN 3-8258-3756-4.

2 BRUNETTE, Peter. Michael Haneke. 1. vyd. Urbana: University of Illinois Press, 2010. 168 s. ISBN
978-0-252-07717-3.

10



hlediska ve vztahu k détem a mladistvim®™. Vyjimku tvori nové vydana kniha Zdeika
Hudce Sam Peckinpah a jeho filmy’®, ktera obsahuje ucelenou interpretaci motivil
a funkci nasili v dile konkrétniho reziséra. Hudec Peckinapahovou tvorbu analyzoval
v souladu s etologickymi a antropologickymi ndzory, které plvod nasili spatiuji
v evoluéné vrozené predispozici Clovéka. Vymezil filmim spolecna témata, jimiz se
v jednotlivych kapitolach zabyval a nahliZel je v kontextu Peckinpahovy tvorby. Jeho
metodologicky postup, cilené¢ uzplisobeny Peckinpahové tvorbé nelze uplatnit na
analyzu Hanekeho vybranych filmd. Tato prace postupuje odliSnym zplsobem
aneklade si za cil vymezit obecné principy zobrazeni filmového nasili, ale spisSe
postihnout, jakym zplsobem k nému pfistupuje autor, jenz je kritikem medidlniho

nasili, ackoli sdm tvrdi, Ze ve vSech jeho filmech je nasili pfitomno.

2 Napt. SUCHY, Adam. Medidlni zlo — myty a realita. Souvislost mezi sledovanim televize a agresivitou
u deéti. 1. vyd. Praha: Triton, 2007. 168 s. ISBN 978-80-7254-926-9 nebo CERMAK, Ivo. Lidska agrese
a jeji souvislosti. 1. vyd. Zd’ar nad Sazavou: Fakta, 1999. 204 s. ISBN 80-902614-1-8.

* HUDEC, Zden&k. Sam Peckinpah a jeho filmy. 1. vyd. Praha: Casablanca, 2010. 454 s. ISBN 978-80-
87292-02-0.
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3. Nasili skutecné a filmové (teoreticka vychodiska)

Nalézt univerzalni definici nasili, ktera by byla schopna postihnout vSechny jeho
aspekty, se jevi byt trochu obtizné vzhledem k tomu, Ze se timto fenoménem zabyva
hned n&kolik védnich obort®’ a piistupy k nému se tak mirn& odliduji podle potieb
daného z nich. Pro uvedeni do dané problematiky se zda vhodné pouzit definici Svétové
zdravotnické organizace, kterou uvadi HaSkovcova: ,, ndsili je umysiné pouziti ¢i hrozba
poucziti fyzické sily nebo moci proti sobé, jiné osobé, proti skupiné ¢i komunité, a to sily
(moci), ktera ma, nebo s vysokou pravdépodobnosti bude mit, za nadsledek poranéni,
smrt, psychickou tijmu, poruchu vWvoje ¢i osobnosti.“*® Haskovcova déle uvadi ndkolik
druhli nésili, mezi néz zahrnuje také ndsili medialni, které postihuje mimo jiné
1 prezentaci ndsili v hranych filmech. Sviij druhovy vycet rozSifuje o dalsi polozky
(nésili rasové, vici slab$im, vi¢i mentdlné postizenym apod.), takze lze nakonec
usoudit, ze mnozstvi druhl nésili je nevycislitelné a zaleZi na spolecenském jevu, ke
kterému nasili vztdhneme. Tato nemoznost definitivné rozlisit druhy nasili zaroven
znemoziuje piesné specifikovat, co vlastné nésilim je a co uz neni, v ¢emz nam bréani
pfedevsim individudlni hranice subjektu. Prace nahlizi na nasili v souladu se zminénou
definici, a zahrnuje tak nasili psychické a fyzické, nasili viici sobé a viici okoli, nésili
skryté a oteviené, nebo navrhované a vykonané. Prace si v§ima nejen vnéjSich projevi,
jako je napf. agresivita, ale také psychickych stavii (frustrace, Gzkost, ztrata emoci),

které mohou byt diisledkem nésili nebo naopak jeho ptic¢inou.

Spornym bodem je také puvod nasili. Psychologie vymezuje dva zakladni proudy,
jez se od sebe odliSuji praveé pojetim ptivodu agrese, jeden proud jej vnima jako
vrozeny, druhy jako ziskan}'/.29 Zakladatelem instinktivismu, sméru, jenz vnima nasili
jako vrozeny pud, je Darwin, nejvyraznéjSimi predstaviteli jsou pak Sigmund Freud
a Konrad Lorenz. Jak uvadi Erich Fromm®, Freud se pies obdobi sexualniho pudu
a pudu sebezachovy dostal k nové dichotomii pudu Zivota a pudu smrti, jehoz cilem je

zanik organismu samotného nebo okolniho. Agresivita tak , neni reakci na urcité

27 Napt. psychologie, sociologie, filozofie, antropologie, medialni studia ad.

 HASKOVCOVA, Helena. Manudlek o ndsili. 1. vyd. Brno: Néarodni centrum osetfovatelstvi
a nelékarskych zdravotnickych oborit v Brng, 2004, s. 11. ISBN 80-7013-397-X., str. 11.

? Vice CERMAK, cit. 25, nebo FROMM, Erich. Anatomie lidské destruktivity. Praha: Nakladatelstvi
Lidové noviny, 1997. 520 s. ISBN 80-7107-232-4.

39 FROMM, cit. 29, s. 28.
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X . o ;7. v v I3 . ’ . «31
podrazdeni, ale je trvale pusobici silou, zakorenénou v samotném lidské organismu.

Dale zminiuje Lorenzliv hydraulicky model agrese, ktery je zalozen na predstavé
hromadéni agresivni energie v nervovych centrech v duchu pfislovi ,tak dlouho se chodi
se dzbanem pro vodu, az se ucho utrhne‘. Jak zmiluje Fromm, tato teorie ,,oslovuje
vetsinu nasich soucasniku, kteri radi veri, Ze kndsili a kjadernym konfliktiim
smérujeme kviili své biologické podstate, kterou nemiizeme ovladat. Je to pohodlnéjsi
nez otevrit o¢i a priznat si, ze svou situaci jsme si zpusobili sami, socialnimi, politickymi

«32 7 b b
2 Druhy proud, behaviorismus,

a ekonomickymi podminkami, které jsme si vytvorili.
jehoz zakladatelem je J. B. Watson, eliminuje veSkeré subjektivni faktory a nasili je
podle né¢j nauCenym vzorcem chovani, ktery jsme odpozorovali. Fromm toto pojeti
pivodu nésili shrnuje tvrzenim, Ze ,,jedname, citime a myslime zpiisobem, ktery se nam
osvedcil jako uspésna metoda k dosazeni toho, co jme chtéli mit. Agresivita je jako jiné
formy chovani jen a jen naucend a zaloZena na tom, Ze se snazZime dosahnout co
nejvérsich vyhod.“” Existuje vSak i tieti proud, ktery zastava nazor, Ze lidskou
pfirozenosti je neagresivita, a agrese je jen odpovédi na frustraci ve smyslu akce-reakce.

r 34 ;o row v . . ’ s o v 7 v o
Suchy* dochazi k zavéru, e agrese je kombinaci vlivii piedchozich smér.

Fromm, Freudiv zak, ptichazi s vlastnim d€lenim agrese na maligni abenignl’35.
Benigni agrese je reakci na urcity podnét ohrozeni a ma obranny charakter, je spole¢na
zvitatim 1 lidem, neni spontdnni, nehromadi se a odezni po odstranéni nebezpeci.
Oproti tomu stavi maligni agresi, jez podle n€j znamena destruktivitu a krutost. Tento
typ agrese lze najit pouze u Cloveéka a jeji projevy poskytuji utocnikovi potéSeni,
pfestoZze je biologicky Skodlivd a naruSuje socialni struktury. ,, Maligni agrese neni
instinktivni, je to cisté lidsky potencial, zakorenéni v podminkach samotné lidské
existence. “>° Fromm®’ na rozdil od Hagkovcové dosahl jisté celistvosti a stanovil vlastni

typologii nasili, jejimZ principem je rozliSeni nasili pfirozeného a patologického. Do své

* FROMM, cit. 29, s. 29.
32 Tamtéz, str. 30.

3 Tamtéz, str. 43.

¥ SUCHY, cit. 25. s. 30.
3 FROMM, cit. 29, s. 190.
3% Tamtéz, str. 191.

3" FROMM, Erich. Lidské srdce. 1. vyd. Praha: Mlada fronta, 1969. 132 s. Bez ISBN.

13



typologie zaradil nasili hravé, jez je konané pouze naoko, tedy jakasi hra na nasili. Patii
sem také nasili reaktivni, jeZ zahrnuje 1 nasili z frustrace a ptedstavuje obranu Zivota
a prameni piedev§im ze strachu. Fromm vy¢lenil také nasili pomstychtivé, jehoz Zivici
silou je az patologicka touha po pomsté; ndsili zplisobené ztratou viry nebo nasili
kompenzaéni, které nahrazuje produktivni ¢innost. Clovék ma potfebu byt aktivni
a jestlize ztrati smysl své prace, mizZe se to projevit protipdlem — destruktivitou. Fromm
uvadi také nasili sadistické, jehoZ cilem je dosdhnout kontroly nad obéti, a nasili

krveziznivé, jehoz ptivodce proléva krev, aby se citil vyjimecny a nadfazeny.

At uz je agrese maligni ¢i benigni, je nasili pevnou soucasti lidského Zivota. Jelikoz
umeéni reflektuje lidské zkuSenosti a pozndni, notné musi zaznamenat také nasili. Lze
fici, Ze kazdy se v prib¢hu svého Zivota s jistou formou nasili setkd, at’ uz pfimo, tak
zprostiedkované skrze masmédia. Protoze je soucasnd spole¢nost doslova obklopena
médii, je témet nemozné urcité formée nasili uniknout. Vzajemnému vztahu mezi médii
a nasilim bylo vénovano hodn¢ pozornosti, zejména pak ze strany filmové psychologie,
unas se jim zabyval napt. Cermak, ktery dospél k zavéru, ze ,piimy viiv medidlniho
nasili na rist agresivniho chovani je patrny snad jen u agresivné disponovanych
Jjedincu, kteri jsou v jistéem smyslu pripraveni jednat agresivné. Je jen otazkou casu, kdy
vhodna konstelace vnéjsich a vnitrnich podneti a Sirsitho socialné-kulturniho kontextu

“3% Mnohem vétsi problém spatfuje v mytu hrdiny v triadickém

agresivni chovani spusti.
pojeti hrdina-pachatel-obét’ a ve zplisobu jeho medidlni prezentace, kterd muize byt
vyzvou pro modelovani chovani pfi tvorbé vlastni identity. Medidlni ztvarnéni mytu
hrdiny v triadické podobé podle Cermaka piispiva k udrzovani atmosféry nasili
v kultufe a vétsi toleranci vici nému. K podobnému zévéru dochazi i Pondélicek, kdyz
piSe, ze ,ucinky nasilnych a nekrofilnich filmi a znich pramenicich pudovych
a afektivnich podnétii nemeni ani tak strukturu mozku, nybrz strukturu vztahu ke
svétu.“”’ Riziko spatfuje vnadmémém mnozstvi nasilnickych stimuld, jeZz se
kazdodenné linou z filmi, jelikoZ nabidka takovychto programd, stejné jako poptavka
po nich, je zna¢n¢ vysoka. Hovofti tak o kumulaci nasili a jeho stereotypnim opakovani,

které¢ ohrozuje lidskou psychiku tim, Ze unavi obranné mechanismy, jimiZ agresivni

impulsy potlacujeme. Divéci timto ziskaji nekriticky postoj a mohou pfejimat rizné

3% CERMAK, cit. 25, str. 145.

3 PONDELICEK, Ivo. Ctyfi poznamky k nasili ve filmu. Film a doba 50, 2004, ¢. 1, s. 6. ISSN 0015-
1068.
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asocidlni jevy do svého chovani. , Divdik se tak postupne stava otrlym, cynickym

«40

a mordlné vyprahlym." Hacker zdlUraziuje, Ze ,,rozhodujici na televiznim nasili neni

to, jak brutalni, sadistické, realistické nebo nerealistické je. Rozhodujici je to, co scéné

1(41 14 A 14 M M M M /4 17 14
Zaroven mluvi o tzv. trivializaci nasili a s ni

dodad patricny punc spravedinosti.
spojenych efektech jako napf. prezentace nasili jako toho nejodvaznéjSiho
a nejspravedlngjsiho feSeni. Nasili prezentované jako nutnost a samoziejmost tak
pfestdva byt agresi a stavd se obranou. Krahé a Mbller* poukazuji na vysledky
vyzkumii medialniho nésili, podle nichz média agresi prezentuji skrze atraktivni a libivé
postavy, jejichz Spatné ¢iny jsou legitimizovany ,dobrymi diivody* a jsou odménény
pozitivnimi vysledky. Pondélicek upozoriuje na ,, moznosti uméleckého filmu nejenom
nasili zobrazit, ale uz ve své koncepci a celou svou strukturou ho ,zprostredkovavat ‘. 3
Pokud film zobrazuje nésili v jakékoli formé, at’ uz ho pfijima nebo odmité, vzdy, kdyz
si vymezime postoj vic¢i néjakému jevu, stdvame se zaroven soucasti diskursu daného

jevu. S nasilim pachaném ve jménu dobra se mohou divaci ztotoznit, jak ale upozoriuje

Haneke™, jakakoli konzumace nésili znamena spoluvinu.

Ohledn¢ filmového nasili existuji dvé protichidné premisy. Prvni znich
pfedpoklada, Ze filmové nésili plodi nasili redlné, druha vnima filmové nasili jako
katarzi. Pond&licek® upozoriiuje, e uz Freud ve&il v regulaci svého nasili plodiciho
pudu. Suchy™ rovnéz zmifuje, e Freud i Lorenz se shoduji na tom, Ze je nezdravé,
pokud se agresivita nemlze vybit v akci. Pondélicek uvadi, ze vznik a projev agrese
mutize byt posilovan vnéjSimi stimuly a jednim z takovych stimulti mize byt i nésilny
film. Na druhé stran¢ uvadi hypotézu, ze nasilné filmy mohou byt vniméany naopak jako
nahradni objekty, na nichz si lze agresivitu vybit. Cermak uvadi piiklad Feshbachovych

experimentll, jehoz vysledky potvrzuji, ze ,,film s agresivnimi scénami poskytl prostor

“ PONDELICEK, cit. 39, s. 6.

“ HACKER, Friedrich. Model nasili. Pielozila Alexandra ZikeSova. Film a doba 37, 1991, &. 2, s. 107.
ISSN 0015-1068.

* KRAHE, Barbara, MOLLER, Ingrid. Longitudinal effects of media violence on aggression and
empathy among German adolescents. Journal of Applied Developmental Psychology Vol. 31, 2010, Issue
5, p401-409. ISSN 0193-3973.

* PONDELICEK, Ivo. Nasili ve filmu. Pfednaska z profesorského fizeni na FF UK. Iluminace 7, 1995,
¢. 3,s.73. ISSN 0862-397X.

“LANG, cit. 3, s. 167.
4 PONDELICEK, cit. 43, s. 75.
4 SUCHY, cit. 25, s. 27.
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pro symbolickou, imaginativni ventilaci, odreagovdni nebo katarzi hostility.“*” Dalsi
vyzkumnici* napf. zjistili, Ze osoby, které zhlédli vitézstvi hrdiny, jsou méné agresivni
nez ty, kterym byl promitnut tragicky zavér. Cermék vyvozuje, Ze ,, §tastny konec jako
by prispival k navozeni stavu pozitivniho emocniho ladeni, jenz pravdepodobné
zmiriiuje pFipadnou touhu jedince byt agresivni.“* Pondélitek ob& teze shrnuje
v tvrzeni, Ze ,,agresivni projev nebo jeho spoluprozivani ma katarzni ucinek, ale jen
kratkodoby. Je-li viak opakované davana moznost agresivni impulsy odreagovavat,
znamend to vlastné trénink ¢i uceni se agresi. Tento nazor neodpovidd zavéram
Hackera®', jenz navzdory vyzkumem podpofené teorie, Ze spektakuldrni nasili dodava
odvahu a stimuluje jeho pouziti v praxi, kdezto drasticky pifedvedené brutalni nasili ma
ucinky zmirnéni agrese, dochazi k zavéru, ze nelze jednoznacné urcit, zda ma filmové
nasili odlehéujici ¢ konfliktni funkci. Richmond a Wilson™* dochazeji k zavéru, Ze ¢im
vice si divak uzivd medialni nasili, tim vice jej bude aktivng vyhledavat. Fanti aj.”
zdiraziuji také divdkovo emoéni znecitlivéni™, které je zptsobeno opakovanym

sledovanim nasili v médiich.

Jirousek™ nabizi troji klasifikaci zptisobu zobrazeni nasili ve filmu. Prvnim z nich
je nasili télesné, které je zobrazovano piimo a piedstavuje fyzickou interakci mezi
postavami. Tento typ nasili je vétSinou spjat se sexualitou a s ni spojenymi nasilnymi

¢iny. Nasili anonymni neobsahuje pfimou interakci mezi postavami, je vétSinou

4T CERMAK, cit. 25, s. 95.

* Vysledky dalsich vyzkumi viz KRAHE, MOLLER, cit. 42 nebo FANTI, A. Kostas, VANMAN, Eric,
HENRICH, C. Christopher, AVRAAMIDES, N. Marios. Desensitization of Media Violence Over a Short
Period of Time. Aggressive Behavior Vol. 35, 2009, Issue 2, p179-187. ISSN 1098-2337.

* CERMAK, cit. 25, s. 96.
3 PONDELICEK, cit. 43, s. 75.
Sl HACKER, cit. 41, s. 107.

52 RICHMOND Jill, WILSON, Clare J. Are Graphic Media Violence, Agression and Moral
Disengagement Related? Psychiatry, Psychology and Law Vol. 15, 2008, Issue 2, p356. ISSN 1321-8719.

33 FANTI aj., cit. 48, s. 181.

> Tento termin je v praci zvolen pro oznateni Hanekeho trilogie, ktera reflektuje nejen zminény narist
imunity vacéi nasili, ale také celkové emocni ochladnuti zpusobené zivotem v soucasném
zautomatizovaném svéte.

> JIROUSEK, Martin. Nasili télesné, anonymni a hravé. Film a doba 50, 2004, &. 1, s. 11. ISSN 0015-
1068.
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vyjadfeno pomoci stielby ¢i bomby a diky anonymnimu a nezacastnénému charakteru

se stava denni rutinou. Ttetim typem je nésili hravé vyjadiené pomoci nadsazky.

Zobrazovani nasili ve filmu se v pribéhu vyvoje kinematografie proménovalo.
Prvni film ve kterém je zobrazeno nasili, Velka viakova loupez, pochdzi uz z roku 1903.
Jiz takhle brzké natoceni filmu tematizujici urcity druh ndasili a zavérecnd scéna
s revolverem namifenym do fad publika ukazala, jakou cestou se pievdznd cast
kinematografie bude ubirat. Prvni filmy vétSinou tematizovali nésili obranné (western),
az s ptichodem gangsterského filmu se nésili vyuzivalo pro osobni prospéch a zacalo se
tak tematizovat ndsili maligni. Pondélicek pise, ze ve westernu ,, nebyl divakuv pohled
zameren na utrpeni porazenych, ale na postoj hrdiny. Kolt v rukou muze ze Zapadu
nereprezentuje samo ndsili, nybrz jen styl, jenz v sobé sice miize nasili zahrnovat, ale
jimz je predevsim obhdjeno prdvo proti vinikovi.“”® Oproti tomu k hrdinovi
v gangsterskych filmech divaci sice mohli citit jisté zaujeti, nedochdzelo tu vSak ke
ztotoznéni. Jak dale uvadi Pondélicek, jistou vyjimkou je mladé publikum, u kterého ke
ztotoznéni se zapornou postavou dochazi ¢asto, coz mize byt predmétem dalSich Givah
nad filmovym nésilim a jeho vlivu na mladez. Tohoto jevu se zacala obavat cenzura,
prvni pokusy omezit déni na platné vyvrcholily Haysovym kodexem v tficatych letech.
Dalsi vyrazna vlna nasili ve filmu se tak objevila az v 50. letech, kdy britské studio
Hammer produkovalo filmy, jenz byly ,, vice krvavéjsi nez jejich predchidei .’ Dalsim
pomyslnym milnikem ve zobrazovani filmového nasili byl film Bonnie a Clyde
(r. Arthur Penn, 1967) a nastup Nového Hollywoodu, ktery s sebou piinesl novou vinu
gangsterskych a exploatacnich filma a filml tematizujicich valku ve Vietnamu. Tuto
dobu charakterizuje autor se svym specifickym vztahem k filmovému nasili, Sam
Peckinpah. ,,Kritici se dodnes dohaduji, zda jeho lyrické zobrazeni masakru nas od
ného distancuje, vzrusuje nds, ¢i podnécuje k reflexi nasich vlastnich choutek.*®
Nejvyraznéjsi se vSak jevi italskd a americkd produkce 70. let, ktera piinesla velké
mnozstvi hororll a hororovych subzanrii. Objevuji se tak postavy vrazdicich psychopatli

a monster. Snad nejdiskutovanéj$imi filmy v souvislosti s nésilim a jeho zobrazenim

5 PONDELICEK, cit. 43, s. 77.

>» THOMPSONOVA, Kristin, BORDWELL, David. Déjiny filmu. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych
uméni v Praze a nakladatelstvi Lidové noviny, 2007, s. 469. ISBN AMU 978-80-7331-091-2. ISBN NLN
978-80-7106-898-3.

8 Tamtéz, s. 533.
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ve filmu byl Mechanicky pomeranc (r. Stanley Kubrick, 1971) se svym nasilnym
zobrazenim nenasili, a Pulp Fiction (r. Quentin Tarantino, 1994), jenZ z nasili ud¢lal
vtipnou rutinu. Jak piSe Pondélicek, ,,v téchto kultovnich filmech teenagerii se jevi
vrazdeni jako sport, zabava a vytrzeni z nudy, hledani a unik z této nudy do absurdity,
a tim do dalsi nudy. Je to sadisticky karneval krve a mozku vyhiezlych na sedadla aut,

«59

bludny kruh zabijeni... Plazewski® spatfuje invazi nasili predeviim ve filmech

devadesatych let, které zvlasté diky rozmachu technologie pouZivaji k tematizaci nasili
obecnym padem mordlnich autorit ve spoleCnosti, v niz se vytratily zakofenéné
hodnoty. Poukazuje také na to, ze vedlejSim projevem ndsilnych filml je vytvofeni
imunity vii¢i nému a nasledné nahlizeni na tento fenomén jako na béZnou soucast
kazdodenniho zivota. ,, Nejzdpornéjsi funkci jistého typu filmii bylo vyuzivani motivii
barbarskeho nasili, vrazdeni, znasilnovani, banditismu, ukrutnosti, sadismu, zvireci
zvrhlosti, hrubosti ¢i vandalstvi k tomu, Ze se jisté odpudivé vlastnosti lidské povahy

v v Vv v ’ . s v o 61
zacaly povazZovat za bézné a obecné platné (a to i ty zcela vyjimecné!). "

Pokud pfistoupime na tvrzeni o neustdle nartstajicim mnozstvi filmt obsahujicich
nasili, které zaroven zvedaji hranice brutality jeho zobrazeni, pokud akceptujeme teorie
o vlivu filmii zobrazujicich nebo tematizujicich nasili na divaky, vyvstane otazka, proc¢
vlastné lidé maji potiebu se na tyto filmy divat. Pondélicek spatiuje ,,zdklad zajmu
o filmy kriminalniho a nasilného druhu v agresivnich impulzech ¢i sklonech, jez jsou
potencialni slozkou dusevniho Zivota vsech lidi — i téch, kdoz jsou jinak mirumilovnymi
obcéany dbalymi zdkona.“** K cenzufe se svym zplisobem vyjadiuje 1 Blazek®, ktery je
presvédcen, Ze potlaceni fyzického nasili mize vést k jeho preméné v nasili duSevni.
Problém tedy nezmizi, jen se transformuje do jiné podoby. Takze pokud bychom
zabranili produkci filmi zobrazujicich nasili, zabranili bychom tim zaroven katarzi
a spolecenské agrese by si hledala jiné misto svého uvolnéni. Zda se, Ze mozné feSeni

této problematiky nabizi Hlobil, podle n&jz filmové nasili ,, miiZeme bud’ odmitnout,

5 PONDELICEK, cit. 39, s. 4.

% PLAZEWSKI, Jerzy. Dé&jiny filmu 1895-2005. 1. vyd. Praha: Academia, 2009. 901 s. ISBN 978-80-
200-1689-8.

1 Tamtéz, s. 627.
82 PONDELICEK, cit. 43, s. 74.

% BLAZEK, Bohuslav. Uginky medialniho nésili: $patné vychodisko k feseni problému. Film a doba 50,
2004, &. 1,s. 7-9. ISSN 0015-1068.
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nebo nijak neomezovat, ¢i se ho pokusit zapojit do — snad uskutecnitelné — estetické

, vy 64
vychovy clovéeka.

Pienést ulohu na divdka nebo vytvaret dila, kterd se proti bezduché konzumaci
nasili vymezuji, mize byt rovnéZ ohlasem na invazi filmového nasili. Piikladem
obojiho je pravé Michael Haneke, jehoz specificky pfistup k nasili je tématem této
prace. Jak sam uvadi®, zobrazeni nasili k nékterym druhtim piibshi patii. ,, Westernové,
kriminalni, valecné a dobrodruzné filmy stejné jako horory definuji nasili jako ne
nepodstatnou cast sebe sama. Slovo akce je v techto snimcich uprednostnéno a spolu se
slovem film —prinejmensim pohledem konzumentii — funguji jako synonymum nasilnicke
podivané. “*® Haneke srovnava filmové médium s vytvarnym uménim, podle n&j obrazy
ukazuji az disledky €ini, kdezto film zobrazuje ¢in sdm o sobé. Rovnéz uvadi, ze obraz

s ohledem na divaka se soustfedi na obét’, ale film stavi do poptedi pachatele.

Haneke predklada tfi predpoklady mainstreamové produkce nasili, na nézZ miZeme
nahlizet jako na klasifikaci filmového nasili v rdmci zanru. Prvni piedstavuje oddéleni
nasilnych situaci od situaci bézného Zivota (science-fiction, horor, western), druhy
naopak nasili v kazdodennich situacich® (kriminalni a vale¢né filmy) a nakonec
zapojeni nasili vtipem nebo satirou (jak Haneke uvadi, tato kategorie zahrnuje némé
filmy 1 rvacky Terence Hilla a Buda Spencera, spaghetti-westerny stejné jako valecné

grotesky typu Hlava 22 nebo postmoderné cynické Pulp Fiction).

Ptazewski vidi ndstup intenzivni vilny nasili v 90. letech zpisobené digitalni
technologii, Haneke posouva hranici jest¢ dal a z vSudypiitomnosti nasili vini
pfedevsim televizi, kterd umoznila dostat nasilné scény pifimo do obyvacich pokoji.
Kino podle ng& reaguje na ztrdtu divackého zajmu novymi a novymi prostfedky
jejiho vlastniho systému. Navic se tim presunula pozornost od obsahu a divék se stava
bezduchym konzumentem samoucelného nésili. ,, Forma obrazu rozhoduje o ucinku

«68

obsahu.*”" Podle Hanekeho ale neni otazkou, jakym zpiisobem nasili divakovi ukazat,

 HLOBIL, Tomas. Recké podnéty k avaham o filmovém nasili. Cinepur 16, 2007, &. 54, s. 19. ISSN
1210-678x.

% HANEKE, cit. 23, s. 93.
% Tamtéz, s. 93.
7'V tomto ptipadé mé nasili obrannou funkci a je vniméno jako pozitivni.

% HANEKE, cit. 23, s. 97.
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ale jak ho pfimét, aby rozpoznal svou vlastni pozici ve vztahu k nésili a jeho zobrazeni.
Stejné diilezit4 je imanentni sebereflexe filmového média. Jak uvadi v zavéru své prace,
., Technicka inovace elektronického média zmenila svét i porozumeéni reality, a bylo by
na case, aby na tento vyvoj sama reagovala i po obsahové strance.“® Nakolik jeho

vlastni tvorba odpovida uvedenym nazortim, je rovnéz soucasti této prace.

% HANEKE, cit. 23, s. 98.
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4. Michael Haneke - portrét

Michael Haneke se narodil 23. bfezna roku 1942 v Mnichové, vyrtstal vSak
v Rakousku, kde zije dodnes. Oba rodi¢e byli herci, matka divadelni, otec televizni.
Haneke se jiz od mladi zajimal o hudbu, literaturu a divadlo, chtél se stat dokonce
pianistou. Nakonec vystudoval psychologii a filozofii na Videnské univerzité, psal
divadelni hry a pfispival do rakouskych denikli svymi filmovymi a divadelnimi
kritikami.”® Postupem &asu se stal divadelnim reZisérem. ReZiroval napf. Goetheho,
Strindberga nebo Brucknera a spolupracoval s videniskymi, mnichovskymi
¢i berlinskymi divadly. Koncem Sedesatych let ziskal praci editora a dramaturga
v rakouské televizni stanici Siidwestfunk. Pocatkem 70. let zacina psat scénafe
k rakouskym a némeckym televiznim filmiim, které i sam reziruje.”' , Z jeho strany
ovSem neslo o jakkoli zamérnou, dvé dekady trvajici nechut tocit celovecerni filmy pro
kina. Haneke pouze neuvéritelné vytrvale a z dnesniho pohledu mimoradné disledné
pracoval na osobnim uméleckém rukopise — osvojoval si a cizeloval sviyj vlastni

. r. 14 v v 72
kinematograficky jazyk, svou naléhavou rec.

Celovecernim debutem natoCenym pro kinodistribuci byl Sedmy kontinent
(Der siebente Kontinent, 1989), jenz byl promitnut také na festivalu v Cannes. Scénaf
byl piivodné urcen pro televizni film, ale televize tento snimek odmitla. V roce 1992
nasleduje film Bennyho video (Benny's video, 1992) a za dal§i dva roky snimek
s neobvyklym ndzvem 71 Fragmentii chronologie nahody (71 Fragmente einer
Chronologie des Zufalls, 1994). Viechny tii po sobé& jdouci snimky Haneke” oznacuje
jako ,trilogii znecitlivéni‘. Poslednim filmem uzavirajici toto obdobi je Funny Games
(1997), poté nasleduje tvorba francouzsky mluvenych filmd, jako jsou Kod nezndmy
(Code inconnu: Récit incomplet de divers voyages, 2000), Pianistka (La Pianiste,
2001), Cas vikii (Le Temps du loup, 2003) a Utajeny (Caché, 2005). Zvlastnim po¢inem
pak bylo natoCeni remaku vlastniho filmu, tentokrat vSak v americké produkci (Funny

Games U.S., 2007-8). Zvlastnosti je, Ze tento remake kopiruje svou pfedlohu zabér po

7 Jeho zajem o hudbu viak pietrvava a hudebni slozka tvoii podstatnou rovinu jeho filmi.

"' K jeho ranné televizni tvorbé vice BRUNETTE, P. Michael Haneke and the Television Years: Reading
of Lemmings. In: A Companion to Michael Haneke. Ed. Roy Grundmann. Oxford: Blackwell Publishing,
2010. ISBN 978-1-4051-8800-5.

2 STUCHLY, Ales. Michael Haneke. Cinepur 12, 2003, &. 28, s. 44. ISSN 1213-516X.

7 Jak ale sim poznamenal v rozhovoru s Toubianou, nema toto oznadeni rad, protoZe jednou zminil, Ze
trilogie je o znecitlivéni a od té doby ji tak vSichni fikaji, aniz by reflektovali jeji dalsi piesah.
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zabéru. Haneke ziejmé chtél svlj zésadni film pfiblizit tam¢jSimu publiku, z nékterych
recenzi’* je viak patrné, e kvili odlisnym socio-kulturnim kontextim neni vyzn&ni
americké verze tak vyrazné a nalé¢havé. Svym poslednim jiz zmiflovanym filmem Bila
stuha se vratil lokaéng, jazykové i tématicky k némecko-rakouské produkei.”” Od
televizni tvorby vsSak uplné neodstoupil a filmograficky vycet je tak tfeba doplnit
zejména o televizni adaptaci romanu Zamek (Das Schlof, 1997), zvlasteé pro Katkovsky
existencialismus obsazeny v Hanekeho rannych filmech. Za zminku stoji také
skute¢nost, ze Haneke ke v§em svym filmiim napsal scénafe a naprostd vétSina z nich je
puvodni, vyjimkou je pouze Pianistka, jejiz scénaf je napsan podle romanu spisovatelky

Elfriede Jelinek.

Thompsonova a Bordwell’® fadi Hanekeho do souvislosti s evropskych proudem
kinematografie v devadesatych letech, jez oproti fascinaci a estetizaci obrazu podava
své filmy v syrovém a t&zko stravitelném stavu. Plazewski’’ uvadi dalsi rakouské filmy
vztahujici se vyraznym zpusobem k tématu nasili - Jugofilm (r. Goran Rebi¢,1997) a Psi
dny (r. Ulrich Seidl, 2001), tvorbu Michaela Hanekeho vSak povazuje za ,, proziravou
ucast umélce v boji s ukrutnostmi svéta odlisnou od komercnich podivanych na potoky
krve, urcenych jen k pobaveni voyeri“.”® Na Hanekeho je dnes nahlizeno jako na
provokatéra, jez vychazi z Antonioniho a je ovlivnén Kafkovskym existencionalismem
stejnd jako filosofii Theodora W. Adorna’. Jisté viak je, Ze si Haneke za vice nez
dvacetiletou kariéru vybudoval specificky rezijni styl, jehoz zakladem je ponechat
divakovi urtitou svobodu. Jak sam ika™, dosahuje toho dvéma zpusoby -—

81 y oy , . , . .
offscreenem” a neuzavienou dramaturgii, kterd nechava volny prostor pro interpretaci.

™ Srovnej napt. HOLY, Zden’ék. Kdyz jeden déla totéz. Funny Games USA. Cinepur 16, 2008, ¢. 59, s.
29. ISSN 1210-678x nebo MACA, Milos. Haneke podruhé odstartoval své zabavné hry. Film a doba 54,
2008, ¢. 3, s. 168. ISSN 0015-1068.

7 Bild stuha vznikla koprodukci Némecka, Rakouska, Francie a Itélie. Vy&et produkei jednotlivych filmi
viz ptiloha.

* THOMPSONOVA, BORDWELL, cit. 57, s. 647.
T PLAZEWSKI, cit. 58, s. 692.
8 Tamtéz, s. 627.

™ Vice napi. BRUNETTE, cit. 24, HORWATH, cit. 2, GRUNDMANN, Roy. Auteur de Force: Michael
Haneke's ,,Cinema of Glaciation®“. Cineaste Vol. 32, 2007, Issue 2, p6-14. ISSN 00097004 nebo WOOD,
Robin. Michael Haneke: Beyond Compromise. Cineaction Issue 73/74, 2007, p 44-55. ISSN 0826-9866
nebo SHARRETT, cit. 11 aj.

% ANDREW, Geoff. The Revenge of Children. Sight and Sound Vol. 19, 2009, Issue 12, p17. ISSN
0037-4806.
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Haneke se svym publikem spolupracuje, kritizuje ho a nuti k pfemysleni nejen nad
obsahem film1, ale také nad vlastnim pfi¢inénim vedouci k aspektiim, jez ve svych
filmech reflektuje. N¢kolikrat se inspiroval skutecnymi udélostmi, které ho znepokojily
natolik, ze byl nucen se k nim prostfednictvim svych filmi vyjadfit. Haneke ale
divakovi nefikd, co si o nich mad myslet, spiSe naznaCuje vSeobecné podminky

soucasného svéta, ve kterych k danym udalostem dochézi.

81 Akce se odehrava mimo obraz.
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5. Sedmy kontinent

Haneke se pfi psani scénaie k Sedmému kontinentu inspiroval novinovym ¢lankem
informujicim o roding, jez spachala hromadou sebevrazdu. Tento ndmét rozpracoval do
pribéhu stiedostavovskeé rodiny (Georg, Anna a jejich dcera Evi), ktera se pres zdanlive
pohodlny a bezstarostny zivot rozhodne ukoncit existenci. Divak by mohl piedpokladat,
vic Sokuje zjiSteéni, Ze je to pravé normalnost a neménnost kazdodenniho Zivota, kterd je

pro n¢ jiz dale nesnesitelna.

JiZ prvni detailni zdbér na poznavaci znacku auta ndm rodinu nepiedstavi pod
urCitym jménem (samotnd jména postav se divak dozvi az mnohem pozd¢ji), ale pod
identifikaénim cCislem. Tim se tato rodina stdvd odosobnénym prototypem soucasné
rodiny Zzijici v modernim svété, a divak nesleduje konkrétni hrdiny se specifickymi
problémy, ale obrazné znazornéni tihy existence v soufasném modernim svété.
Odcizeni, emoc¢ni vyprahlost, citovy chlad, neschopnost komunikace ¢i ztrata iluzi, to
jsou jedny z témat, které se ve snimku objevuji a dale variuji v Hanekeho nasledujici
tvorbé. Autor ve svém celovecernim debutu zprvu nabizi pohled na rodinu Zzijici
normdlnim stylem zivota (ranni vstavani, piiprava snidan¢, odvoz ditéte do Skoly
apod.), divak si az postupem cCasu uvédomi, Ze tento pohled neni idealizovan ve stylu
hollywoodské produkce, ale pfedstavuje kazdodenné se opakujici rutinu, kterd postavy
obklopuje a zptsobuje jejich citové vyprazdnéni. ,, Oni neziji, pouze délaji véci. Opakuji

gesta. Jsme zatizeni témito gesty a cely nds Zivot je jen souctem téchto gest.“**

Vzijemnd komunikace se omezuje na ty nejnutnéjs$i projevy nebo naopak na
banalni tlachani, které nedovoli nahlédnout pod povrch skutecnych emoci. Stejny
odstup, jaky je mezi postavami, panuje i ve vztahu postav a publika, kterému Haneke
nedovoli se s postavami ztotoznit. Ve filmu nejsou zobrazeny scény, ve kterych rodina
diskutuje nebo planuje spolecnou sebevrazdu, v centru zijmu stoji zobrazeni
systematické automatizace Zivota postav a naslednych pfiprav na jeho ukonceni. Jak
pide Bingham®, autor nenabizi psychologicky pohled na stav jejich mysli nebo

objasnéni tohoto Sokujiciho rozhodnuti. O postavach nevime téméf nic, citime stejné

82 TOUBIANA, Sergio. Le Septiéme Continent. DVD. Wega Filmproduktion, 1992. Dostupné na
Internetu: <http://www.youtube.com/watch?v=0jfqY3Xo0b8&feature=related>.

8 BINGHAM, cit. 4.
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odosobnéni jako ony samy. Jak poznamenal Wood**, Haneke nam nefikd, ale ukazuje,
¢imz nechavé konec¢ny soud na divacich, a jak sadm autor pravil, ,,ucelem mych filmii je
pokladat jisté otazky, a bylo by kontraproduktivni, kdybych na tyto otdzky sam
odpovidal.“*®> Hanekeho celoveterni debut vynikd nejen svym tématem, ale také
vytfibenou propracovanou formou, ktera odpovida myslenkam filmu, a stava se tak
nejen formalnim prostfedkem, ale pfimo koncepci tvorby. Ztratu komunikace Haneke
vyjadiuje minimem dialogi, ticho pferuSuje jen diegeticky zvuk televize, radia nebo
okolniho prostfedi. Kamera je chladnd, neosobni, zachovava si odstup. Citovou
vyprahlost podporuje absence emotivnich zabéri vcetné tvaii postav, divak vidi jen
detailni zabéry na piredméty a Cinnosti kazdodenniho Zzivota. Stfih je rytmizovany,
vyvolavd dojem mechanizace a automatizace, ¢imz reflektuje autortiv pohled na

soucasny sveét.

Podle Brunetteho™ je dobfe zniamo, 7e Hanekeho kritika moderni spole¢nosti ma
casto podobu zkouméani nasili a jeho reprezentace v médiich. PiSe, Ze naésili se v tomto
filmu, krom¢ ustfedni hromadné sebevrazdy, zd4 byt omezeno do nezajimavé podoby,
ktera v nasich kazdodennich Zivotech pracuje predeviim podvédome®’. Haneke viak uz
v tomto filmu nastinil, jakym zptsobem bude s nasilim pracovat v nasledujici tvorbé.
Objevuje se zde technika offscreenu, kdy se nasili odehravd mimo obrazovy rdm
a divak slysi pouze jeho zvukové projevy. V Sedmém kontinentu je tak ukazana facka,
kterou Anna ud¢li své dcefi poté, co se priznd, ze ve Skole predstirala slepotu. Kamera
zabira pouze oblicej Anny, policek uslySime a vidime Evinu hlavu, jak se cuknutim
dostane do stfedu zabéru. Dal$im postupem, kdy nasili nevidime, ale slySime, je vyuziti
radia, ze kterého se linou informace o véale¢nych konfliktech, inosech, atentatech apod.
Dalsi situaci, kdy by Haneke mohl nabidnout divakam krev, je autohavarie, kolem které
rodina projizdi. Vidi vSak jen téla pfikrytd plachtou, to ale neubird nic na naléhavosti
scény, zvlaste kdyz poté nésleduje sekvence v mycce, kde se Anna ,bezdivodné’
rozbre¢i. Na tento moment lze nahlizet jako na okamzik, kdy si poprvé uvédomi, ze
vysvobozenim z jejich prazdné existence by mohla byt smrt. Zatimco nasili konané na

lidech je vétSinou zobrazovano v offscreenu, co se tyCe zvifat, je Haneke mnohem

8 WOOD, cit. 79, s. 47.
8 SHARRETT, cit. 12, s. 29.
8 BRUNETTE, cit. 24, s. 11.

8 Tamtéz, s. 11.
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piimocarejsi. V jedné scéné rozbiji George akvarium a ryby se zmitaji na podlaze, lapaji
po dechu a pomalu umiraji. Publikum vidi v pfimém zabéru ptichazejici smrt, kterd
v tomto piipad€ neni vysvobozenim, ale spiSe tyranim nevinnych obéti. Za nevinnou
obét’ 1ze povazovat také Evi, kterd kvili svému nizkému véku jisté nedosahla takového
stupné pocitu bezmocnosti jako jeji rodic¢e. Divak tak mize pfemyslet o ur¢ité podobé
nasili spachaném na ditéti, které bylo k sebevrazd€ piinuceno. Evi symbolizuje détskou
nevinnost, jez je pohlcena prostfedim, ve kterém Zije, a tim je eliminovan i minimalni

naznak nadgje.

Forma sebevrazdy, spolykani praski, nema sama o sob¢ nasilnou podobu, je to akt,
ktery vykonavame dennodenné. Dité je 1€ky pouze uspéano, jed mu je do t€la vpraven
injek¢ni stfikackou, a Evi se tak vyhne pomalému a bolestnému umirani, které
podstupuji jeji rodice. Ti jsou svym zptisobem vrahové vlastniho ditéte a od sebevrazdy
se tak dostdvame vrazdé€, kterd mé svou specifickou podobu, jelikoz s ni obét” souhlasi.
Jak uz bylo napsano vyse, je ale otdzkou, nakolik Evi chape rozsah svého rozhodnuti.
Haneke ani samotny proces umirani nezobrazuje pfimo. Nevidime vpraveni smrtici
injekce do Evina téla, pouze zabér na prazdnou stiikacku lezici vedle mrtvého ditéte;
kdyz umird Anna, v zdbéru je George a my slySime pouze Annin sipot; George vidime
az mrtvého a vpoloze, jez evokuje sledovani televize. Haneke neukazuje vSe
a zpusobem, jakym zobrazuje stfipky udalosti, nechdva na divédkovi, aby véc nazfel

v jeji celistvosti.

Nasili je v Sedmém kontinentu spojeno predevSim se sebevrazdou, a je tak
zaméteno proti konajicimu subjektu. Dle Frommovy dichotomie je destrukce, v tomto
piipadé sebedestrukce, pripadem maligniho typu agrese. Pfes mnohé sporné dohady™,
panuje vSeobecnd predstava, Ze sebevrazdu jsou schopni vykonat pouze lidské bytosti,
u zvifat jsou sporna Umrti spiSe nasledkem zmény v jejich pfirozeném prostiedi.
Hanekeho rodina spacha tento ¢in v diisledku neschopnosti vyrovnat se s tizivym

pocitem uvéznéni v sou¢asném svéte. Neni to tedy zména, ale naopak kazdodenné se

vvvvv

% Viz ZARSKY, Radim. Sebevrazda zvifat? Nesmysl! [online]. 21. stoleti. [cit. 26. 9. 2010]. Dostupné na
Internetu: <http://www.2stoleti.cz/view.php?cisloclanku=2008031922> nebo TUCEK, Josef. Proc¢
velryby  pdachaji  sebevrazdu?  [online]. [cit. 27. 9. 2010]. Dostupné na Internetu:
<http://aktualne.centrum.cz/veda/ clanek.phtml?id=623650>.
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prace reflektuje nejen zobrazeni fyzického nasili, ale také jeho psychické podobu, ktera
muze byt pfi¢inou nebo dasledkem té fyzické. Nasledujici text se zabyva zplsobem
zobrazeni vySe zminénych pfi€in a dusledki, jejichz vyvrcholenim je v tomto piipadé

hromadna sebedestrukce.

Klicovym slovem se stava odcizeni, jenz je v Sedmém kontinentu jednim
znejvyraznéjSich motivli a objevuje se také v nasledujicich filmech. Tento jev
reprezentuje Hanekeho pocit ze zivota v moderni dobé&, kdy jsou mordlni a etické
hodnoty devalvovény stejné jako mezilidské vztahy. Clovék Zije konzumnim zpasobem
zivota v uspéchané dobé¢, ktera nezna slitovani. Je izolovan nejen od okolniho svéta, ale
také od vlastni rodiny a vlastniho ja. Neni schopen komunikovat, natoz projevit, ¢i
dokonce citit emoce. Citova bariéra panuje 1 mezi postavami, a ackoli se v jistych
chvilich snazi projevit urcity cit (manzelsky sex, objeti matky s dcerou), méa vzdy jen
télesnou podobu a i ta pisobi nepfirozenym, umélym dojmem. Projevuje se zde totalni
ztrata komunikace, postavy jsou izolovany a vzajemné odcizeny, at’ uz ve vztahu
k ostatnim ¢lentim rodiny, tak i k dalS§im lidem. S prarodi¢i komunikuji pouze formou
dopisu, emo¢ni zhrouceni Annina bratra vyvold tichy udiv a neschopnost reakce, ktera
panuje také mezi Georgem a jeho nadiizenym. Citovy chlad rodiny se projevuje 1 ve
volbé zvifecich mazli¢kl, které nemohou pohladit, na akvarium lze nahlizet také jako
na metaforu jejich vlastniho svéta. Rybicky piezivaji v uméle vybudovaném prostiedi,

nejsou schopny citu, jsou jen némymi pozorovateli ¢ekajicimi na smrt.

Odcizeni se projevuje 1 ve vztahu k okolnimu svétu. Georg prochdzi prazdnou
tovarni halou obklopen vyrobnimi stroji, symboly mechanizace a automatizace
soucasného svéta. Tyto motivy se pak né€kolikrat opakuji v podobé mycky aut, kterd
ptedstavuje ,,perfektni metaforu mikrokosmu rodiny: uveznéni v auté, pomalu, tise
a mechanicky se pohybujici dopredu skrze své Zivoty a snéni o nemozném vniku . Evi
je izolovéana od ostatnich déti ve Skole, silnym momentem je jeji ptedstirani slepoty,
které ji samotnou zlstane nevysvétleno a jen z novinového clanku o divce, kterd je
slepa, a presto neni sama, miize divak tusit jeji pohnutky. Motiv vidéni a slepoty se
objevuje 1 v jinych rovindch. Kromé toho, ze Anne pracuje jako oc¢ni I¢karka nebo Ze

kamera nam zamérn¢ neukazuje celistvé obrazy, Haneke rozviji také tematiku

¥ BINGHAM, cit. 4.
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spolecenské slepoty ve vztahu k okolnimu svétu prezentovanému skrze média.
Nedlvéru v medidlni obraz nastifiuje mimo jiné situaci, kdy Anne slibi dcefi, Ze ji
nepotrestd, pokud se pfiznd, Ze slepotu predstirala, a v zapéti ji uhodi. Patii sem
1 zdveérecna scéna, kdy rodina lezi pfed televizi a vidime tvaf mrtvého George, jak

s otevienyma oc¢ima hledi na televizni obrazovku.

Na zdlraznéni odcizeni se podili také kamera. Uzivd omezené barevné
spektrum, v némz ptrevazuji chladné tony. Je statickd a stale si zachovava urcity odstup.
Pro Sedmy kontinent jsou typické zabéry v detailu, které¢ jsou zaméreny predevsim na
zobrazeni stereotypnich Cinnosti, coz dokresluje princip mechanizace a odcizeni, zvlasté
kdyz zabéry neobsahuji tvare postav. Stejného u¢inku dosahuje také stiihova skladba.
Ptibéh je odvypravén ve tiech Castech znazoriujicich tii po sob€ jdouci roky (1987-
1989). Prvni dvé casti zobrazuji jeden den v danych letech, ¢ast tfeti se odehrava
v rozmezi dvou dntl, ¢imz formaln€ 1 tématicky narusuje zab&hly stereotyp. Jednotlivé
casti jsou od sebe oddéleny strohym titulkem informujicim pouze o casovém posunu do
dal$iho roku. Timto upozornénim autor zdlraziiuje absolutni neménnost Zivotli postav
den za dnem, rok za rokem. Ob& prvni Casti zacinaji stejnymi detailnimi zabéry
kazdodennich ukont, které jsou o to naléhavéjsi, Zze 1 kdyz se odehravaji v riznych
letech a v riznych ro€nich obdobich (coz divak rozpozna podle odlisného sviceni), jsou
prakticky neménné. Brunette” vidi vybrany den jako druh synekdochy predstavujici
cely rok a tfi dny pak dohromady vytvareji predstavu o celkovém zivoté této rodiny.
Periodizace a fragmentarizace spolu s mechanickym a opakujicim se zobrazovanim
stejnych ukont tak neuprosné smeéiuje k pocitu omezeni lidské existence na pouhé
bezmyslenkovité stereotypni Cinnosti. Podle Stuchlého ,,cely snimek formadlné urcuje
repetitivni frazovani béznych, vSednodennich cinnosti odhalujici naprosté citové
vakuum hlavnich postav a potazmo i celé moderni spolecnosti zmitajici se mezi
pasivitou a odcizenim.”®’ Haneke tedy zvolil jako prostfedek pro vyjadieni pficin
nasledné sebevrazdy nejen piimé zobrazeni opakujicich se Cinnosti, ale také stiih
a specifickou syntax, kterd vyvolava identicky ucinek, a dovoli tak divakovi pocitit
stejnou tihu prazdnoty a odcizeni. Tento pocit posiluje vyuZzitim prazdnych cernych

zabérl (black shot), které nasleduji po urc€itych sekvencich. Jak tekl Haneke®”, délka

% BRUNETTE, cit. 24, s. 15.
! STUCHLY, cit. 72, s. 44.
2 CIEUTAT, cit. 8, s. 143.
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cernych zabérii pfimo souvisi s hloubkou piedchazejici scény. Pokud je v ni mnoho

aspektli k zamysleni, trvaji black shoty déle.

Dtsledky pocitu prazdnoty a odcizeni miizeme sledovat ve tieti ¢asti filmu, ktera se
zabyva sebevrazdou a ptfipravami na ni. Haneke vSak divakim prozrazeni pravého
zameru postav oddaluje, zprvu to vypada, ze se rodina stéhuje do jiné zemé, o to vice je
Sokujici zjiSténi, Ze planuje hromadnou sebevrazdu. Sedmym kontinentem tak neni
Austrélie, jak by se mohlo zdat vzhledem k opakovanému zabéru na pldz z billboardu,
ale smrt. ,, Ani Australie neni dostatecné daleko, a tak rodina Schoberovych mizi

((93 . v v 7 v .
., Oni totiz netouzi zménit, ale zcela

v krajiné nedefinovatelného sedmého kontinentu.
znicit pribéhy svych Zivotu. A jejich smrt je stejna jako jejich Zivot: promyslend,
odosobnénd, systematickd, nesmiritelnd.“”* Skuteény zamér je nakonec vyicen
voiceoverem piedstavujicim Georgliv dopis adresovany rodi¢iim, ktery dopliiuje zabér
Evi malujici pastelkami obrazek. Véta ,,Myslim, ze vzhledem k zivotu, ktery jsme vedli,
je predstava konce snadnd,* zazni do black shotu, a divak tak poprvé plné€ pochopi, co
bude nasledovat. Kdyz je tato pravda vyicena, nasleduje sekvence spolecné veceie
odehrévajici se v tichosti a postavy se na sebe poprvé usmivaji. Tento akt je pferusen

zdsahem zvenc¢i, kdy zazvoni telefon, ktery se i nésledujici den stane pojitkem

s okolnim svétem, kdyz vyvésené sluchatko piivold opravare telefonni spolecnosti.

Posledni den jejich Zivota zafina stejnymi detailnimi zdbéry na pfipravu snidané,
které jsou vSak prolnuty zabéry na shromazd’ovani naradi. Poté nasleduje vice nez
patnactiminutova sekvence detailné zobrazujici postupnou destrukci veskerého
vybaveni bytu. Kousek po kousku systematicky rozbijeji symboly jejich uvéznéni
v modernim svété. ,, Tato sebevrazda musi byt uplnd — ne pouha fyzicka smrt, ale
naprosté vymyceni vieho, co vytvdii jejich Zivoty, ne jen akce, ale vypovéd'.*” Haneke™®
poukazuje na to, Ze scéna, kdy rodice splachuji penize do zachodu, vyvolala u divaka
mnohem vétsi rozrusSeni, nez fakt, ze zabili své dité. Témer jediny projev emoci se
objevi v okamziku rozbiti akvaria. Anna zakti¢i ,,Ne!*, do pokoje vtrhne Evi, ale matka

ji nedovoli rybi¢ky zachréanit, a tak v jejim naruci piihlizi jejich pomalé smrti. Tyto

% STUCHLY, cit. 72, s. 45.

% HEJCOVA, Helena. Hanekeho $okujici lekce. Kino Revue 5, 1995, &. 11, s. 26. ISSN 1211-3832.
% WOOD, cit. 79, s. 48.

% TOUBIANA, cit. 82.
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zabery jsou Sokujici, obé placou na rybkami, pfitom za chvili Anna svou dceru zabije.
V piimé konfrontaci se smrti, kterd je bolestna, ani jeden z nich nevyikne ono ,,ne!*,

kterym by tento proces pterusil.

Jejich smrt je rovnéz odosobnéna a svym zpiisobem ironickd. Odehrava se pred
televizni obrazovkou, jedinym kusem nabytku, jenz nebyl zniCen, a z n¢hoz se line
pisenn Power of Love. Posledni okamziky s ditétem, které umird jako prvni, jsou
neosobni, matka Evi obejme aniZ by zpustila o¢i z obrazovky. Posledni véta filmu zazni
z st Evi, kdyz odtikad svou modlitbu ,,Pane Boze, vroucné vétim v tebe, abys m¢ vzal
do nebe.“ Haneke nezobrazi jeji umirani, smrt divak vytusi z detailu na nehybnou pazi.
Déle sledujeme Annu ve chvili, kdy si v koupelné pfipravuje smrtici napoj. Haneke
tento silny okamziku ukazuje z profilu v jednom dlouhém zabéru, ¢imz posiluje pozici
tiché¢ho pozorovatele. Anna pak place nad mrtvolou své dcery, Georg vSak pasivné lezi
dal (i kdyz mu mrtvé dité¢ lezi na nohou), takze Anna zlstavd ve svém trapeni sama.
Nasledujici zabér pak ukazuje v polodetailu Georgovu tvar, jak lezi opfen o sténu, drzi
Annu za ruku a ticho je pferuSovano jejim sipanim. Kdyz se Georg vyzvraci a dojde si
pro dal$i davku praskl, napiSe pak na zed jména manzelky a dcery spolu s datem
a Casem jejich umrti. U svého jména udéla otaznik. Dalsi zabér pak ukazuje mrtvou
rodinu lezici pfed televizi, z niZ se line uz jen zrnéni. Obrazovku vidime z pohledu
Georg a zabéry na ni jsou prostiithany obrazy mycky aut, mrtvych ryb, rodi¢li, Anny,

dcery a obrazu plaze symbolizujici sedmy kontinent — smirt.

Nasili se v Sedmém kontinentu objevuje v nékolika rovinach. Ustfednim prvkem se
stava sebevrazda, v tomto pifipad¢ sebevrazda bilan¢ni, kterd se vymezuje zvadzenim pro
aproti a naslednym védomym ukonéenim Zivota.”” Dle Frommovy dichotomie® je
sebedestrukce malignim typem agrese a dle jeho typologie mlzeme sebevrazdu
v Sedmém kontinentu vidét jako typ reaktivniho nasili, které je vyvrcholenim frustrace

ze soucasného svéta. Podle typologie FEmila Durkheima”

tento Cin odpovida
anomickému typu sebevrazdy, jenZ je mimo jiné charakterizovan také kulturnim

odcizenim. Manzelé spachaji sebevrazdu dohromady, jednd se o tzv. parovou

7 Sebevrazda [online]. Psychoweb — informace a pomoc. [cit. 16. 10. 2010]. Dostupné na Internetu:
<http://www.sebevrazda.psychoweb.cz>.

% FROMM, cit. 29, s. 191.

% ROBERTSON, Michael. Books reconsidered: Emile Durkheim, Le Suicide. Australasian Psychiatry
Vol. 14, 20006, Issue 4, p 365-368. ISSN 1039-8562.
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sebevrazdu, kterd je zaroven spojena s rozSifenym typem, jelikoz se rozhodli vzit
s sebou 1 své dité. Tim se dostavame k druhé roving, a tou je otdzka umysIného zabiti
nezletilé tfeti osoby. Haneke tento Cin zobrazuje ze strany Evi jako dobrovolny, Georg
v dopise svym rodi¢lim pise, Ze Evi sama fekla, Ze se t€8i na smrt. O to vic ma tato
rovina existencialni vyznam, kdyz uz tak malé dité ztratilo nad€ji na lepsi Zivot.
V predstirani slepoty v§ak miizeme vidét volani o pomoc, které je potrestano a otazkou
tak zastava, zda-li by se Evi téSila na smrt, kdyby vyristala v jiné rodiné, v jiném
prostfedi. Dals$i rovinou je nasili v okolnim svéte, které se je bezprostiedné nedotyka
a které je v jejich zZivoté pfitomno skrze média. Pokud se setkaji s nasilim nebo smrti ve
svém okoli, jsou od ného urCitym zplsobem izolovani napt. kdyz projizd€ji kolem
mrtvych t¢l, jsou v auté, nemohou zastavit a tento okamzik je jesté posilen destém, ktery
vytvaii dal$i pomyslnou bariéru. Dalsi rovinou je celkova destrukce jejich existence,
ktera se projevuje nejen sebevrazdou, ale systematickym ni¢enim vSech véci, které je
v zivot¢ obklopovaly. Nejnaléhavéjsi vSak pusobi psychicka rovina nasili, kterd je
pfic¢inou jejich sebedestrukce a projevuje se mimo jiné ve ztrat¢ komunikace, emocnim

vyprahnuti, izolaci, vzajemném odcizeni a citovém vyhasnuti.

Haneke posiluje vyznéni snimku black shoty, jinak vyuziva spiSe zcizovaci
postupy. Kamera je statick4 a vétSinou nezabird tvare postav, takze divak neni schopen
vcitit se do jejich pocitli. Ty se nedozvi ani skrze dialogy. Uz v tomto filmu Haneke
zavedl princip offscreenu, kdy se nasili odehrdvd mimo obrazovy ram a k divékovi
doléhaji pouze jeho zvukové projevy. Offscreen lze spatfit také ve stiihu, ktery
eliminoval klicové scény v déji a divak je nucen si je domyslet. Hudba je az na jednu
V}'Ijimku100 diegeticka, ¢imz rovnéz divakovi nepoméha naladit se na emocni vyznéni
scény. Specificky vyuziva prezentaci nésili skrze médium, v tomto piipadé radio.
Hlavni myslenky filmu — pocit odcizeni v sou¢asném svété — dosahuje pomoci filmové
syntaxe. Kamera je chladnd a odosobnéna, stiih je rytmicky a vyvolava stejné pocity
automatizace a mechanizace jako €innosti, které zobrazuje. Haneke vyuziva také princip
periodizace a synekdochy, kdy si zobrazenou ¢ast musi divak do celistvosti domyslet.
Ptedpoklada divdkovu spolupraci a snazi se jej zaskocCit, vyhyba se proto filmovym

konvencim. V Sedmém kontinentu se nedostavi katarze, neni zde nabidnuto rozhfeSeni.

19 Scénu, kdy se Evi diva na lod’ku vyplouvajici z piistavu, zatimco jeji otec prodava auto, dokresluje
hudba Albana Berga s nazvem Na pameét’ andéla. Tato pisen vznikla na pamatku dcery Almy Mahlerové
Mannon, ktera v mladi tragicky zemfela.
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Ba naopak v dodatku, kdy prarodic¢e navzdory dopisu zanechaném na rozloucenou,
nepfistoupili na verzi o sebevrazdé, je znejisténo vse, co jsme doposud vidéli. Haneke
nam ukazuje, co se stalo, ale netikd pfimo, pro¢ se to stalo, kone¢né rozhodnuti i soud
nechava na publiku. Jirouskova klasifikace filmového nésili (t€lesné, anonymni a hraveé)
na Sedmy kontinent nesedi. Nesetkame se s pifimym zobrazenim télesného nésili, neni
zde ani nasili anonymni, jeZ je prezentovano stielbou, a uz viibec to neni nasili hravé. Je
tedy jasné, Ze Haneke jiz ve svém debutu nakrocil zcela jinym smérem a pfijal

specificky zplsob prezentace nasili, ktery nelze zaskatulkovat.
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6. Bennyho video

Druhy film Hanekeho trilogie se opé¢t kriticky vyjadiuje k soucasné spole¢nosti.
Hlavnim tématem se stava nasili a jeho reprezentace v médiich, které se objevilo uz
v Sedmém kontinentu. Naopak hlavni téma debutu, odcizeni, se v Bennyho videu
presouva do pozadi. Oba filmy jsou tak vzajemné propojeny. V Sedmém kontinentu
napf. radio poskytovalo zpravy o nasilnych Cinech a televize pfedstavovala vyplnéni
komunikac¢niho ticha a existencialni prazdnoty. V Bennyho videu se motiv odcizeni opét
projevuje v rodinnych vztazich i ve vztahu k okolnimu svétu. ,, Odcizeni je velmi
komplexni problém, televize je viak jeho nedilnou soucdsti.“'®" Vechny snimky
,[trilogie znecitlivéni® tak v rizné mife pracuji s tématem médii a jejich vztahu
k odcizeni a nasili. Pocit prazdnoty a izolace v modernim svété je vétSinou spoustééem
nasili, které ma bud destruktivni ¢i sebedestruktivni podobu. A moderni svét je
Hanekem znézornén piedevSim technologickym pokrokem, za jehoz piedstavitele
muzeme povazovat vSudyptitomnost médii. ,, Film poskytuje mnozZstvi sociologickych
detailii, naznacujicich, proc zZivot mladych lidi miize byt zbaven veskerého citeni, a jak

se vnimdni stavd zprostiedkovanym skrze technologie, kterymi jsou lidé obklopeny. '

Haneke v tomto snimku svou kritiku prezentuje prostfednictvim Bennyho. Tento
dospivajici chlapec z dobfe situované rodiny opét proziva citovou deprivaci. Nahradou
za rodiCe, ktefi jsou cely den v praci, mu je fikéni svét horor. Pokud neni Benny se
svym spoluzakem Riccim, travi ¢as ve svém zatemnéném pokoji vybaveném veskerou
videotechnikou. Za zvuku metalové hudby si déla ukoly do Skoly a usina pii sledovani
nasilnych filmt. Pojitko se svétem piedstavuje videokamera nepfetrzité namifend do
ulice. Tu obcas vyuZije také pro natoceni vlastnich videozdznamt. Jednim z nich je také
zabijacka, u niz byl s rodici pfitomen. Zabérem na porazku snimek zacind, a divak je tak
thned vystaven pfitomnosti nasili a smrti. V okamziku, kdy se zvife zmitad na zemi, je
zabér zastaven, pretocen zpet na smrtici vystiel a zpomalen€ pusStén znovu, jakoby chtél

pfesné¢ postihnout okamzik smrti. StopdZz je ukonena zrnénim piekrytym syté

""" SHARRETT, cit. 12, p30.

12 PEUCKER, Brigitte. Effects of the real. Michael Haneke s Benny's video [online]. Kinoeye Vol. 4,
2004, Issue 1. ISSN  1475-2441. [cit. 14. 10. 2010]. Dostupné na Internetu:
<http://www.kinoeye.org/04/01/ peucker01.php>.
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cervenymi titulky oznamujicimi nazev filmu. Divék si tak poprvé uvédomi, co je ve

skute¢nosti tim Bennyho videem.

Haneke se zrnénim vraci ke svému pfedchozimu snimku zakoncenému zrnénim
v televizi, na které se ,diva‘ mrtvy George. | v Bennyho videu symbolizuje zrnéni smrt,
mrtvé prase jiz Bennyho dale nezajimd, proto své natdCeni zastavil. Fascinace piimym
okamzikem smrti se ukaze byt pro vyvoj dalSich udalosti klicova. Benny se ve
videoplj¢ovné seznami s divkou a pozve ji k sobé domi. To, co zprvu vypada jako
pocatek urcitého vztahu, konci katastrofou. Benny divku bez nejmensiho diivodu zabije
jatecni pistoli, ktera byla pouzita pi1 porazce prasete. Vrazda divky je natoCend na
Bennyho kameru a stava se tak jeho dalsim videem. Tim poslednim je natoceni rodict
rozmlouvajicich nad osudem svého syna poté, co se dozveédi o jeho hrizném cinu.
Rozhodnou se jej chranit a matka s Bennym odjede na dovolenou, zatimco otec se
zbavuje téla mrtvé divky. Timto vSak pifibéh nekonci. Tak jako si Benny opakované
poustel zabéry zabijaCky a vrazdy divky, i1 posledni video se ve filmu piehraje znovu.

Tentokrat vSak na policejni stanici, kam pfiSel Benny udat své rodice.

Z celé trilogie pisobi Bennyho video nejkonvenén&jsim dojmem.'” Brunette pise,
ze se ,reziseruv zdjem a kritika posunula kpevné rezii obrazu — smérem
k reprezentaci.“"® Film neni rytmizovan detailnimi zab&ry jako v pfedchozim snimku,
ani rozdélen do fragmentl jako ve snimku nasledujicim. Narativ ke konci sméfuje
linearn€, obc¢as je preruSen flashbacky v podobé videi natoCenych Bennym. Brunette
oznacuje prvni video ze zabijacky jako interpretacni kli¢ provazejici divaky celym
filmem. Homevidea Haneke bez varovani proklada s profesionalnimi zabéry filmu a tim
nastiiuje prolinani fikce a reality. Fikci ptedstavuje Hanekeho film Bennyho video,
realitu pak domaci videa, jejichz autorem je postava filmu. Tato homevidea jsou
natacena ru¢ni kamerou a ,neprofesiondlnim stylem‘, maji horsi kvalitu obrazu, nemaji
stfih a kon¢i zcela ne€ekanég. Princip prolinani fikce a reality je zdiraznén tim, Ze prvni
homevideo, které¢ divak vidi (a zarovenn prvni zdbér filmu), zobrazuje opravdovou

105

realnou smrt prasete bez vyuziti jakychkoli filmovych triki. Peucker > tento zabér

1% Frey pise, ze pravé proto je divak $okovan tim, 7e Benny divku zabije, jelikoz otekava (po vzoru
tradi¢nich filmovych narativi), ze dojde k urcitému milostnému zazitku. ,, Chlapec potka divku, divka
potka chlapce, chlapec polibi divku.. Oproti tomu v tomto filmu chlapec potka divku, chlapec zabije
divku. “ FREY, cit. 7.

14 BRUNETTE, cit. 23, s. 24.
15 PEUCKER, cit. 101.
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oznacuje jako vrchol obrazného realismu, kdy je natoCena opravdova smrt, nikoli
filmova. Haneke timto zplsobem poukazuje na problematiku soucasné doby, kdy
,,nevnimame realitu, ale televizni reprezentaci reality. NaSe zkuSenost je velmi omezend,
nas svet je jen o trochu vetsi nez svet medidalni. Nemame realitu, ale sekundarni realitu,
kterd je vsak mnohem nebezpecnéjsi... "% Znazornénim prolinani fikce a reality
Haneke navozuje stejny pocit, jaky zaziva Benny, ktery neustadlym sledovanim
nasilnych filma pfestava postupné vnimat rozdil mezi fikci a realitou, a stdva se tak
nejen citové otupelym, ale zaroven fascinovanym nasilim a smrti. Jak pise Grundman,
,,Benny je mozna znecitlivén, ale neni napdlen. Dobre vi, Ze video neni realitou. Pointou
Jje, ze stale preferuje video. Chtél by, aby realita byla jako video, presnéeji doufa, zZe

. L . . . 107
Jjednou jim pretvorena realita bude lepsi nez v§echna videa dohromady.

To odpovida Pondélickove'® tezi, Ze sledovanim nasilnych filmé se promé&iuje
divaklv vztah ke svétu. Benny tak unavil své obranné mechanismy a stal se viici nasili
imunnim. Odpovida to 1 urcité stupniovitosti, stale dokola zkoumana smrt zvifete uz mu
pfestala stacit, a proto zabil Clov€ka, aby ,,védél, jaké to je*. Haneke v rozhovoru

109 v . o 12 e
1'”, Ze s touto vétou se poprvé seznamil v novinovém &lanku o ditéti, jenz

poznamena
zabilo jiné dité. Byl tim zprvu Sokovan, ale pak vSimnul, ze se tento diivod objevoval
1 v dalSich ptipadech nasilného chovani déti. Stejné jako v Sedmém kontinentu se tak
1 v tomto filmu nechal inspirovat redlnou skutecnosti. Nartstajici imunita viici nésili je
vyjadiena i dalSimi prvky. Benny divku pfi demonstraci vtipu nésilné chyti a zkrouti ji
ruku za zada (dle Frommovy typologie nasili hravé), aniz by reflektoval, Ze je to divka
a muze ji to bolet. Nasilné filmy sleduje bez nejmensiho zaujeti, ,,Neni to opravdove, je
to jen kecCup a plast®. Proto opakované a vSemi zpusoby sleduje vlastni video ze
zabijacky fascinovan opravdovou smrti. Kdyz se jej divka zepta, jaké to bylo, pokréi
rameny a fekne: ,,Bylo to jen prase.“ Smrt se objevuje i v Bennyho vzpomince na
pohieb dédecka; kdyz jej otec zvedl, aby se podival do oteviené rakve, Benny, zaviel
oci. Tehdy jako malé dit¢ se smrti bal, dnes vSak lituje, Ze propasl Sanci vidét mrtvé

télo. Nasilné filmy tak nejen Ze zobrazuji nasili a smrt, ale vzbuzuji v Bennym touhu

1% SHARRETT, cit. 12, p30.
17 GRUNDMANN, cit. 79, s. 10.
1% pPONDELICEK, cit. 39, s. 6.

19 TOUBIANA, Sergio. Benny's Vidéo. DVD. Wega Filmproduktion, 1992. Kino International, 2006.
Dostupné na Internetu: <http://www.youtube.com/watch?v=gbeWO1XndME&feature =related>.
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zazit tyto pocity doopravdy, a funguji tak jako stimuly nésili, coZ rovnéz odpovida
Pond¢lickové pohledu. Zobrazované nasili tak plodi nasili realné, jak ale piSe
Cermak''’, agresivita miize byt timto spusténa jen u pfedem disponovanych jedincii.
Haneke tuto predispozici spatfuje v odcizeni, a vnima ji tedy jako disledek zivota

moderni spolecnosti, ve které je jedinec izolovan a citové frustrovan.

Haneke i1 v tomto snimku zaméfil svou pozornost na rodinu. V Sedmém kontinentu
bylo dité jak symbol nevinnosti zniceno ztratou iluzi svych rodi¢i. V Bennyho videu je
to naopak, hybatelem je zde Benny a tentokrat to jsou rodice, ktefi jsou postihnuti jeho
jednanim. Mezi Benny a Evi panuji jisté podobnosti''': oba jsou z rakouského mésta,
jedinacci (Benny sice sestru ma, ale ve filmu ji vidime pouze skrze homevideo a sam
Benny ji zapfe) zdobfe situovanych rodin, ve kterych se vytratila vzdjemna
komunikace, oba obklopeni modernimi technologiemi (v Sedmém kontinentu jsou dvete
garaze otevirany na dalku, zde je mechanizace dovedena ad absurdum pouzitim
elektrickych kartaCki na zuby), z nichz nejdiilezitéjsi je televize nahrazujici citové
pouto s okolnim svétem. Ke stejnému zavéru dochazi také Hejcova, kdyz pise, Ze
Benny ,, hledd unik z emociondlni frustrace ve svete videa. Dennim konzumovanim
akcnich filmu a hororu se pomalu jeho chapani reality i hierarchie hodnot méni, aniz by
si toho kdokoli z okoli povsimnul.“''* To vyvraci hypotézy'", Ze sledovanim nasilnych
filmt dochézi k ur€itému vybiti agrese. V Bennyho ptipad¢ tyto filmy nemaji katarzni
ucinek, ale stavaji se naopak stimuly nasili. Ale ne v tom smyslu, Ze Benny vidi nésilny
film a pociti nahlou potfebu nékoho zabit. Pro Bennyho jsou naopak tyto filmy ,slabym
odvarem‘ a on pocit'uje spiSe zvédavost zazit tyto nastinéné pocity doopravdy, aby tak
zaplnil vlastni citovou vyprahlost. ,,Benny a jeho video je nejobraznéjsi priklad
zvrhlych vztahit ve filmu, ktery je stejné tak socialni kritikou, jako zkoumdnim zvyku

«114
Pro

a chovani mladych lidi ovlivnenych jistym druhem zobrazovanych jevii.
Bennyho ale ani vrazda divky neni vrcholem, Haneke ndm jej neukazuje jako
uspokojené¢ho zvédavce, ale jako zcela emocné vyhaslého chlapce, ktery stird div¢éinu

krev z podlahy se stejn¢ chladnym vyrazem ve tvafi, jako kdyz utird rozlit¢ mléko. A ve

""" CERMAK, cit. 23, s. 98.
" Je tedy otazkou, zda-li by se Evi ze Sedmého kontinentu, zachovala stejné jako Benny, kdyby ji byla
dana moznost Zit.

"2 HEJCOVA, cit. 93, s. 26.

3 Viz Cermak, cit. 23.

"4 YATES, R. Benny’s video. In: Sight and Sound, Vol. 3 Issue 9, Sep 1993, p42.
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smyslu réeni nésili plodi nasili, dochazi i k jist¢ zméné¢ Bennyho chovani vaci okoli,

napt. kdyz ve skole fyzicky napadne svého nejlepsiho kamarada.

Jak Haneke tekl'") patii ke generaci, kterd nevyristala se stalou piitomnosti
televize, a tak vnimal svét mnohem piiméjsi cestou. Podle né&j se dnes déti uci realitu
poznavat pouze prostiednictvim filmi a tato realita je v televizi prezentovana dvéma
zpusoby: dokumentdrnim a fikénim. Proto se domniva, ze ve ztrat¢ védomi o realité
hraji dilezitou roli pravé média. ,, Zaméruji se predevsim na televizi jako na klicovy
symbol zejména medialni reprezentace nasili a mnohem obecnéjsi krize, kterou spatruji
v kolektivni ztrdté reality a socidlni desorientace.“!'® Ve filmu se objevuje hned nékolik
typt médii. Televize, ktera stejné jako v predchozim snimku p#inasi informace o nasili
déjicim se ve svété a zahrnuje nas tak nepfetrzitym tokem informaci o nasili, smrti,
katastrofach apod. Noviny, ve kterych matka hledd informace o pohfeSované divce,
a tim urcuje jejich poslani — nositel Spatnych zprav. Video, na kterém Benny sleduje
nasilné filmy, jenz zpusobi jeho otupé€lost, a videokamera, kterd nasili posiluje
principem piimé reality. Benny je tak obklopen pfitomnosti médii, symboly dneSniho
modernizovaného a odosobnéného svéta.

S

Filmové médium pak vytvaii ve filmu vlastni roviny. Nasilné filmy vyvolaji
v Bennym potiebu natacet homevidea (byt blize k realité), video ze zabijacky vede
k zabiti divky (prase neni to samé jako clovek), jejiz vrazda je opé€t natocena na
Bennyho videokameru. Zaznam je pak uzit k pfiznani se rodicim, jejichz nasledny
rozhovor je Bennym opét natofen a uZit k pfiznani se na policejni stanici. Tak jako
prvni zabér filmu (zabijacka) byl ,filmem ve filmu‘, je timto zplsoben vystavén
i posledni zabér filmu, kterym sledujeme Bennyho rodi¢e skrze monitor na policejni
stanici. Vyuzitim média Haneke vytvaii dalsi rovinu, dvojity obraz, film ve filmu, zde
spiSe homevideo nebo dokument. Jak sam tika, ,, Zameérem je divakovi sdélit, ze sleduje
artefakt a ne realitu, prave diky dvojité obrazovce — divad se na obrazovku a v ni je dalsi
obrazovka. Tento zpusob divakovi pomaha uveédomit si, kde je, zejména ve scéndach,

. ;o . ’ v ooer . 117 r v
u kterych hrozi, zZe bude naprosto zmanipulovan vzrusujicimi pocity.” ' Otazkou vSak

15 CIEUTAT, cit. 8, s. 140.
16 SHARRETT, cit. 12, s. 30.
17 TOUBIANA, cit. 109.
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je, nakolik je tento zpiisob zcizujici nebo naopak navozujici pocit reality, pravé diky
opravdové nefilmové smrti prasete. Prostfednictvim videokamery se rodice také
dozvidaji informace o své dcefi, ktera se jinak v piibéhu neobjevuje (kdyz za ni Benny
jde, neni doma). Bennyho kamera také funguje jako zprostiedkovatel jednoho

z nejsilnéjSich momenta filmu — vrazdy.

Tato scéna je klicova a vyjadfuje se k hlavnimu tématu snimku — nésili a jeho
reprezentace v médiich. Je vyvrcholenim Bennyho citového otupéni a imunité vici
nasili a smrti ziskané neustdlym sledovanim nasilnych filmt. Vrazda je nejhorSim
¢inem, ktery mize Cloveék spachat jiné osobé, a bezdivodnost tohoto jednani pak
ukazuje na absolutni ztratu citu a zodpovédnosti vici spolecnosti a jejim pravidlim.
Haneke tento stav pfipisuje moderni dobé&, jejiz nedilnou soucésti jsou média. Tento
nahled pak stejné jako v Sedmém kontinentu vyjadiuje zptsobem, ktery sice Cerpa
z filmového média, neni vSak konvenéni a Casty v tvorbé mainstreamové produkce. Pii
kritice urCitého jevu nevaha vyuzit jeho specifickych vlastnosti k podtrzeni autorské
vypovédi. Proto (a zvlasté) pii kritice médii a jejich vztahu k nésili vyuziva média
a nasili jako filmovych prvki. Motiv v tématické roviné se stdva prostfedkem v roviné
filmové. Videokamera snimd vrazdu divky, ktera je divakovi zprostiedkovdna skrze
monitor — médium zobrazujici nasili. Haneke jej ale podava netradi¢ni metodou, jejiz
aspekty nastinil uz v pfedchozim snimku. Kdyz Benny pfepne na monitoru zdroj a na
obrazovce tak uz nevidime ulici, ale Bennyho pokoj, ztrati pojitko s vnéjSim svétem
a ocité se tak v realité vlastnich filma. Ukdze divce jateCni pistoli, kterou zprvu namifi
na sebe a fekne ji, at’ vystreli. Divka odmitne a kdyZ se situace obrati, Benny vystieli.
Tento detailni zdbér je ustanoven tak, Ze hlavu divky vidime zezadu a pozornost je
zamétena na Bennyho tvar, kterd ale neprozrazuje zadné emoce. Nasledujici zabér uz
zobrazuje monitor, na kterém vidime Bennyho pokoj a jeho postavu, sklan€jici se nad
divkou. Filmova kamera je staticka stejn¢ jako Bennyho kamera, kterd nam dovoluje
nahlédnout do udalosti. Tento vhled je ale omezeny, zabird jen urCitou ¢ast pokoje
a Haneke tak poprvé zcela vyuzil princip offscreenu, ktery byl naznacen uz v Sedmém
kontinentu. Haneke stavi akci mimo ram a nechava na divakovi, aby si domyslel, co se
za nim odehrava. Skrze monitor tak vidime pouze zabér na prazdny pokoj a doléha

k nam jen hrozivy kiik. Nasili se odehrava mimo obraz a jak Haneke''® fekl, diivodem

8 TOUBIANA, cit. 109.
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je podniceni divakovy predstavivosti. Brunnette''” si ale poklada otazku, jestli je mozné
oznacit diky offscreenu Hanekeho zobrazovani nasili jako neexploatacni, kdyz ve filmu
zvuk funguje jako silny a manipulativni prostiedek. Dochdzi k zavéru, ze je tézké
vynést definitivni soud, kazdopadné je jisté, Ze zvuk v Hanekeho filmech ma mnohem

vetsi funkcei nez jen byt popudem k imaginaci.

Stejné jako v pfedchozim snimku Haneke nevysvétluje, ale ukazuje urcity piib&éh
inspirovany skute¢nymi udalostmi. Proto zlstava na divdkovi, zda-li nahlizi na smrt
divky jako na promyslenou vrazdu ¢i nehodou. Promyslel si Benny tento ¢in pfedem?
Ptivedl si divku pod zdminkou domii, aby ji mohl zabit (jejich seznameni probiha za
vylohou videopiij¢ovny a divak neslysi, co si fikaji)? Nechal kameru zapnutou schvalné
(ve filmu vidime, Ze pootocil objektivem, aby byl obraz komplexnéjsi)? Poustél ji video
ze zabijacky, aby pak mohl vytdhnout jatecni pistoli? Byl vysttel promysleny (,,chtél
jsem védét, jaké to je*), ndhodny (omylem zavadil o spoust) nebo se nechal
vyprovokovat (,,zbabél¢e*)? Zpanikafil a chtél umlcet jeji narek, proto ji strelil celkem
tiikrat? Haneke nechava tyto otazky zdmérné nezodpovézeny. ,, V tomto pripadé je
Jakdkoli odpovéd jen wjisténim a uklidnénim divika. Rici ,jeho matka ho nemilovala“ je
smesné. Tak to nmeni. Myslim, Ze diivod zlocinu nebo nehody je vidy mnohem

vevr v o\ r. . ’ 120
komplexnéjsi, nez co miizete popsat v sedmdesati minutach. *

Stejnym zplisobem Haneke pfistupuje i k uddlostem po vrazdé, Benny bez vyrazu
ve tvari, zcela bez emoci, s ledovym chladem uklizi krev a mrtvé télo. Jak bylo zminéno
vyse, zprvu jsme mohli o sezndmeni s divkou uvazovat jako o urcité intimnosti mezi
mladymi lidmi (prvni sexualni zdzitek?). Kdyz Benny vidi svlj odraz v zrcadle
a v§imne si krve na svém téle, zacne natacet sam sebe, jak si div¢inu krev rozmazava po
téle, a dochazi tak k autoerotickému prozitku. Dle Frommovy typologie nésili toto
jednani odpovida nésili krveZiznivému, kdy pachatel diky svému ¢inu ziskava jisty punc
vyjimecnosti. Benny si také filmuje mrtvé té€lo divky a dokonce ji urovna vyhrnutou
sukni, ma tedy nad ni ur¢itou kontrolu, coz je podle Fromma cilem nasili sadistického.
Zajimavé také je, ze az s kamerou v ruce, se Benny divku odvazi otocit a podivat se tak
na jeji mrtvou tvar (kdyz stiral krev z podlahy, divka stale lezela elem k zemi), kamera

se tak stava prostifedkem nedotknutelnosti a vyjimec¢nosti, Benny je schopen diky ni bez

"9 BRUNETTE, cit. 24, s. 29.
120 TOUBIANA, cit. 109.
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zabran komunikovat s okolnim svétem. Tohoto prostiedku je také vyuzito pii ptriznéni
rodi¢lim, kdyZ jim bez nejmensiho varovani a beze slov pusti zaznam vrazdy. I zde je
vyuzit offscreen, kdy se Haneke zamétuje na jejich tvare, v nichz lze vy¢ist fascinaci a
neschopnost uvétit zaroven, zatimco divak opét slySi dobie znamy nafek. Néasleduje
rozhovor rodict s Bennym, ale je rovnéz bez emoci, nevidime, Ze by kticeli nebo se
snazili pochopit diivod jeho €inu, ale ¢isté pragmaticky mu pokladaji otazky, zda-li ho
nekdo vidél, jestli o tom s nékym mluvil apod. Poslou ho spat a premysleji, jak budou
jednat dal. Netrva moc dlouho, nez se otec rozhodne, Ze si nemtizou zkazit dobré jméno
a postaveni (Hanekeho kritika povrchnosti burzoazni spolecnosti). Benny odjizdi
s matkou do Egypta, zatimco otec se zbavuje téla rozfezanim na malé kousky, ,,aby
prosly odpadem®. Toto v§ak Haneke nezobrazuje, soustiedi se na dovolenou v Egypté,
kterd je snimana v teplejSich odstinech (moderni zapadni svét je sniman v chladnych
odstinech v souladu s pocitem odcizeni) a pfedstavuje Hanekeho ndvrat k tradicnim
hodnotam (v Sedmém kontinentu to byli prarodice), které soucasny svét postupné
vytlacuje. Ve snimku je to prezentovano nejen jinym kulturnim prostfedim, ale také

’ rxroe .7 ) o r 1.7 v 121
virou, kdy Benny nataci interiéry chramu a posloucha choralni zpév.

Z rodicu se stavaji spoluvinici, ale ,,ukdze se, zZe jejich obét’ byla zbytecna: synova
nenavist k tomu, co reprezentuji, je tak nesmiritelna, a jeho citova prazdnota tak
propastnd, Ze svede vinu za zloc¢in na né a dovednou manipulaci s videozaznamy a tajné

122 Rodige jsou ptikladem,

natocenymi rodicovskymi rozhovory podpori své obvinéni. "
ze moralni ¢i etické hranice kazdého znas mohou byt pod vlivem okolnosti rizné
pohyblivé. Benny spacha nasili na rodi¢ich tim, Ze je uda na policii s védomim, Ze za
jeho trest ted’ budou pykat oni. Yates'> poukazuje na to, Ze je to nakonec pravé Benny,
kdo prosazuje tihu vrazdy a obnovuje moralni autoritu. Otdzkou ale zlstava, zda-li sam
Benny citi odpovédnost za sviij C€in. Urcité naznaky ocisty mizeme spatfit v ostfihani
vlasu, tim, ze ,,vypada jako z Auschwitzu® stavi sam sebe do obéti. Jako zpoveéd muze

fungovat homevideo natocené v Egypté, ve kterém se poprvé objevuje Benny, jeho tvar

a slova, kterd vSak nemluvi o litosti, hanbé, odpusténi apod. Brunette'** tvrdi, ze

121 Mnoh¢ kritiky se zabyvaly otazkou, zda-li je to pravé vira, kterou Benny znovuobjevi v Egypté a jeZ
ho pfiméje k naslednému pokani a udani rodicu, jelikoz nedokaze zit s pocitem viny a nepotrestani. Vice
napi. BRUNETTE, cit. 24, s. 36 nebo GRUNDMANN, cit. 79, s. 11.

22 HEJCOVA, cit. 93, s. 26.
123 YATES, cit. 113, s. 42.
124 BRUNETTE, cit. 24, s. 36.
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v okamziku, kdy se matka nekontrolovatelné rozplace v hotelovém pokoji a Benny k ni
natdhne ruku, aby ji utésil, poprvé plné€ pochopi vyznam toho, co udélal, a tento
okamzik jej pak donuti pfijit na policejni stanici. AvSak kdyz se ho policisté ptaji, pro¢

s tim za nimi pfiSel, odpovi ,,jen tak*.

Haneke v tomto snimku pracuje s nasilim na nékolika rovinach. Ukazuje nejen
pfimé zobrazeni zabiti zvitete, ale tim, ze je zvife zabito doopravdy, zaroven odkazuje
k realit¢ stojici mimo filmovy diskurs. Zminuje také hru na nasili, kterd pfes svou
,neredlnost® mize rovnéz zpusobit bolest a strach. V tomto ptipadé skryva fascinaci
nasilim a je pfedzvésti jejiho pozdéjSiho projevu. Nakolik je hra na nésili opravdu jen
nevinnou hrou, tuto otazku tematizuje Hanekeho nésledujici film. Hlavni prvek nasili,
vrazdu, predstavuje technika obraz v obraze, pfi¢emz v obraze vlastné nic nelze vidét,
divak rekapituluje udalost skrze zvukovou slozku. Pfi prezentaci tohoto nasili se
Haneke nesoustiedi na jeho pfimé zobrazeni, ale na vyrazy tvare a to nikoli obéti, ale
svedkl nasili (kdyz se rodice skrze Bennyho video dozvidaji o jeho ¢inu). Své postavy
stavi na roven divakl filmu, kteti rovnéZ pfihliZzeji zobrazovanému nasili. Zabérem na
rodice tak divakiim ukazuje i je samotné, pficemz zobrazenim jejich ndsledného jednani

zéaroven kritizuje 1 samotné divaky.

41



7. 71 fragmenti chronologie nahody

Haneke'?® nahliZi na svou trilogii jako na portrét spole¢nosti, ve které Zije a pro niz
je typicky chlad, odcizeni a ztrata komunikace. ,,Lidé mluvi a mluvi, ale vzajemné
nekomunikuji a ¢im blize se dostanete, tim je to horsi.“'** Mnozstvi slov pod jejichz
povrch se nelze dostat spatfuje také v medidlni reprezentaci reality. Televize nas
zahrnuje slovy a obrazy, ale jejich vyznam a dopad ndm unikd. Katastrofy, nestésti,
nasili a smrt se staly béznou soucésti naseho Zivota. Informace piijimame, ale uz o nich
dale nepfemyslime. Toto téma nastinil uZ v piedchozich filmech'”’, vrcholi ale v jeho
poslednim snimku ,trilogie znecitlivéni‘, v némz tentokrat svlij zorny uhel odvratil od
rodinného kruhu k mnohem Sir§imu prafezu spolecnosti. I zde se Haneke inspiroval
skutecnou udalosti — devatendctilety mladik bezdlvodné zasttelil v pobocce videniské
banky nékolik osob a poté sam sebe. Tuto informaci autor podavéa uz na samém zacatku
filmu a informuje tak nejen o jeho vyvrcholeni, ale také o odkazu k redlné skute¢nosti.
Realita vSak dle Hanekeho nemtize byt komplexni, a tak , nazrena z typického
Hanekeho pohledu, je film amorfnim, fragmentovanym a vysoce abstraktnim

o, s 1o 28
,nevysveétlenim ‘ této tragédie.

Nejen titulkem informujicim o masakru, ale také samotnym néazvem filmu
poskytuje Haneke divdkovi voditko k jeho interpretaci. Snimek je slozen ze 71
fragmentt, pticemz kazdy z nich ma riznou délku pocinaje od par vtefin az k n€kolika
minutovym statickym zab&riim. Syntax zabérti ptisobi ndhodnym dojmem (stejné jako
jejich pocet a délka), chaos je vSak zdanlivy, skladba dodrzuje ¢asovou chronologii.
VSechny zébéry sméfuji k vyvrcholeni filmu, jez je umisténo na zavér a zobrazuje
vrazdu tii osob, které se ndhodné potkaly v bance. V piedchozich fragmentech divak
sleduje nastin jejich zZivotl a je si védom toho, Ze mezi nimi neexistuje zddné védomé
propojeni. Spojuje je pouze to, Ze se nahodou staly obét'mi téhoz masového vraha.

Postavy nezemtou vlastnim pfi¢inénim nebo nejsou ,potrestany* za zivot, ktery vedly,

wrwe

12 TOUBIANA, Sergio. 71 Fragments d'une Chronologie du Hasard. DVD. Wega Film, Camera Film,
ZDF/Arté, 1994. Kino International, 2006. Dostupné na Internetu: <http://www.youtube.com/
watch?v=xOIEINgWdNg&feature =related>.

126 Tamtéz.

127 Napt. v Bennyho videu, kdy se otec pta matky a Bennyho sledujicich zpravy, co se dgje. ,,Nic.*

128 BRUNETTE, cit. 24, s. 39.
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misté, kde dojde ke stfelbé, ale zarovenn jsou nahodnymi obétmi, vrah nestfilel na
konkrétni lidi, ale do davu. Autor postupuje jakoby od konce. Vezme nahodné
zasttelenou obét’ a divakovi ukaze jeji v podstaté nezajimavy zivot. Haneke predstavuje
kazdodenni rutinu a bézné nevyrazné problémy objevujici se v soucasné moderni dobg.

Postavy jsou tak vyjimecné pouze tim, Ze na konci snimku zemiou.

Nejvyrazn&jsim prvkem filmu je fragmentace'”’, kterou Haneke vyjadiuje svij

pohled na kazdodenni vnimdni okolniho svéta, které se podle néj odehrava skrze

3 «131

fragmenty. °° ,, Vidime velmi mdlo, rozumime jesté mii. Podle reziséra divak kvili
mainstreamové kinematografii predpoklada, ze vi vSe. Ale opravdovy piibéh mize
autor poveédét pouze fragmentaci, protoze ukazovanim malych kouski ptibéhu nechava
divakovi prostor pro moznost volby a vyuziti vlastnich zkuSenosti. ,, Neni to fascinace,
ale prirozeny vysledek nutnosti.“">* Stejnym zptsobem, jakym poznavame svét,
poznavame 1 lidi kolem nas, proto Haneke vyuzil fragmentaci také k zobrazeni ptib¢hil
postav, jez podava rovhomérné a stejné nezucastnéné, ¢imz zaroven dosahuje toho, ze

nelze urc¢it hlavni postavu filmu.

Haneke fragmentaci odkazuje také na televizni médium a predevSim
zpravodajstvi, které kritizuje uz v pfedchozich filmech. To ndm podéva informace
znaseho okoli a ze svéta pravé skrze kratké fragmenty — reportaze. Ale ani
zpravodajstvi neni objektivni a manipulaci s fakty mize dosahovat riznych vyznami
a divaka ovlivnit. Ve snimku je tento jev vyjadifen reportdzi o rumunském chlapci, na
jejimz zaklad¢ se rodina rozhodne jej adoptovat a zaroven tim odvrhnout divku, o jejiz
adopci doposud usilovala. Televize méni nase vnimani reality, na coz Haneke poukazal
uz snimkem Bennyho video. V 71 fragmentech za€lenil motiv televizniho zpravodajstvi
do filmu skrze zpravodajské reportaze tvorici samostatné fragmenty nebo skrze kulisu
v pozadi v podobé zapnuté televize. Vliv médii tak neni vyhrocen, naopak je uk4zéna
jejich plizivd moc nendpadné zasahujici do zivota postav. Haneke vSak zpravodajstvi
kritizuje ptedevsim pro jeho zjednodusovani urCitych jevl, diky némuz nelze vyjevit

~ N

skuteCnost v celé své Sifi, i kdyz je tato vlastnost nepfizndna. Snimek konci

129 Na podobném principu jsou vystavény i dalsi filmy napf. Memento, Magnolie ad. Rezisér, ktery hojnd
pracuje s timto zanrem je Alejandro Gonzales Ifiarritu - 21 graml, Amores Perros, Babel.

B30 TOUBIANA, cit. 125.
B Tamtéz.

132 CIEUTAT, cit. 8, s. 140.
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,zpravodajskym fragmentem‘ informujicim o nestésti v bance. Nepidi se po moznych
ptfi¢indch, naopak rozhovorem s pracovnikem pftilehlé benzinové pumpy navozuje
vlastni podani udalosti, které je mirn€é odlisné od toho, co divak pfed chvili vid¢l.
Zprostiedkovana verze svéta (skrze respondenta, skrze média) neni objektivni realitou,
coz je pohled, na ktery se Haneke snazi svou tvorbou upozornit. Sekvenci
zpravodajskych zabért se Haneke vraci k prvnimu zabéru filmu, v némz jednoduchym
titulkem na cerném pozadi informuje o tomtéz. Informaci ale podava v jeji
nejzakladnéjsi podobé bez jakychkoli pfiznakd ¢i manipulaci, a zdiraziiuje tak tihu

daného Cinu, ktery nikdy nemtize byt vyobrazen natolik, aby odhalil jeho komplexnost.

Nejednoznacnost obrazli piedklada publiku jiz v predchozich filmech a ani tento
neni vyjimkou. Odosobnénim a odklonem od psychologie postav se divak nedozvi, pro¢
Maxmilian B. neustdl stresujici situaci a rozhodl se k tak radikdlnimu ¢inu (divak
zpravodajstvi ve filmové roviné se nedozvi ani tyto stresujici okolnosti). ,, Zdanlive
nevysvetlitelny akt ndsili smeéruje k vysvétleni skrze prazdnotu a absurditu Zivota

«133

v konzumni spolecnosti. Divak tak musi skladat jednotlivé kousky piibehu stejné

jako postavy skladaji dilky puzzle.

Ackoli Haneke jiz v ptfedchozich filmech kritizoval soucasnou spolecnost,
odehravala se tato kritika na Uzce vymezeném prostoru rodiny. Tak jako je
v 71 fragmentech jeho zabér §irsi (prafez spolecnosti), méa i1 nasili daleko rozsahlejsi
podobu a to nejen co se ty&e tématu, ale také v poétu lidi jim zasaZenych.">* Nejvetsi
rozmér ma nasili medialni, které je zde zaméfeno predevSim na televizni médium
a prezentovano formou zpravodajskych reportazi (oproti Bennyho videu, kde byl tento
jev tematizovan nasilnymi filmy). Haneke vyuziva autentickych zprav o véle¢nych
konfliktech, ¢imz rovnéz odkazuje k postavé Maxmiliana, jenz studuje vojenskou Skolu.
Autor tak nejen poukazuje na svétové problémy (Haiti, Somalsko, Jugoslavie), ale
zaroven vyjadiuje jistou nezucastnénost publika. Zprdvy o katastrofich se staly
obchodni komoditou, zpravodajské relace informuji vétSinou pouze o negativnich

udalostech a divdci se staly jeho konzumenty. Redlné nasili nechava divaky chladnym,

33 HEJCOVA, cit. 94, s. 26.

B4V Sedmém kontinentu po sobé rodina zanechala jen Georgovy rodi¢e a Annina bratra. Zavrazdéna
divka v Bennyho videu nejen ze nema jméno, ale ani se nedozvime, Zze by po ni rodina patrala. V 7/
fragmentech vsak sledujeme mnohem $irSi okruh poznamenanych lidi, obéti maji své rodiny, zranénych
jisté bylo vice, svédku také. Jak informuje zpravodajstvi: ,,Zarazeni lidé tvari v tvar aktu Silenstvi.
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stalo se béznou soucasti jejich zivoti, nad jejichz zavaznosti a dopadem se mnohdy ani
nepozastavi. Tento jev je umocnén tim, ze tragickd smrt postav, které divak v pribchu
filmu sleduje, je vméstnana do kratké reportaze a stava se jednim z mnoha negativnich
aspektl vSedniho zivota, ktery zlistane bez vEétsi pozornosti. Ironie je posilena tim, ze ve
stejném zpravodajském bloku informujicim o tragickych nestéstich, je zarazena také
reportdz o Michaelu Jacksonovi a popkultura tak ziskava stejnou (a mnohdy i vétsi)
dilezitost jako valky, nestésti a utrpeni jinych lidi.

ro 1
Jak poznamenéava Brunette'”

, Haneke se sice ptibéhem rumunského chlapce snazi
navodit urcity dojem, Ze nés televize miize spojit, nakonec ale stejné zpisobi nestésti —
na stran¢ odvrhnutého dévcatka. Nasili na détech je dalsi rovinou filmu. Setkavame se
s chlapcem zijicim na ulici a divkou z détského domova. Malé dité se narodi manzelim,
mezi nimiz se vytratila komunikace. Komunikace je také motivem pojicim rumunského
chlapce a dévCe z détského domova, kterého se potencidlni adoptivni rodina ziekla
pravé z duvodu jeji citové odtazitosti a neochoty komunikovat, pficemz rumunského
chlapce, ktery neumi ani slovo némecky, trpélivé u¢i mluvit. Haneke tak zaroven
zdaraziuje vliv médii na lidské jednani, kdy se rodina pod vlivem emocné ptiznakové

reportaze rozhodne chlapce adoptovat. Pribéhy téchto déti jsou svédectvim o selhani

spolecnosti a lidi.

I tomto snimku se objevuje Hanekeho téma psychického nésili (odcizeni, emoc¢ni
vyprahlost, ztrata komunikace ad.), které mtze vést k nasili fyzickému. Ptikladem je
fragment zobrazujici veceti dvou manzeld, do jejihoZ ticha muz pronese ,,Miluji t&“, coz
vyvola ale zcela neCekanou reakei ,,0O co ti jde? Jsi opili nebo co?“. Nasledna hadka pak
vyusti ve facku. Tento projev doméciho nasili je vSak zdlraznén spiSe v psychologické
roving, ptres chvili vdhani, manzelka nakonec u stolu ziistane, muze pohladi a spole¢né
pak pokracuji v jidle. S fyzickym utokem se ve filmu jesté¢ setkame v bance, kdy
Maxmiliana napadne muz stojici ve front&. Oba zdbéry zobrazujici fyzické nasili, které
nekonci smrti, jsou zobrazeny pfimo a v rdmu se objevuji obé zucastnéné postavy.
Kromé fyzického utoku se setkdme také s utokem verbalnim — Maxmilianovi nadava
muz v projizdéjicim auté, ale Haneke opét nechdva vSe na nasi ptedstavivosti, muz ma
zatazené okénko a my neslySime, co fiké (stejného principu uzil i v Bennyho videu, kdy

se Benny seznamuje s divkou za vykladni skfini).

135 BRUNETTE, cit. 24, s. 45.
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spojeni piedchazejicich snimkl. V 71 fragmentech se motiv sebevrazdy objevuje hned
dvakrat. Stézejni je samoziejmé ta zaveérena, v prubéhu filmu se vSak nékolikrat
setkdme se sebevrazdou Maxmilianova spoluzaka. Ta je zprvu zminéna v dialogu, poté
kni odkazuje Maxovo rdzné otevieni okna a vykouknuti z néj, nakonec se s ni
setkavame v podobé siluety nakreslené kiidou na misté dopadu, kolem niz Max
prochdzi. Vrazda je rovnéz mnohem rozsahlejsi, divak se setkdvd s masovym vrahem,
jenz v jeden okamzik zabije n¢kolik obéti. Tato vrazda neni promyslend, je vyusténim
nékolika ndhod (Maxmilidan nemd hotovost, pumpa nebere kreditni karty, jediny
bankomat nefunguje, v bance je dlouha tfada, Gfednik mu nevyhovi, 1 kdyz autem
blokuje provoz). Nasili je tak reakci na frustraci a to nejen kratkodobou,
pfedstavovanou zminénymi projevy nahody, ale také pretrvavajici, jejiz ndznaky
Haneke naznacuje napf. v podobé nahlého a necekaného zachvatu agrese, kdy
Maxmilian vysko¢i a svrhne tac, pfiCemz se okamzité za své chovani omluvi. Divak
netusi, co je pfi¢inou tohoto zcela nahlého zichvatu, Haneke mu k rozlusténi
neposkytuje zadna voditka. Tak jako divak nevidi do psychiky postavy, nezna ani jeji
minulost ¢i rodinné poméry. Haneke timto potvrzuje své tvrzeni, Ze nelze vztahnout
vysvétleni ur¢it¢tho jevu na pouhé konstatovani ,,Ud¢lal to, protoze mu matka

neposkytovala dostatek lasky.«'*®

Maxmilian je studentem vojenské Skoly, kterd sama o sobé ptedstavuje urCitou
institucionalizovanou podobu nasili. Ta je navic vniména jako ¢innost ve jménu dobra
a blaha statu, ¢im je nasili podporovano spolecenskymi autoritami. Neni tajemstvim, ze
na vojné dochazi k psychickym a fyzickym utoktm, jejichZ cilem je vojéka posilit,
mnohdy vSak miize mit zcela opacny ucinek. Tak jako byl Benny vystaven proudu
nasili prostfednictvim filmového média, Maxmilian se setkava s nasilim v jeho skute¢né
podob¢ a stava se soucasti jeho kazdodenni rutiny. Tento fakt ale ve filmu neni
rozveden, a na divdkovi proto zistdva domyslet si, zda-li Maxmilian pfejal vzorec
feSeni problému nasilim. Vojenskd Skola predpoklada az nepfirozenou disciplinu
a prisny tad"’, ktery je schopen uéinit z lidskych bytosti necitelné stroje. Na to Haneke

poukazuje scénou, kdy Maxmilian trénuje ping-pong se zafizenim, jenZ mu nahazuje

136 TOUBIANA, cit. 109.

171 tento jev Haneke zpracoval jako mozného piivodce nasili ve svém filmu Bila stuha. Viz HORWATH,
cit. 2, s. 31.
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micky. Tento fragment je sniman statickou kamerou, trva né¢kolik minut a predstavuje
dalsi vyraznou Hanekeho metodu, jiz dosahuje zvyraznéni prezentované vypovédi —

long shot'*®

. ., Mohli bychom informaci ukdzat v jedné minuté (chlapec hraje proti
stroji), ale tim, Ze trva déle, vnimate ji jinak. Tajemstvim je najit spravnou délku
zobrazovani, aby na ni divik mohl reagovat.“"® Divak sleduje ndkolikaminutovy
staticky zabér na trénujiciho Maxmiliana, jenz se stdva soucastni zautomatizovaného
a mechanizovaného svéta (tak jako v Sedmém kontinentu). Plsobi jako stroj, jenz se
nesmi dopustit zadné chyby — tak jako je v jiném fragmentu peskovan svym trenérem,
ze se pii hie moc naklonil. Z mladého muze Zijiciho mezi ptikazy a zdkazy bez bliZ§iho
vztahu k ostatnim ucini souhra ndhod masového vraha, ktery zabiji se stejné

nezudastndnym vyrazem na tvati, jako kdyz hraje ping-pong.'*’

Smrt obéti se opét odehrava v offscreenu, pozornost je vénovana Maxmilianovi
a divak tak zjisti, Ze jeho stfelba neni zaméfena konkrétnim smérem (muZz ve fronté,
jenz ho napadl), ale je zcela nahodna. Fyzicky utok Haneke zobrazil piimo, Gtok koncici
smrti v8ak ponechal v offscreenu. Vrazda neni osobni a vrah pfipomina spiSe zvife
kopajici kolem sebe. Nasili, jehoz podnétem je frustrace, oznacuje Fromm jako nésili
reaktivni. V tomto pfipad€ je moZzno uvazovat také o nasili sadistickém a to ne ve
smyslu, ze by se Maxmilian ve svém c¢inu vyzival, ale ze zbran v ruce a absolutni
nevyzpytatelnost mu poskytuji status nadifazené osoby. Diky ni se stal panem situace,
ktera jej predtim frustrovala. Maxmilian (moznd diky studiu na vojenské Skole) neciti
zaddnou odpovédnost za lidsky zivot, je mu jedno, kolik naboji vystfili a kolik lidi
zasédhne (stiili 1 pii pfechodu ulici na zastavujici auta). Kamera je po celou dobu
zamé&fena pouze na néj, on a jeho zbran se stavaji stfedem pozornosti a vypliuji cely
ram. Divék jej vidi stfilet, ale mrtvi a ranéni jsou v offscreenu a Haneke tak opét
nechdva pracovat divdkovu predstavivost. Kamera sleduje Maxmiliana stfilejiciho
kolem sebe 1 pfi pfechazeni ulice zpét k autu, tento zabér je sniméan shora a Haneke tak
umné vyftesil jeho sebevrazdu, aniZ by ukazal jediny krvavy zabér. Maxmilian si sedne
do auta, které je stale snimano stejnym zabérem shora (a divak tak vidi jen kapotu), a po
chvili se ozve vystiel. | v 71 fragmentech je to zvuk, jenz je nositelem informace

a zaroven predstavitelem nasilného aktu. Divak do této chvile nevidi Zadnou krev ani

1% Jeden dlouhy zabér bez stiihu.
9 TOUBIANA, cit. 125.

"% Jiny thel pohledu nabizi také moznou interpretaci agresivniho stylu hry.
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mrtvé télo, diky tvodnimu titulku vSak vi, co se stalo. Haneke to potvrzuje tichym
detailnim zabérem na cast lidského téla, zpod kterého se line krev. Tento vymluvny
zabér je potvrzen ,zpravodajskou rekonstrukci® informujici o piedeslych udalostech.
Motivace ¢inu vSak zlstane nevyjasnéna. Vrazda je v tomto piipadé reakcei na frustraci
a nabizi se otdzka, zda l1ze na Maxmiliana nahliZet nejen jako na vraha, ale také jako na
obét. Vzhledem k tomu, Ze Maxmilian nakonec spachéd sebevrazdu, nabizi se spiSe

druhy pfistup. Nahoda tak z néj ucinila nejen vraha, ale zaroveil obét’.
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8. Funny Games

Na Funny Games lze nahliZet jako na epilog ,trilogie znecitlivéni, na niz plynule
navazuje.141 Stejné jako predchozi filmy se zabyva nésilim a medidlni realitou, tentokrat
ale Haneke nenatoCil tichou vypovéd’, ve které s odstupem nahlizi na danou
problematiku, ale vyraznou studii medidlniho nasili, v niz nepokldda zneklidiujici
otazky, ale pifimo burcuje publikum zjeho apati¢nosti. Tak jak ve své trilogii
naznacoval, ze nésili v médiich a nasilné filmy mohou divaka ovlivnit, Sel v této kritice
jesté dal a natocil zcela nésilny film, ktery nasili tematizuje a zaroveil odsuzuje stejné
jako divaka, jenz toto nasili ve filmu konzumuje. ,, Film stupniuje svou kritiku
medialniho nasili a divackého zaniceni skrze dekonstrukci — nekdo by mohl rici temnou

“142 74apletka filmu je jednoducha

parodii — Zanru thrilleru a nasilného obsahu videoher.
a typickd pravé pro zanr hororovych filma a thrillerG; divak se zde opét setkava
s tfi¢lennou zdmoznou rodinou, ktera jede stravit dovolenou na svou chatu u jezera. Dva
mladi muzi'® si piijdou pujéit vejce a tato zdanlivé banalni situace vede k naprosto
ne¢ekanému zvratu, kdyZz se z mladikd stanou sadisticti vrahové, jeZ pomalym
a nesnesitelnym zplisobem psychicky i fyzicky tyraji rodinu Schoberovych, az postupné
zabiji vSechny jeji ¢leny.

Leitmotivem filmu se stava hra. Ta se podle Grundmanna'* odehrava ve tfech
rovinach. Prvni z nich je slovni hra, s jejiz pomoci dva mladici, Peter a Paul, uvézni
rodinu. Malomést'acka slusnost se jim stane osudnd, nedovoli jim razné se vzepfit
nezvanym hostiim, ackoli je jim nastala situace neptijemnd. Verbalni predehru ukoncuje
fyzicky utok na George a zacind Hanekeho druhy level — hra o pteziti. Peter a Paul si pfi
zvraceném psychickém i fyzickém tyrani pohravaji se svymi obét'mi jako kocka s mysi.
Rodina si sdhne téméf na samé dno psychickych a fyzickych sil, které¢ odhali az
animalni zptsob chovani, napt. kdyz si nev§imaji mrtvého syna. Posledni rovinou,

kterou Grundmann uvadi, je hra sdivdkem. Projevuje se u postavy jednoho

4 EREY, cit. 7.
12 GRUNDMANN, cit. 79, s. 12.

3 Prace je nazyva Peter a Paul, ackoli to nejsou jejich prava jména a sami si je v priib&hu filmu libovolng
pozménuji napt. Tom a Jerry, Beavis a Butthead, ¢imz autor rovnéz odkazuje k moderni spolecnosti a
popkultufe.

14 GRUNDMANN, cit. 79, s. 12.
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z tryzniteld'®

pohledem do kamery, mrknutim na divaka ¢i pfimym oslovenim publika.
Krom¢ téchto rovin se motiv hry objevuje v celém filmu a pfedznamenavd ho jiz
samotny Uvod, kdy manzel¢é v auté hraji hru na pozndvani hudebnich autort. Také kdyz
pes na nezvané hosty neustale $t€ka (a stejné jako v Benmnyho videu ptredznamenava
nebezpeci, smrt) a Anna se hostim omluvi slovy ,,Chce si jen hrat“, odpovi ji Peter
»Zabavna hra* (v pfekl. funny games). Anna také jako prvni zacne citit urcité
nebezpeci: ,,Panové, poslyste, nevim, jakou hru tady hrajete, ale ja se ptidat nehodlam.*
To ale jeSté netusi, ze uz je ddvno ve hfe, a tato nepiijemnd situace je jen slabou

ukazkou toho, co bude nasledovat.

Pomoci golfové hole (symbolu ,hry bohatych®) Peter a Paul zabiji psa a zrani
manzela. Tim ,vyftadili ze hry‘ nejsilngj$iho hrace a s jistotou tak mohou Schoberovym
nabidnout nejdesivéjsi hru — sazku, ze nepteziji do deviti hodin rana. ,, Hra je ale zvrhla
v tom, Ze jeji vysledek je jedné strané dopredu znamy. (...) Se svymi obétmi si pohravayji,
davaji jim na oko Sance na preziti, ale pravidla hry drii pevné ve svych rukou.“"*®
Zvracena hra o preziti v sobé zahrnuje také nevinné détské hry, které vsak v tomto
kontextu pfinaseji Schoberovym jen dalsi utrpeni. Hadanka s golfovym mickem rodiné
napovi, ze pes je mrtvy, Anna diky ,pfihofiva‘ pak objevi jeho télo, ,kotatko v pytli‘ se
stane svédkem matcina ponizeni. Nejdésiveéjsi je vSak ,ententyky‘, kterym se Peter
a Paul rozhoduji, koho zabiji jako prvniho. Divak stale mlize doufat, Ze vSe je jen ,hra
a k smrti nedojde, ale tim, ze jako prvni zemie dité, symbol nevinnosti, pochopi, ze
tryznitelé mysli svou hru smrtelné vazné. ,Milujici manzelka® nuti Annu vybrat si,
jakym zplsobem umie jeji manZel. Puska, niz, golfova huil, to vSe jsou jen hracky,
nastroje désivé hry. I ta ma vSak vlastni pravidla, napt. ,,nezastieli§ ¢loveka, kterého jsi
napocital, ale ktery ti zlstane.“ Jeji stvofitelé nuti Schoberovy hrat s nimi riznymi
zpusoby, pfi¢emz spoléhaji zejména na jejich vzajemnou lasku vyvérajici z principu
rodiny, kdy je €lov€k ochoten pro zachranu blizké osoby podfidit se cemukoli. To se
projevi také v okamziku, kdy Anna pted svymi sousedy ,hraje roli‘, ze je vSe v poradku,

zatimco zbytek jeji rodiny je uvéznén v dome.

145 Ppostavu ztvarnil Arno Frisch, pfedstavite] Bennyho (mimochodem George hraje Ulrich Miihe,
Bennyho otec). Opét Ize polozit otazku, zda-li je postava tryznitele odkazem k Bennymu, je vSak jasné, Ze
diky jeho schopnostem mluvit s publikem mu je pfiznana specificka tiloha.

"% LANGPAULOVA, Edita. Funny Games. Cinepur 13, 2004, &. 34,s. 51. ISSN 1210-678x.
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Hra znamena néco, co se nedéje doopravdy, neni to realita stejné jako film, ktery se
tak rovnéz stavd hrou. Haneke toto tvrzeni podtrhuje principem odcizeni, kdy se
filmové postavy divaji do kamery a s divaky komunikuji. Divak si tim vice uvédomuje
filmové médium, nesleduje realitu, ale jeji napodobu. Jak pide Vicari'¥’, reprezentace
reality vSak miize byt redlnéjsi nez realita sama. Otazkou je, pro¢ ma publikum potiebu
sledovat tyto nasilné filmy. Haneke na to odpovida jednim slovem — pro potéSeni. Jak
sam tekl'*®, byl znepokojen, kdyZ znovu a znovu nachizel &lanky pojednavajici
o krimindlnich c¢inech mladych lidi z dobrych rodin, jejichz ¢iny nelze vysvétlit
socialnimi faktory. Cinili to jen pro potéseni, chtéli zazit vzrusujici poznani. Stejné jako
Peter a Paul tyranizuji své obéti Cisté pro potéSeni, divak ze stejného divodu sleduje

film a to z néj dél4 jejich komplice.

Haneke jiz v pfedchozich filmech kritizoval nésili a jeho reprezentaci v médiich,
zejména pak nasilné filmy. ,, Pravidlem hry v nasi soucasné spolecnosti medialni zabavy
je produkce potéSeni, dokonce skrze ndsilnou akci.“'* Podle Grundmanna'>’
mainstreamové filmy nasili u kladnych hrdinli obhajuji a neumozni tak zaméfit se na
utrpeni obéti. Funny Games upiednostiuji toto pojeti skrze pfimou adresaci publiku,
mezi nimZz a zobrazenym ndsilim existuje pfimy vztah. Haneke tak pokladad otdzku,
nakolik se divak podili na nasili prezentovaném na platné. ,, Chtél jsem znazornit, Ze pri
sledovani tohoto druhu filmu se vzdy staneme vrahovymi komplici. Ne v sebereflexivnim

filmu jako je tento, ale ve filmech, které ukazuji nésili akceptovatelnym zpiisobem. "'

Haneke'>?

dava jako ptiklad film Takovi normdalni zabijaci (r. Oliver Stone, 1994), ktery
je vniman jako kultovni film a v némzZ stiih dopliiuje obrazy nasili a prezentuje je tak
pfevazné v pozitivnim svétle. Film vytvaii lakavé obrazy nasili, zatimco divékovi

neposkytuje zadny prostor. Bennyho video a Funny Games podle néj vsak predstavuji

T VICARLI, Justin. Films of Michael Haneke: The Utopia of Fear [online]. Jump Cut 48, Winter 2006.
[eit. 12. 10. 2010]. Dostupné na  Internetu:  <http://www.ejumpcut.org/archive/
jc48.2006/Haneke/index.html>.

8 TOUBIANA, Sergio. Funny Games. DVD. Attitude Films and Fox Lorber Home Video, 1998.
Dostupné na Internetu: <http://www.youtube.com/watch?v=c2U9%cpepoo&p=ABFBOB4CF3B14268
&playnext=1& index=12>.

9L AIN, Tarja. ,, What are you looking and why? “ Michael Haneke's Funny Games with his audience
[online]. In: Kinoeye, Vol. 4 Issue 1, Mar 2004. ISSN 1475-2441. [cit. 29. 9. 2010] Dostupné na
Internetu: <http://www.kinoeye.org/04/01/laine01.php>.

10 GRUNDMANN, cit. 79, s. 13.
ST TOUBIANA, cit. 148.
132 SHARRETT, cit. 12, s. 29.
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jiny druh obscenity. ,, Déld mi radost dat publiku probouzejici facku: Podivejte, na co se

v s . 153
normalné divate! “

,, Otazce nastolené filmem, jak nas ovliviiuje sledovani cynického a samoucelného
nasili, celi Haneke tim, Ze se s obdivuhodnym uspéchem snazi podavat nasili takove,
Jjaké vidy ve skutecnosti je: jako nestravitelné.“">* Haneke ve svém filmu posouvajicim
zanrové hranice thrilleru pfistupuje k nésili zcela ojedinélym zptisobem. Stejné jako
v ptedchozich filmech je nejvyraznéjSim prostiedkem offscreen. V 71 fragmentech nebo
Bennyho videu stale zachovaval prostorovou jednotu, v bance divak sledoval stielce,
v Bennyho videu byl od ptimého zobrazeni oddéalen pomoci dalsi obrazovky. Tentokrat
vsak Sel v offscreenu jesté dal a naésili se odehrava na zcela jiném misté, nez které je
zobrazeno. Zatimco Paul zabiji psa golfovou holi, divak sleduje rozhovor Anny
s Paulem, kteti jsou v domé uzavieni od okolniho svéta a na rozdil od George se synem
k nim nedoléha bolestné zavyti, zvukovy projev nasili. NaruSeni prostorové jednoty se
odehrava také v okamziku zastfeleni malého George, kdy kamera sleduje Paula
v kuchyni nezaujaté si pfipravujiciho néco k snédku. Divak zde mize nasili opét pouze
slySet v podobé¢ vystielu ze zbrané, zatim vSak netusi, kdo byl zabit (kdo prohral ve hie
,ententyky*). Nasledujici zabér zobrazuje televizni obrazovku potiisnénou krvi, symbol
nasili v médiich. Obraz dopliluje rozhovor Petera a Paula, ktery stile neprozradi, kdo
zemiel; zastfeleny je jen hrackou, ktera byla odstranéna diiv a hra se tak zbytecné
zkrati.

Identitu prvni obé&ti nam prozradi az zabér do mistnosti, ve které¢ vidime na gauci
sedét svazanou Annu a mezi kiesly lezet George, jejich syn lezi v krvi pted televizi.
Haneke tak v pfipad€ naruseni prostorové jednoty zobrazuje az disledky nasilného aktu.
Tento zabér je velmi vyrazny a je natoCen v polocelku jako long-shot. Divak neni
konfrontovan s nasilim v podobé€ detailnich zabéri na obét ¢i na tvare pieZivSich
postav, ale je nucen zpovzdali ptihliZet jejich utrpeni, pfi€emz vzlyky jsou ptehluSovany
televizi. Prekvapivé prvni ¢innosti, kterou Anne vykond, je ptreskoceni mrtvého syna,

aby mohla televizi vypnout.

Dalsi metoda offscreenu, jez se objevila 1 v pfedchozich filmech a nenaruSuje

prostorovou jednotu, ptedstavuje detailni pohledy na tvéfte tryznitelll, obéti nebo svédkl

153 TOUBIANA, cit. 148.
4 STUCHLY, cit. 72, s. 45.
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v okamziku aktu nasili, takze divak vidi jeho projevy ve tvafich postav — chladnych,
nezucastnénych, vystrasenych, bolestnych, trpicich aj. ,, Ve Funny Games je to zejména
Anina znicena tvar, které musime Celit znovu a znovu: tvar, ktera opakovanym mucenim
postupné ztraci vSechny znaky lidské distojnosti, znicena neustalym ponizenim
vynucenym jejimi tryzniteli.“*>> Ve filmu se objevuji také fyzické utoky, které bud’ diky
stithu nebo rdmu kamery nejsou viditelné, ale divdk si je v€dom jejich aktudlni

pfitomnosti.

Piimé zobrazeni nasili se ve filmu také objevi, ale neni nijak vyrazné (Paul polozi
nohu na Georgovo zlomené koleno, drzi jednou rukou syna na zemi, kdyZ se chce prat
apod.), kromé¢ stézejni scény, kdy se Anna zmocni zbran¢ a Petera zastieli. Tento akt je
zobrazen piimo a se v§i paradou typickou pro hororovy Zanr (a netypicky pro Hanekeho
tvorbu). Vystiel zasdhne Peterovu hrud’, ndraz jej odmrsti na sténu, ktera se okamzité
zabarvi krvi. Haneke je vSak nekompromisni a tento zabér ,onscreen nasili‘ je Paulem
okamzit¢ pretoCen a pusStén od zaclatku, tentokrate sjinym koncem pro vrahy
pfijatelnéjSim. Haneke timto neobvyklym zvratem upozoriiuje na nékolik skutecnosti.
Nejenze potlaci jediné onscreen ndsili, ale zaroven zdlrazni fikéni svét filmu, ¢imz
jakoby divakovi tikal ,Tohle v mém filmu necekejte, takové véci se tady nedéji‘. Do
filmu timto vstupuje i samotny autor, jenZ timto zab&rem rovnéZ posunuje/ironizuje
zvoleny Zéanr, protoZe zneSkodni nadéji na zachranu. Haneke pracuje s divdkovym
ocekavanim a kazdé voditko, které by mohlo vést k zachrané¢ Schoberovych, je
nekompromisné zavrhnuto (Georgiiv ¢i Annin Utek, navstéva sousedu, fungujici telefon,
spadly niz v lodi). Divék je tak nucen sledovat mucivé smétovani k nevyhnutelnému
konci s védomim, Ze zlu a nasili nelze zabranit. Stejn¢ jako rodina Schoberovych si tak
zacina prat rychlou smrt, protoze jeji pomalé oddalovani, aby se naplnila délka filmu a
vsichni byli uspokojeni, za¢ina byt nesnesitelné. ,,Vybizenim divaka soucitit s obét'mi
nasili, se Haneke snazi zobrazovat nasili ne jako zdbavu nebo dokonce ptirozenou ¢ast

«156

naseho zivota, ale jako Cistou bezutésnost. Zabiti jednoho z tryznitelt filmu narusi

jejich hru, pti¢emz Paul diky pfetoceni zabérti nad ni zisk4 opétovnou kontrolu. ,, Behem

5 FELIX, Jirgen, STIGLEGGER, Marcus. Austrian psycho killers & home invaders: the horror-
thrillers Angst & Funny Games [online]. In: Fear Without Frontiers: Horror Cinema Across the Globe, ed
Steven Jay Schneider. FAB Press, Surrey, 2003. Str. 175-84. [cit. 16. 10. 2010]. Dostupné na Internetu:
<http://stiglegger.wordpress.com/2010/07/01/psycho-killers-and-home-invaders-the-austrian-horror-
thrillers-angst-and-funny-games-by-jurgen-felix-and-marcus-stiglegger/>.

136 T AIN, cit. 149.
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filmu se postupné vytvari komplexni sit’ vztahi mezi terorizovanou rodinou, dvojici
vetrelcu, vypravecem/autorem a divaky. Divak pak prechadzi mezi jednoduchou empatii
k terorizované rodiné, vztahem komplicovstvi s dvojici vetielcu — kdyz ti vybizivymi
pohledy do kamery oslovuji diviky — az po osamélé setkani s autorem, ktery necha
prostrednictvim jednoho z mladikii film pretocit, aby nabidl alternativni verzi jedné

;w57
sceny.

Haneke s publikem manipuluje i v jiné roving. Jak pise Hacker'*®, divak se miize
ztotoznit s nasilim ve jménu spravedlnosti. Stejné tak se Paul obraci pfimo na publikum
atika, ze divaci pfeci jen stoji na stran¢ Schoberovych, nevinnych obéti. Haneke

v rozhovoru'®

uvedl situaci, kdy se tento film promital na festivalu v Cannes
a v okamziku, kdy Anne zastfelila Petera, zacalo publikum tleskat. Ve chvili, kdy doslo
k pretoceni scény, byli divaci v Soku. Nejenze jim Haneke nenabidl katarzi, ale usvédcil
je ze stejné krveziznivosti, kterou pied tim odsuzovali. Zaroven autor poklada divakim
otazku, do jaké miry se podileji na zobrazovani nasili ve filmu tim, ze jej konzumuji.
Tuto kritiku pronasi skrze postavu Paula, ktery se na divaky obraci slovy: ,,Jesté¢ nemate
dost?*“ nebo ,,Nemlzeme je hned zabit, musime dodrzet obvyklou délku celovecernich

filma*.

Haneke nésili vyjadifuje pfedevS§im zvukovou rovinou, a to nejen pro odkaz
k nasilnému aktu (vystiel, zavyti), ale také k nasili psychickému, které je prezentovano
prostfednictvim vzlyki, place a kiiku. Cim to tedy je, Ze tento snimek popouzi
publikum mnohem vice nez ostatni snimky se stejnou tématikou a s mnohem
nazornéj$im zobrazenim nasili? Je to pfedevsim odepieni jakéhokoliv vysvétleni. Tento
zpiisob Haneke zvolil uz v pfedchozich filmech, kdy dané udalosti nahliZzel z odstupu
a nesnazil se o objasnéni jejich pficin ¢i motivace. Ve Funny Games je tento pristup
upfednostnén. Rodina se ni¢im neprovinila, jak poukazuje Wood'®, jsou Schoberovy
sympaticti a pokud by divak byl schopen uvazovat o provinéni a potrestani v pripadé
rodi¢li v Bennyho videu, v tomto snimku se s ni¢im takovym nesetkd. Otazka o plivodu

nasili a viné je zobrazena také v situaci, kdy maly Georg utikd zrodinného sidla

THOLY, cit. 74, s. 29.

8 HACKER, cit. 41, s. 107.
' TOUBIANA, cit. 147.

1 WOOD, cit. 79, s. 54.
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a schovava se u sousedii. Ve scéné, kdy mifi puSkou na Paula, nakonec svou zbran
skloni. Tento okamzik je klicovy, mohl z ditéte ucinit vraha. Zaroveii autor nastiiiuje
otazku, zda-li je akceptovatelné nésili pfi sebeobrané. Divdk je usvédCen z jisté
krveziznivosti, kdyZ si pteje, aby nevinné dité bylo poskvrnéno aktem vrazdy. Haneke
nakonec popird vrozenou potiebu nasili stejné jakoagresivni chovani napodobujici
vidéné (chlapec byl ptfed malou chvili svédkem muceni svych rodicli) a dava zvitézit
nevinnosti, toto vitézstvi je vSak docCasné, nebot’ chlapec je v zapéti prvni postavou
filmu, ktera je zabita. Haneke tekl: ,, Téma viny je pritomno v kazdém mém filmu. Funny
Games byly minény jako metafora pro spolecnost, ktera se obratila dovniti a vymezila
se vuci okolnimu svetu. Lidé dnes Ziji ve vezeni, které si sami vytvorili. Nemiizou utéct,
protoze jsou to pravé oni, kdo vytvorili steny, které je obklopuji. Takze je to jejich
viastni chyba. Odtud vychazi pocit viny u kazdé obéti. V mém filmu neni zZadna obet,

kterd by byla naprosto nevinnd.“'®'

Této metafory Haneke dosahuje zobrazenim jejich
sidla, které je natolik chranéno proti okolnimu svétu, Ze se jim nakonec stane vézenim,
ze kterého nemohou utéci. Do tohoto prostoru proniknou dva nezvani hosté, kteti vSak
nespliiuji divackou ptedstavu vrahti: jsou obleceni v nevinné bilé, slusné vychovani
a inteligentni, ptisobi dojmem, Ze pochazeji ze stejné spoleCenské vrstvy jako
Schoberovy, coz je pro né nepochopitelné a ptaji se po jejich motivaci: ,,Pro¢ tohle
vSechno délate?*. Na to jim Paul ironicky odpovida typickymi klisé, které se v takovych
filmech objevuji: rozvod rodicd, incest, alkoholismus, drogova zavislost. ,, Byt
zavrazden z nerozpoznatelnych ditvodii naprostym cizincem je pravdépodobné vice
zneklidnujici nez byt zavrazdén pro néjaky konkrétni, srozumitelny a pochopitelny
divod nekym, koho zname, nebo si myslime, ze ho zname — jakoby koneckoncit vysledek

nebyl pro obét stejné katastrofalni. "

JelikoZ se o chladnokrevnych vrazich divak nic nedozvi, Haneke tim maZe spor
o puvodu nasili (vrozené ¢i naucené), Peter a Paul jsou ztélesnénim maligni agrese,
ktera je ryze zhoubnd pravé pro svou nevysvétlitelnost. Wood nakonec dochazi
k zavéru, Ze na né nelze nahlizet jako na lidské bytosti, ale na ztélesnéni Cistého zla.
Haneke tak pordzi reaktivni nasili, symbol Zivota, a stavi nad n¢j nasili sadistické

v 7 Lo v v , 163 - ror s
a krveziznivé, které je ztélesnéno Peterem a Paulem. Sam autor ™ je nevnimd jako

11 CIEUTAT, cit. 8, s. 146.
12 VICARI, cit. 147.
16 TOUBIANA, cit. 148.
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postavy, ale jako archetypy. Ty se nefidi zddnymi pravidly, naopak je sami vytvaieji
a prizpisobuji k dosazeni svého cile, coz je pro jejich obéti daleko désivéjsi. Felix
a Stiglegger (2003) spatiuji motivaci téchto zabijakli v zabavé, potéSeni, kratochvili
nebo v satisfakci ryzi sadistick¢é touhy typicky evokované a ptitomné
v mainstreamovych ,sex-and-crime‘ filmech, zejména pak v hororech. Ve filmu
71 fragmentu chronologie nahody Haneke zobrazil masového vraha, nyni se divak
setkava se dvémi sériovymi vrahy, ktefi se potloukaji z mista na misto a bez zjevnych
pficin, Cisté pro potéSeni, tyraji a zabijeji rodiny, pfiCemz toto jednani je vnimano
a prezentovano jako zdbavnd hra, ve které nemutzou prohrat. Tim, Ze Haneke nenabizi
happyend, muc¢i i1 samotné divaky, ktefi se mohou srodinou Schoberovych
identifikovat. Odkazy na pfimy vztah mezi zobrazovanym nasilim a publikem, pak ¢ini

z divakid samotné tryznitele.
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9. Zavér

Medialni nasili Zije z divaka, ktery si necha namlouvat,
Ze se bez jeho velkych davek neobejde.
Bohuslav Blazek

Prace se vénuje fenoménu nasili v ranych filmech rakouského reziséra Michaela
Hanekeho. Zahrnuje snimky vzniklé v rakousko-némecké koprodukci, tedy v potadi
prvni ¢tyfi filmy vzniklé v letech 1989 — 1997. Sedmy kontinent, Bennyho video a 71
fragmentii chronologie ndhody tvoii trilogii, na kterou volné¢ navazuje Funny Games
a predstavuje jeji pomyslny epilog. Teoretickd ¢ast se zabyva nasilim a aspekty jeho
filmové prezentace, obsahuje rovnéz 1 autorovo explikaéni vyjadieni k tématu.
Nasledujici kapitoly se veénuji analyzam jednotlivych snimkt, ve kterych jsou
neformalistickou analyzou zjiStény filmové prostiedky, jeZ se svou funkci a motivaci
vztahuji k nasili v jeho psychické i fyzické podobé&. Cilem préace je nalézt Hanekeho

uchopeni fenoménu nasili a zplisob jeho zobrazeni v analyzovanych filmech.

V kazdém filmu lze nalézt vyrazny aspekt, kterym se odliSuje od ostatnich. Debut
je vyrazny automatizovanymi detailnimi zabéry na stereotypni ¢innosti, pficemz je
potlaceno zobrazeni tvafi postav. V Bennyho videu je vyuzit princip filmu ve filmu,
posledni film trilogie je napadny fragmentaci a ve Funny Games jsou uplatnény
zcizovaci postupy. K potvrzeni originality kazdého snimku pfistupuji také jednotlivé
analyzy, jez jsou rovnéz vystavény odliSnym zplsobem a kazd4 se zaméfuje na jiny
aspekt (v souvislosti s nasilim a danym filmem). V Sedmém kontinentu to jsou ptic¢iny
a disledky sebevrazdy, v Bennyho videu analyza reflektuje média jako nositele nésili,
v 71 fragmentech chronologie nahody se zamétfuje na fragmentaci jako na zplsob
vnimani okolniho svéta a v poslednim analyzovaném snimku vystupuje do poptedi
princip hry.

Haneke ve svych filmech krom¢ nasili nastifiuje mimo jiné i odcizeni, citovy chlad,
ztratu iluzi, emoCni vyprahlost, izolaci a neschopnost komunikace, jevy pfizna¢né pro
zivot v soucasné spolecnosti. Moderni doba pro Hanekeho znamenda ptedevsim rozvoj
technologie, vSudypfitomnost médii, zautomatizované a mechanizované prostiedi, kde
neni misto pro lidsky cit. Pocity prazdnoty pak mohou byt spoustéCem agrese, at’ uz
psychické ¢i fyzické, ktera mize vyvrcholit destrukci, ¢i dokonce sebedestrukci. Pro
Hanekeho jsou charakteristickym rysem moderni doby pravé média, kterd spolecnosti

zprostfedkovavaji okolni svét. Haneke poukazuje na to, ze tato zprostiedkovanost
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nemuze byt komplexni, a proto média s publikem manipuluji, kdyZ mu nabizeji vlastni
interpretaci udalosti. Tento aspekt spatiuje pfedevS§im ve filmech mainstreamové
produkce, proto zvolil specificky pfistup a nechdvd svou dramaturgii otevienou.
Ptedpoklada divackou spoluticast, kdyz publiku svymi filmy poklada otdzky, odpovédi
uz ale nikoli. V tomto pfistupu Ize vidét iurcity didakticky raz, kdy se snazi své
publikum nejen pfinutit k vlastni interpretaci, ale zarovein k uvédoméni si vlastni
dilezitosti. Tento piistup vrcholi ve snimku Funny Games, ve kterém se postava filmu
pfimo obraci k publiku a pokladd mu otazky, kterymi ho obvifiuje z participace na

zobrazovaném nasili.

Hanekeho filmy si vS§imaji zneklidiujicich aspekti moderni doby a stavaji se
kritikou soucasné spolecnosti. Postavy funguji jako jeji zastupci, jde vétSinou
o tficlennou rodinu z vyssich vrstev s obvyklymi jmény jako je George nebo Anna,
ktefi jsou tak pfedobrazem celé spoleCenské vrstvy, jez reprezentuji. Rodina je vzdy
odsouzena k zaniku a to tfemi riznymi zptisoby. Bud’ se sama rozhodne k sebedestrukci
(Sedmy kontinent), nebo je zniCena zasahem zvenci (Funny Games) ¢i jeji destrukcei
zpusobi vnitini konflikt (Bennyho video). Dilezitou roli v kazdém snimku zaujimaji
postavy déti. Jsou nejen pachateli nasili, ale také jeho obétmi. A to bud’ ve pfimém
kontaktu, kdy nasili zptisobi zanik existence, nebo ndsledné, kdy nésili ovlivni jejich
budouci zivoty (71 fragmenti chronologie nahody). Symbol nevinnosti je popten (dité
se stavd vrahem) nebo zcela znicen (ani dit€¢ neni vrazdy uSetfeno), ¢imz Haneke

potvrzuje své presvédceni, ze zadna obét’ neni nevinna.

Haneke prezentuje nésili v roviné filmového stylu pfedevSim uzitim offscreenu.
Uziva ho dvojim zpiisobem; prvni nenarusuje prostorovou jednotu, druhy ano a nasili se
tak odehrava na zcela jiném misté, nez je zobrazeno. Pokud jednota neni naruSena,
Haneke zobrazuje detaily na tvafe pachateli ¢i obéti a divak tak vnima nésili skrze
jejich emoce. Pfi uziti offscreenu funguje zvukova slozka jako nositel informace. Pokud
je nasili uzito onscreen, ma charakter hry na nasili, nebo neni ve zobrazeném gestu
nasili pfitomno samo o sob¢ (piti ze sklenice — sebevrazda polknutim jedu). Ve Funny
Games dochazi k pfimému zobrazeni nésili, je vSak autorem eliminovdno v podobé¢
pfetoCeni scény. Dal§im vyraznym filmovym prostiedkem autora je long shot, pfi¢emz
jejich délka se razni. Jiz ve svém debutu Haneke zavedl uziti black shoti, jimiz
proklada jednotlivé sekvence. I jejich délka je libovolna podle zavaznosti predchazejici

scény. Prolinani long/black shotii s dynamickymi detailnimi zébéry zpusobuje
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proménlivost tempa snimku, vyrazny je ovSem rytmicky stith. Kamera je oproti tomu
statickd a postavy vstupuji ¢i vystupuji z rdmu. Kamera v urcitych sekvencich uziva
omezené barevné spektrum a filtr, aby podtrhla rozdil nejen prostorovy, ale také

kulturni.

Haneke své filmy prokladda autentickymi zabéry nejcastéji v podobé
zpravodajskych reportazi. V Bennyho videu vyuziva také samotné filmové médium, kdy
profesiondlni zabéry prokladd homevideem. Tyto prostitedky jsou funkénimi
ekvivalenty usilujicimi o zdlGraznéni prolindni fikce a reality. Haneke uziva i1 dalsi
zcizovaci postupy, jez vyvrcholi ve Funny Games, kdyz postava filmu nejen mluvi do
kamery na divaky, ale zaroven pieto¢i ovladaCem scénu tak, aby vyhovovala jejimu
zamé&ru. Funkci téchto prostfedku je uvédoméni si vlastniho postaveni publika ve vztahu
k zobrazovanému. Haneke se odklani od zobrazeni psychologie postav, dokonce
eliminuje klicové scény, které by mohly osvétlit jejich motivaci. Autor nevysvétluje,
pro¢ postavy jednaji tak, jak jednaji, zamétuje se spiSe na samotny Cin a i ten pomoci
offscreenu zobrazuje znaéné¢ omezené. Stejného vysledku dosahuje také minimalizaci
dialogt a ty, které ve filmu zazni, jsou banalni a nemaji kompozi¢ni motivaci. Tento
princip zavedeny v trilogii stoji v protikladu k snimku Funny Games, ktery je od
pocatku zaloZzen na komunikaci mezi tryzniteli a obét'mi, ale tato komunikace je pouhou
hrou a ani obétem, ani divakovi neposkytne Zadné vysvétleni. Haneke nevaha pfi kritice
uréitého jevu uzit prostiedky, které tento jev charakterizuji (média v Bennyho videu,

zanr thrilleru ve Funny games).

Funk¢nimi ekvivalenty podporujicimi divackou samostatnost v interpretaci danych
film jsou také periodizace, fragmentace a synekdocha, které se nejvice projevuji
v Sedmém kontinentu a 71 fragmentech chronologie nahody. Autor rovnéz uziva
prostiedkli umélecké motivace, jako jsou metafory (rybicky, tovarna, zabijacka, slepota
aj.) nebo symboly (napf. injekéni stiikacka, kaluz krve nebo golfova hiil). Nésili publiku
predklada trojim zplisobem: momentem piekvapeni (Sedmy kontinent), ndznaky v d&ji
(Bennyho video, Funny Games) nebo pifimou informaci v podob¢ titulku na samém
zacatku filmu (71 fragmenti). I kdyZz divak ptihlizi zobrazovanému nasili, je motivace
téchto ¢inu neobjasnéna. Haneke s divakem spolupracuje, nechava dilo oteviené
a spoléha na jeho vlastni interpretaci vidéného. Tim nejen ze ponechava divakovi
uréitou svobodu, ale zaroven poukazuje na to, jak je divak filmovym médiem lehce

zmanipulovatelny. Haneke neusiluje o to, aby divdk piejal jeho nahled na danou
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problematiku, ale sméfuje ho k vlastnim zavériim. Motivace Cinl zlstava neobjasnéna.
Uvédomeéni si vlastni role publika jde ve Funny Games az do extrému, kdyZ jej autor

obvifnuje ze samotné participace na zobrazovaném nasili.

Primarni funkci prosttedki vztahujicich se k nasili v roviné filmu je podniceni
divackého uvédomeéni a poskytnuti svobody pfi interpretaci. Tato pozice mize byt pro
divdka mnohdy nepifijemna a ani Haneke nepopird negativni postoj, jenz v n€kterych
ptipadech vygraduje az k odchodu z kina. Je vSak ptesvédcen, Ze jakékoli stanovisko je
dobré, protoze nuti cloveéka o filmu premyslet. A o to Hanekemu jde — probudit divaka
z letargie. Autor uziva téchto filmovych prostiedkii rovnéz k ozvlastnéni konvenci
stanovenych piedchozimi uméleckymi dily. Na ty odkazuje také uzitim prostiedkl
transtextudlni motivace, predevs§im hudebni slozkou dila, kterd je vétSinou diegeticka.
Primédrni misto vSak zaujimaji prostiedky motivace realistické, coz odpovida funkci
divacké samostatnosti. Vyrazné jsou také prostiedky motivace kompozicni, které byly
vySe zminény (periodizace, rytmizace, synekdocha aj.). Ur¢itym bodem sporu by vsak
mohly byt prostiedky estetické motivace. Haneke neozvlastiluje realitu, ale ukazuje ji
takovou, jaka je. Uzitim napf. neobvyklych kompozi¢nich prosttedki dochazi k jisté
estetizaci zobrazovaného, ale ta neni primarnim cilem a vyvéra ze samotné povahy
filmového dila. Haneke neusiluje o estetizaci nasili, ale jeho nasili je estetické diky uziti
prostiedkil ozvlastnéni s jinymi motivacemi, jejichz spoleénym jmenovatelem je snaha
o prekroceni dosavadnich filmovych konvenci a upozornéni na spolecenské dusledky

zobrazovaného nasili.

Nasili spojuje vSechny ¢tyfi snimky, autor ho variuje 1 v jednotlivych rovinach
pfibéhu. V debutu se divdk setkavd se sebevrazdou, v dal§im snimku s vrazdou,
71 fragmentu tematizuje masovou vrazdu a Funny Games vrazdu sériovou. Krome
téchto Ctyt stézejnich uchopeni tématu nasili si Haneke vS§ima i rodinného nasili, nasili
na détech Ci zvifatech nebo nasili psychického. Diilezitym motivem je také medidlni
nasili, které¢ se v riizné mitfe obraznosti objevuje ve vSech filmech a vrcholi v Bennyho
videu a Funny Games. Ty tematizuji také beztcelné nésili, potéSeni z tyrani a muceni.
Psychologicka podoba nésili je jen tusena diky Hanekeho eliminaci psychologie postav.
Autor divakovi nepfedkladd emoce postav, ale davd mu je pfimo zakusit (napt. pomoci
automatizovanych detailnich zabéri na denni ¢innosti citi stejnou tihu stereotypu jako
rodina v Sedmeém kontinentu nebo diky long shotu zaziva stejné pocity bolesti a bezmoci

jako zenské postavy v Bennyho videu a Funny games). Otazkou tak je, nakolik je divak
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schopen se s postavami ztotoznit, zvlasté kdyz autor odsouva jejich psychologii. Ve
vztahu k obéti je to snadné, jelikoZ publikum citi stejné emoce jako obéti nésili. S jeho
pachateli se pak mtze ztotoznit racionalni sebereflexi, kterou Haneke na publikum utoci

a obvinuje ho.

Haneke se zabyva také dopady nasili na okoli, ale ani ty nejsou emoc¢n¢ zatizeny
(napt. divak vi, Ze Bennyho udanim budou rodice stihani, ale ve chvili, kdy se setkaji,
jejich tvare neprozradi Zadnou emoci nebo vi, Ze rumunsky chlapec pfijde o nahradni

r o *1s

matku, ale tento jev uz neni dal reflektovan). Autor ve svym filmech uchopuje nésili
vriznych tématech, zaroven se vSak vyhybd pifimému pojmenovani jeho pficin
a vyuziva spise filmovych prostfedkli. Ani ty vSak nejsou definitivni a divak tak mtize
pfic¢iny pouze tusit. V Sedmém kontinentu je to pocit odcizeni v soucasné spolecnosti,
které je pro rodinu jiz dale nesnesitelné, a proto se rozhodne pro sebevrazdu. Bennyho
vrazdu zfejme zpusobila imunita ziskand sledovanim nasilnych filmti a potfeba procitit
okamzik pravé smrti. Maxmiliana dohnala k masové vrazdé¢ a nasledné sebevrazdé
frustrace, dvojice tryzniteld muci své obéti pro potéSeni. To jsou jen mozné pfiCiny
motivace postav a Haneke opét nechavad konec¢ny soud na divékovi. Stejné tak otazku
viny. Podle Hanekeho nelze zadny €in pfesné pojmenovat a vysvétlit, je totiz mnohem
vice komplexni a stopaz celovecerniho filmu nikdy nemiize stait objasnit veskeré
aspekty. V otazce viny zalezi na tthlu pohledu, ale jak Haneke zminil, Zadna z obéti neni
naprosto nevinna. Otazku viny fesi i v tématické roving, napt. ve snimku Funny Games,

kdy vrahové své obéti chladnokrevné muci a zabijeji mez nejmensiho projevu emoce ¢i

pocitu viny.

Haneke dle Frommovy dichotomie zobrazuje ptedevsim maligni nasili v podobé
bezdiivodného a samoucelného nasili, které az nese prvky zvracenosti, kdyz je konano
Cisté pro potéSeni Ci ze zvédavosti. Benigni nasili se sice objevuje, ale je popieno at’ uz
neschopnosti postav nékoho zabit, tak samotnym autorem, kdy ve Funny Games vstoupi
do d&je a scénu pieto¢i. Lze uplatnit také Frommovu typologii nasili, v Hanekeho
filmech se zni objevuje nasili hravé, sadistické, kompenzacni, krveziznivé a také
reaktivni, které je sporné zejména v jeho podobé, jez je reakci na frustraci. Pokud je
vrazda v 71 fragmentech Maxmilianovou reakci na frustraci, Ize na néj nahliZet jen jako
na vraha nebo je také obé¢ti? Haneke se priklani spiSe k druhému pohledu a nastinuje tak
problematiku ptivodu nasili, které je zplisobeno vnéjsSimi vlivy. Mezi né¢ patii tiha

existence v moderni spolec¢nosti, pocity odcizeni a izolace, ztrata moralnich a etickych
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hodnot, emoc¢ni vyprahnuti, neschopnost komunikace, konzumace samoucelného nasili,
jenz ovliviiuje nasi psychiku nebo potieba prolomit citovy chlad emocné silnym
prozitkem — utrpenim a smrti. Haneke se tak svou tvorbou piiklani k behavioristické

teorii o ptivodu nasili, jehoZz kofeny spatiuje ve spolecnosti.

Hanekeho tvorba je kritikou soucasné spole¢nosti. Tematizuje jevy, které se
v dnesni dobé vyskytuji a kterych se sdim obéava. Nefesi jen rakouské problémy, ale
postihuje obraz zapadniho spole¢nosti, ktery je doplnén o zpravodajské relace z jinych
casti svéta. Haneke chce divaky probudit z apatie vici udalostem a jevam, jez se dnes
odehravaji a ziistavaji bez vyraznéjSiho povSimnuti. Na tomto stavu se podileji sami
divaci a autor je chce pfimét k uvazovani o vlastni participaci. Plati obzvlasté
v souvislosti s nasilim a pfedev§im v jeho medialni podob¢. Divéci se podle Hanekeho
na nasili sami podileji tim, Zze ho konzumuji pro potéSeni. Nasili se stalo béznou
soucasti naSeho Zivota a medidlni nésili je pfedmétem zabavy (vzdyt i zpravodajstvi je

v . . 164
dnes tvofeno formou infotainmentu

). Haneke tento jev kritizuje 1 jako moznou
pfi¢inu nasili (Bennyho video), zdiraznuje, ze jakdkoli konzumace nasili znamena
spoluvinu. Na pfitomnost nasili ve filmech mé vliv poptdvka a haneke poukazuje na
vSudypfitomnost meédii v dneSnim svété, které vyplauji existencidlni prazdno
a nahrazuji kontakt srealitou. Média jsou piedstavitelem moderni doby s jejimi
technickymi vymoZenostmi, ktera postupné vytlacuje tradicni hodnoty. Divak jiz
nevnima svét pifimou cestou, ale zprostiedkované, a tento obraz miize byt pokiiveny
stejn¢ jako jeho psychika, vniz se zrodi potfeba nasili at’ uz destruktivniho C¢i

sebedestruktivniho.

Sam Haneke vymezil rozdil v zobrazeni nasili ve vytvarném a filmovém uméni.
Obraz ukazuje dusledek nasili, kdezto film ¢in nasili sdm o sob¢. Stejny princip se
objevuje 1 v jeho filmech; zobrazi samotny akt nasili, ale bez jakéhokoli vysvétleni, to
nechéva (stejné jako malif obrazu) na divakovi. Haneke reflektuje vyskyt nasili
v kazdodennich situacich, o to je jeho vypovéd naléhavéjsi, kdyz si divak uvédomi, ze
se s zobrazovanym ndasilim muze setkat i ve vlastnim zivoté. Haneke se v souladu se
svymi nazory snazi o spolupraci s publikem, kdy se divaka snazi ptimét, aby si

uvédomil vlastni pozici ve vztahu k nasili. Tento pfistup uplatnil jiz ve své trilogii

1% Spojeni informace a zébavy, z angl. originalu information & entertainment.
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avrcholi ve snimku Funny Games, jimz zaroven dosahl cile, ktery sam vytyc¢il —

imanentni sebereflexe filmového média.
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