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Anotace

Tato bakalarska prace se zabyva teorii vypravéni ve filmovém dile spolecné
se stiithovou skladbou a jejich vzajemného vztahu. Konkrétné je prace zalozena na teorii
narace od Davida Bordwella. Ve spojitosti s touto teorii jsou popsany moznosti stiihu,
které jsou posléze vyuzity pro zkoumani zplsobu uvedeni postav a jejich funkce
v celkové struktuife filmového dila. V posledni casti prace jsou tedy na zakladé
od reziséra Quentina Tarantina, jehoZz styl vypravéni a zpusob tvorby je také oziejmén
na zaklad¢ této analyzy.



Annotation

This bachelor work deals with theory of narration in the film art, cut composition
and their interrelationship. Concretely, this work is based on David Bordwell s narration
theory. Film cut possibilities are explained in conjunction with this theory. These
possibilities are used for method exploration of characters introducing and their function
in the whole film structure. The last part of this work is based on previous parsing
of chosen characters from selected two-part film by director Quentin Tarantino whose
narration style and the way of formation are described by this analysis.
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1. UVOD

Ve své bakalaiské praci se budu zabyvat problémem vypravéni a stiihu.
Zamé&fim se na moznosti vypravéni ve filmovém uméni skrz naratologii filmového
teoretika a historika Davida Bordwella, kterého propojim s teorii filmového
a literarniho kritika Seymoura Chatmana. Jejich pohled srovnam vylozenim pojmového
aparatu, pomoci kterého se zamétuji na problém vypravéni a posouvani déje. Z hlediska
naratologie se dale budu soustiedit na to, jak lze v divakovi vyvolat a udrzet pocit
napéti, skrze jaka voditka dojde k jeho usudku a pomoci ¢eho se dokédze orientovat
v ptibehu. Tyto okolnosti vylozim prostiednictvim pojmu retardace a redundance, které
jsou také soucasti Bordwellovi teorie.

Nésledné se zaméfim na tvorbu Quentina Tarantina. Po uvodu do jeho
filmografie a charakteristiky nataceni na zavér zanalyzuji dva jeho filmy, konkrétné do
dvou samostatnych filma rozdélené dilo Kill Bill z roku 2003 a 2004. Dtivodem vybéru
tohoto ucelené¢ho dila je pfedev§im to, s jakym dirazem se v obou piipadech filmil
pracuje s postavami, kdy nejde pouze o zaméteni na herecké vykony, ale téz o to, jakou
formou stfihu jsou divakim tyto vykony podany. Piedeslé teorie tedy vyuZziji pro
nasledné zkoumani postav. Zamétim se na to, jak jsou prostiednictvim stfihu uvedeny
azarovenl 1 ve filmu prezentovany. Rozbory Davida Bordwella anékteré z funkci
sttthové skladby popsanymi Josefem Valusiakem a Janem Kucerou ukazu na nékolika

scénach, které se objevuji jak v prvnim, tak v druhém dile.



2. BORDWELLOVA NARATOLOGIE

David Bordwell se ve své knize Narration in the Fiction film vymezuje vaci
jinym teoriim narace a pfichdzi tak s vlastnim zplGsobem uchopeni narativniho
problému. Stavi se proti teoriim, které udavaji dogmatické presvédcujici metody. Podle
Bordwella je spravna teorie ta, kterd nahlizi na uméni z proménlivého hlediska.! Ve své
knize Narration in the fiction kritizuje teorie mimetické a diegetické. Podle téchto teorii
je divak spiSe pasivni, ale pro Bordwella je naopak tustiedni postavou, zejména pro svou
ucast pii dotvareni dila.

., Mimetické teorie pojimaji vypraveni jako prezentaci vidéného: zobrazeného.
Skrz tyto teorie je divak vniman jako osoba, kterd se pasivné zaméfuje na to, co miize
vdile pouze vidét, tedy jenom na zobrazené véci, které¢ dale nedopliuje, Cci
nekonstruuje. Filmové dilo se z tohoto hlediska pfirovnava k vytvarnému uméni’, takze
je divak podle toho odkazan pouze na sviij zrak (proti mimetickym teoriim filmu se lze
vymezit pomoci riznych technik, napt. téch, které pouzivd Quentin Tarantino, kdy se
da zabér rozdé€lit na vice ¢asti, takze divak miiZze hledat souvislosti mezi zabéry a tak je
konstruovat, nebo kdyz mize byt tiryvek pouhym flashbackem, ktery musi divak ¢asové
zatadit a tak se v rdmci piib&éhu zorientovat atd.)

,,Diegetické teorie pojimaji naraci jako literarni nebo ji podobnou slovni
aktivitu: vypravéni.“* U filmu je tedy rezisér bran jako vypravé¢ a divak jako Ctenaf,
ktery je odkdzan pouze na to, co miuze piecist, ale podle Bordwella je schopny
i konstruovat dé&j a propojovat udalosti (mtize tedy i pracovat s tim, co bezprostiedné
nevidi). Pro Bordwella je tak dilezitd a nezbytnd pfitomnost divdka, jehoZ spoluticast
pfi dotvafeni dila, kterd miiZze byt zaroven inspirativni pro vyuZiti novych technik
uchopeni postav a dé&je, aby se divak mohl novym zplsobem stavit k problému
zobrazeni a postupu vypravéni (tedy, aby divakav piistup k filmu byl obohacen né¢im
proc jsem si zvolil prave tuto teorii narace jako ustfedni a vychozi bod.

David Borwell poukazuje na to, jak lze s narativem pracovat. Rika, Ze vypravéni
muzeme popisovat ze tii hledisek, kterymi jsou reprezentace, struktura a proces.

V prvnim ptipad¢é zkouma, jak fikéni (filmovy) svét reprezentuje svét redlny, poté dale

! Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. XlI|
2 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 3
3 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 4
4 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 3



pojima film jako strukturu, kterd funguje na zékladé¢ vztahd jednotlivych prvki
anakonec mluvi o procesu, kdy je dulezit¢ védomé¢ manipulovat suméleckym
(filmovym) materialem tak, aby byl zapojen divaktv aktivni zptisob vniméani.’ U teorie
narace je pro Bordwella usttednim pojmem proces a to zejména pro jeho ndhled na
divéka, kterého povazuje za aktivniho v rdmeci konstrukce ptibehu. Zptisob popsani jeho
aktivity neni jedinou soucasti Bordwellovi teorie, ale dilezity je téz proces nahlédnuti
do urcitych slozek, nastroju, na kterych je tato aktivita zaloZena.

Bordwellova naratologie bude misty doplnéna teorii Seymoura Chatmana, ktera
také dobfe nastini problém narace a stfihové skladby. Chatmanovu naratologii blize

vylozim v komparaci s Bordwellem v nasledujicim oddile.

2.1. Fabule a syZet

Divakovu aktivitu je podle Bordwella mozné zkoumat prostiednictvim
konstruktivistické kognitivni teorie, protoze divak vytvaii své domnénky na zakladé
vidénych obrazi.® Vjemy, kterym je divak vystaven zaroveni dotvaii — svym zplisobem
je dopliiuje, odvozuje a vyvozuje. Vnima a ve stejném okamzZiku i rozpoznava.’

Vzhledem k divakovi a jeho pfistupu k filmovému dilu a procesu vnimani
objasnim pojmy jako je fabule a syzet (zejména kvili Tarantinové tvorbé a mnou
zvoleném dvojdilném filmu Kill Bill, kde Tarantino sdm manipuluje s divakem
a vyzaduje jeho plnou pozornost). Oba dva tyto pojmy byly diive teoreticky rozliSeny
ruskymi formalisty.® Bordwell jejich pojmy reformuluje a dotvéaii. Fabule je podle
formalistl kauzalni fetézec udalosti, jakoby obsah, ktery je zpracovan syzetem. Pro
Bordwella je ve spojitosti s timto pojmem jesté dilezity mentalni konstrukt divaka.
K druhému pojmu, kterym je syzet, se rusky formalismus vyjadiuje jako k zpisobu,
jakym se ptfib&éh uspotadava v uméleckém dile. Bordwell navic tento pojem spojuje
s dal$im a to se stylem. ,,Styl také tvori systéem, ve kterém rovnéz usporadava casti —
konkrétni instance filmovych technik — v souladu s principy organizace. Existuji ale
i jina vyuziti terminu ,,styl*, ale v tomto kontextu ,,styl* jednoduse pojmenovava film
z hlediska systematického vyuziti filmovych zarizeni. Styl je tudiz vyhradné slozkou

média. Spolupracuje se syZetem riiznymi zpiisoby.“’ Tento pojem je sice se syZzetem

5> Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. XI
6 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 30
7 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 32
8 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 49
% Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 50



svazén, ale na rozdil od né& vyuziva techniky, skrz které mize byt
s filmem manipulovéano, konkrétné tedy mizanscénou, kamerou, stiihem a zvukem.!”
Oba pojmy jsou tak ve vzajemném vztahu a tvoii strukturu filmového dila. Syzet
z hlediska ptib&hu a styl z hlediska techniky.'!

., Tendence divaku predpokladat, Ze postavy maji cile tykajicich se kauzality ve
fabuli; neni zahrnovana do syzetové organizace. Ale predpoklad, Ze se divak stretne
s uvodem nebo koncem uz do organizace syZetu patii. ,, Kanonicky pribeh* nicméné
predstavuje priklad toho, jak predpoklady o faktorech syzetu a fabule hraji vyznamnou
roli v narativnim porozuméni.“!> O narativnim porozuméni se jedté vyjadiim
v samostatné kapitole o fabuli.

Problém fabule a syZetu se objevuje 1 v teorii Seymoura Chatmana, ktery ale
vymezuje pojmy piibéh a diskurs. Za ptibéh povazuje za sebou jdouci udalosti, které
jsou vyplnény existenty (postavami a jinymi slozkami v prostoru) a diskurs zase
vyjadiuje zpiisob, jakym jsou hmotné &asti a d&jové linie v piib&hu zobrazeny.!* Ve
spojitosti s tim Chatman odkazuje ke tfem pojmim a to k totalité, transformaci
a samoregulaci.'

Totalita charakterizuje pfibéh jako uzavieny a organizovany celek.
Transformace je naproti tomu zplsob prace se sledem udalosti, kdy se mize rizné
pracovat s ¢asem i s piekvapujicim odvijenim piibéhu a jinymi jevy, samoregulace pak
tyto prvky ,kultivuje a utvaii jim misto v celkové struktuie dila, vyhyba se rozpadu
audrzuje stabilni uzavieny systém. Diskurs pod sebe zase shrnuje narativni formu
(strukturu narativniho prenosu) a jeji manifestaci (podobu ve specifickém
materializujicim médiu).!> Na to Chatman navazuje: ,, Piibéh, diskurs a manifestaci je
treba dale odlisit od pouhé fyzické podoby narativii - od pohybii hercu, tanecnikii i
loutek, ¢ar na papiie ¢i pldtné apod. “'® Chatman se vzhledem k tomu slovy Bordwella
vyjadiuje ke konstrukci fabule: ,, Vaimatel musi v urcitém okamzZiku zkonstruovat

,pole Ci ,,svét™ estetického objektu. Esteticky objekt narativu tvori pribéh, jak je

10 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 50

11 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 50

12 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 50, 51
13 Chatman, Seymour Benjamin. PFibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host, s.
18

14 Chatman, Seymour Benjamin. Pfibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008. s. 20

15 Chatman, Seymour Benjamin. Pfibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008.s. 21

16 Chatman, Seymour Benjamin. Pfibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008. s. 25
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vyjadren diskursem... Médium - jazyk, hudba, kamen, barva a pldtno atd. - narativ
realizuje, meni ho v redlny objekt, knihu, hudebni skladbu (kmitajici zvukové viny
v koncertni sini ¢i na gramofonové desce), sochu, malbu: ctenar vsak musi odkryt

virtudlni narativ tim, Ze pronikne jeho medialnim povrchem. !’

2.1.1. SyzZet

Skrz syzet usporadavame fabuli. ,,SyZet nds muze vést ktomu, abychom
vyvozovali priciny a nasledky, a teprve na zakladeé toho pak konstruovali celou
fabuli. “'® Toto uspoiadani je podminéno strukturou syzetu. N4a§ celkovy pohled na film
je postupné zuzen na princip jeho konecnosti, ktery je dan v Casovém rozmezi
a s ptistupnymi slozkami zobrazenymi ve filmu, jako jsou tieba postavy, prostiedi, d¢j
apod. Syzet je organizaci téchto slozek, ke kterym néjakym zptisobem pristupujeme.

,Syzet je aktualnim uspordadanim a prezentaci fabule ve filmu... Syzet je
systéemem, protoze usporadava komponenty -uddlosti pribéhu a situace- podle
specifickych principii. “*°

., Syzet obsahuje vsechny uddlosti fabule, které jsou ve filmu jednoznacné
uvedeny. “?

Syzet pracuje se tfemi zplsoby, kterymi ovliviiuje divdkovo tvofeni fabule.
Prvnim je narativni ,logika“: , Béhem konstrukce fabule divak definuje nékteré
fenomény jako uddlosti, mezi kterymi vytvari vztahy. Tyto vztahy jsou primdrné
kauzalni. Predpokladad se, zZe uddlost bude nasledkem dalsi uddlosti, charakterového
rysu, nebo néjakého obecného zdakona. Syzet miize usnadnit tento proces systematickou
podporou naseho usudku, aby vytvoril linearni kauzalni zavery. SyZet ale miiZe také
utvaret uddlosti tak, aby blokoval nebo komplikoval stavbu kauzdlnich vztahi. “*!

Pti piipadu blokace nastava chvile, kdy musi divak své diiveéjsi domnénky,
o kterych si diky faleSn¢ podané udélosti myslel, Ze jsou spravné, piehodnotit a to v ten
moment, ve kterém se ta dana udalost vysvétli jako faleSna.

Dalsi zplsob jak se ovliviiuje fabule, je skrz cas: ,, SyZet nds miize vést
v konstrukci udalosti fabule jakoukoliv posloupnosti (mozZnostmi poradi). Syzet miize

navrhovat udalosti fabule jako vyskytujici se prakticky v urcitém casovém rozpéti (doby

17 Chatman, Seymour Benjamin. Pfibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008. s. 26

18 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011.s. 117

19 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 50

20 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 114

21 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 51
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trvani). A syzet muze signalizovat uddalosti fabule odehravajicich se nekolikrat v case
(frekvence).??

Posledni moznosti jak manipulovat s fabuli je prostiednictvim prostoru:
,, Uddlosti fabule musi byt reprezentovany tak, Ze se vyskytuji v ramci prostoru, i kdyz to
miuize byt prostor vagni nebo abstraktni. Syzet miize usnadnit konstrukci prostoru fabule
tim, Ze nas informuje o relevantnich prostredich a pozicich a cestdach, které vyvozuji
ucastnici pribéhu. “? Stfih nas sam informuje a zaroven nas zavadi do ddlleZitych &asti
piib¢hu. Jeho principy vylozim v posledni Casti prace na ptikladech scén zvoleného

filmu.

2.1.2. Fabule

Za fabuli je povazovan piehled udalosti pfibehu, které si recipient béhem své
Casové interakce s filmem sdm skldda dohromady. Tato forma vnimani pracuje
s predpokladanim subjektu a s jeho usuzovanim. Fabule je tak uréitym imaginarnim
konstruktem divéka, ktery vychézi z dila, ale je 1 podminén divdkovymi schopnostmi
a jeho srozuménim s déjem. Na zakladé prubéhu déje uvazuje, co se mohlo a zaroven co
se miize jeste stat.

Divédkova tvorba fabule je moznd na zdkladé¢ prototypového (prototype),
Sablonovitého (template) a proceduralniho (procedural) schématu.>* Prostfednictvim
téchto schémat divak propojuje udalosti (tedy konstruuje to, co bezprosttedné nevidi,
coz se vymezuje vuci diegetickym teoriim). Schémata jsou rozvedena v kapitole
Narrative Comprehension (narativni porozumeéni).

,, V narativnim porozumeéni se prototypova schémata zdaji nejvice vyznamnd pro
identifikovéani individudlnich piisobeni, cilii a mist.“*® Prototypem jsou vzory, které
divak rozpoznéava. Aby byl tfeba schopen rozeznat cile ,,Nevésty” ve filmu Kill Bill,
musi byt seznamen s jejim chovanim, s jejimi imysly a musi se zorientovat, v jakém
Case a kde se tato postava nachazi. Prototypem muZe byt v tomto piipadé ,,pomsta‘
nebo ,,nemocnicni prostor* apod.

,Schémata sablony mohou pridavat informaci, ktera chybi a obstaravat
spravnou klasifikaci dat.*?° Sablona se poji s kanonickym ptibéhem: ,,Jak Sablona

svym  organizovanim kauzality a Ccasu, tak kanonicky pribéh  odpovidaji

22 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 51
2 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 51
24 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 49
25 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 34
26 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 34
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konstruktivistické teorii narativniho poznani.?” Divak vnima vstupni situaci, kterd by
méla byt nésledujicimi udéalostmi vysvétlena. Pracuje s prostiedim a postavami, které
maji své cile a spéji tak k urcitému vysledku, takze divak oc¢ekava, jak se film bude dal
vyvijet: ,, Percepce sméruje k pouziti tohoto previadajiciho schématu jako ramce
porozuméni, shrneme-li konkrétni pribéh. “*® Quentin Tarantino ale princip kanonického
ptibéhu porusuje.

., Prototypova schémata a schémata Sablony jsou vyuZity procedurdlnimi
schématy, temi operacnimi protokoly, které dynamicky prijimaji a organizuji
informace. “?’ Divak vytvofi hypotézu, kterou bud’ zavrhne, nebo doplni a poté si
postupem piibéhu vytvaii hypotézy dalsi. Jistym zplisobem miize dotvaret motivace
postav a postupné je vkladat a organizovat do piibéhu. U Quentina Tarantina je tento
zpusob na rozdil od charakteru Sablony velmi Casty, napt. v Osmi hroznych uvazujeme
az do posledni chvile, jaké jsou skute¢né zaméry postav.

Divak tedy diky procedurdlnim schématim vytvaii hypotézy, které si bud’
nastavi podle svého vlastniho uvazovani, nebo si je nové upravuje podle postupujiciho
ptibéhu. V Osmi hroznych se tedy pouzivaji tzv. makroskopické hypotézy (tedy ty, které
se mohou ovéfovat po celou délku filmu - naproti tomu jsou hypotézy mikroskopicke,
které jsou potvrzeny ihned, nebo za kratky ¢as.*”)

Nase orientace v ptibc¢hu a tvorba hypotéz se muize zakladat na prostoru, ve
kterém se postavy nachazi, nebo 1 podle jejich odévii. Mizeme usuzovat
a predpokladat®!, Ze prostor v prvni scéné filmu Kill Bill a $aty, které ma postava na
sob¢, ukazuji, ze se nachazime v kostele, kde mohlo dojit k siiatku, nebo k jeho nacviku.
Situace, k niZ nasledn¢ dojde, ndm dava najevo, Ze se ocitame v ¢asti filmu, které néco
dilezitého predchdzelo, a tak se ptame, co vedlo postavu Billa (jehoZ identifikaci ihned
ziskavame podle néapisu jeho jména na kapesniku, kterym utird zakrvaceny oblicej
nevésty) k tomu, aby se odhodlal k nejhorSimu moznému ¢€inu. Seznamujeme se tak se
zcela novym svétem, kde miize dojit i k t€ém nejzridnéjsim ¢intim.

,Svet, ve kterém se fabule odehrava, se nekdy nazyva filmova diegeze (Fecké
slovo diegésis znamena ,,vypraveny pribeh*). Do diegeze patri jak vsechny dopravni

prostiredky, ulice, mrakodrapy a lidé, které vidime, tak i dopravni prostredky, ulice,

27 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 35
28 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 34
29 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 36
30 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 37
31 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011.s. 113
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mrakodrapy a lidé, u nichZ predpoklidame, Ze jsou mimo zdabér.“>? Fabule zahrnuje
tedy 1 véci, které se sice v zabérech neukazou, ale my tuSime jejich pfitomnost ve
filmovém svéte. ,, Rozdil mezi viastni naraci, tj. vypravénim udalosti a inscenovanim, tj,
nezprostredkovanou prezentaci, odpovida klasickéemu rozliSeni mezi diegésis
a mimesis... “>

Chatman se také soustfedi na publikum z pozice narativu, tedy stejné jako
Bordwell tika, ze je potieba jisté aktivity. ,, At uz publikum vnima narativ... musi
reagovat interpretaci, tj. nemiize se nepodilet na procesu sdélovani. Musi vypliovat
mezery nutnymi nebo pravdépodobnymi uddalostmi, rysy ci objekty, které narativ

z rozmanitych divodii piimo neuvadi. 3*

2.1.3. Rozdilné funkce fabule a syZetu

,, ...ackoli se fabule a syzet z¢asti prekryvaji, v ledas¢em se rozchazeji. Soucdsti
obou kategorii jsou explicitné zobrazené udalosti. Fabule se vsak lisi od syZetu tim, Ze
zahrnuje i nekteré diegetické uddlosti, které nikdy neuvidime. SyZet zase zahrnuje
nediegetické obrazy a zvuky, které mohou ovlivnit nase chapani déje, ale do fabule
nepatii. ‘%’

V jakémkoliv filmu se mohou objevovat prvky, které nejsou soucasti samotného
pfibéhu. Typickym piikladem mohou byt Gvodni titulky s hudbou: , Ani titulky, ani
hudba nejsou diegetické, ponevadz prichazeji ze svéta mimo fabuli: postavy neslysi
hudbu ani nemohou cist titulky, a tak jsou oba tyto elementy nediegetické. % Kromé
titulk@i miize dojit k nediegetickému elementu i v jakékoliv jiné ¢asti filmu,*’ treba kdyz
se nalada, ¢i n&jaké pocity vyjadii abstraktnimi obrazy, které nepatfi do nam
predstaveného svéta.

O nékterych diegetickych udalostech se mohou postavy zminovat, o jinych se na
druhou stranu viibec nemluvi, nebo se nijak nezdlvodiuji. Naznaceny jsou tieba

udalosti z bitvy u Baton Rouge v Osmi hroznych, postavy se o nich bavi, ale zcela

nezmifiuji viechny situace, které se na bitevnim poli odehraly. Uplné vypustén je tieba

32 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011.s. 113

33 Chatman, Seymour Benjamin. PFibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008. s. 31

34 Chatman, Seymour Benjamin. PFibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008. s. 28

35 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 114

36 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 114

37 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 114
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diivod pfitomnosti a n¢jaky zpétny pribeh (ktery naznakem dostala pouze postava Gogo
Yubari) Johnnyho Moa, generéla skupiny (The Crazy 88) chranici O-Ren Ishii.

,Z pozice divika se véci jevi trochu jinak. Mame pred sebou pouze syZet —
material, ktery je ve filmu jistym zpiisobem uspordadan. V nasi mysli si vytvarime fabuli
na zdaklade voditek poskytnutych syzetem. Rozpozname také, kdy se v syZetu objevi
nediegeticky material. “3®

,Rozdil mezi fabuli a syZetem ovliviiuje vSechny tri aspekty vypraveni:

kauzalitu, cas i prostor. «39

2.1.3.1. Kauzalita, ¢as a prostor

My jako divéci u narativniho filmu spojujeme udalosti kauzalné. Vyvozujeme
co pritomna udalost znamena, ¢imz si ji spojime s predeslymi fazemi piibéhu a zaroven
pfemyslime, co udalost dale vyvola a kam povede. Hleddme tzv. kauzalni motivaci.*’
Piikladem miiZze byt, kdyz se ptame hned v Gvodni scéné Gaumnerii, pro¢ je Freddy
Newandyke (Pan Oranzovy) postielen, zajima nas, co k tomu pfedchazelo a jak to bude
pokracovat. Tarantino nas ale vétSinou ve svych filmech hned z ivodu vystavi scéné,
ktera se odehrava n¢kde uprostied piibéhu, nase aktivita je v ten moment ihned
zapojena a vystavena mnoha otdzkam. Je zde tedy dal$i ukézka toho, jak Tarantino
porusuje princip kanonického ptibchu.

Podle Seymoura Chatmana jsou jednotlivé udalosti na sob& v narativnim smyslu
zavislé a navzajem propojené piiCinnosti. Divék je dulezity vzhledem k odkryvani
kauzality a hledani a vyplhovani mezer (které jest€¢ vylozim v dalsi kapitole) dané
struktury dila. Dotvafi ji na zékladé svych zkuSenosti a na moZnostech svého
predpokladéani. Odkryva piibéh a ptistupuje ke hie, kterd v postupném tetézeni udalosti
logickym zptisobem smétuje k zavéru.*!

Hledisko casu je téz rozdilné v syzetu a fabuli. , Kdyz sledujeme film,
konstruujeme cas fabule podle toho, co nam syzet predklada. Syzet napriklad nemusi
udalosti prezentovat chronologicky... ale i kdyz jsou uddlosti sestaveny chronologicky,
vétsina syzetii neukdze kazdy detail vyskytujici se mezi zacatkem a koncem vypraveni...
syzet muze tutéz udalost fabule ukdzat opakované... Tyto moznosti ukazuji, zZe pri

vytvareni fabule filmu na zdkladé syzZetu se divak aktivné snazi seradit uddlosti do

38 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 114

39 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 114

40 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011.s. 117

41 Chatman, Seymour Benjamin. Pfibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008.s. 31
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chronologického poradi (order) a prisoudit jim nejaké trvani (duration) a frekvenci
(frequency). “#

Poradek udalosti mlize mit riznou podobu. ,, TFeba flashback je prosté cast
fabule, kterou syZet prezentuje mimo jeji chronologicky poradek.“* ,,Z poradku syZetu
odvozujeme poradek fabule — flashback... Podobné muize syzZet zamichat poradkem
uddlosti fabule v pripade flashforwardu, tedy presunu z pritomnosti do budoucnosti
a pak zase zpét.“** Existuji filmy, u kterych je tézké se Gasové zorientovat. Této
obtiznosti si v§ima i Seymoure Chatman: ,,...nékdy totiz miize byt obtizné urcit, zda
dany strih signalizuje flashback, flashforward nebo jednoduse elipsu, po niz nasleduje
dalsi (prostorové vzddlend) uddlost pribéhu.“* Bordwell a Thompsonovd tuto
problematiku zmiiuji ptimo pii komentéti k filmu od Quentina Tarantina, konkrétnég si
vybrali film Pulp fiction. Poukazuji na to, Ze jedna postava zabijika je v jedné udalosti
zasttelena, ale na konci filmu je opét tatdz postava nazivu: ,, Tarantino presunul skupinu
scén z prostredku fabule (z doby predtim, nez byl muz zastrelen) az ke konci syzetu. Tim,
Ze se tyto casti objevuji v zaveru filmu, ziskavaji na durazu, ktery by sotva mély, kdyby
ziistaly v chronologickém poradku. “%°

Trvani udalosti a déje muze byt ve filmu rizné. , Obecné vzato, syzet filmu
vybira z udalosti fabule jisty usek trvani. To miize znamenat soustredéni se na kratky,
relativné uceleny casovy usek... Nebo to miize znamenat zdiiraznéni znacnych casovych
useku, treba i mnoha let... Sledovani filmu se totiz také odehrdava v case — trvani
projekce. “Y” Rozlisujeme tedy trvani fabule, syzetu a projekce. ,, Podobné jako je trvani
syzetu vybérem z trvani fabule, tak i trvani projekce je vybérem z celkového trvani
syZetu... trvani projekce muze mit nékdy v syzetu navrch nad casem fabule. Napriklad
trvani projekce muZe rozsirit trvani fabule... Uddlost, ktera ve fabuli trva jen par
okamziki, je pri promitani diky filmovému strihu roztazena na nékolik minut... SyZet
miize téz vyuzit trvani projekce k zhusténi casu fabule, jako kdyz je akce, ktera trva
hodiny ¢i dny, vtésndna do rychlého sledu zdbéri.*® Chatman trvani popisuje

nasledujicim zplsobem: ,, Tato kategorie se tyka vztahu mezi tim, jak dlouho trva cteni
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narativu, a tim, kolik casu zaberou samotné udalosti pribéhu. Nabizi se pét moznosti:
(1) shrnuti: cas diskursu je kratsi nez cas pribehu, (2) elipsa: totéz co (1), az na to, zZe
cas diskursu se rovna nule; (3) scéna: cas diskursu a cas pribéhu si odpovidaji (4)
protazeni: cas diskursu je delsi nez cas pribéhu, (5) pauza: stejné jako u (4), az na to, zZe
cas pribéhu se rovnd nule.“* Pojem shrnuti ukazuje udélosti, jejichz ¢as trval dny,
meésice, ¢i roky, které jsou nasledné zizeny na par minut, nebo i sekund. Tyto udalosti
se napt. shrnou prostiithanymi scénami ve filmu Nespoutany Django, kdy Dr. Schultz
spolecné s Djangem béhem zimy vykondvaji praci lovct lidi. Ve spojitosti s pojmem
elipsy se Chatman vyjadtil i k filmovému stiihu: ,, Elipsa oznacuje narativni nesoulad
mezi pribehem a diskursem. Naproti tomu ,,stiih* predstavuje manifestaci elipsy jako
procesu v konkrétnim médiu a odpovida prazdnému prostoru... stiih sice miize
vyjadiovat elipsu, ale miiZe také pouze oznacovat zménu prostoru. “*° Z hlediska st¥ihu
musi byt tedy znan kontext. Dal$i pojem scéna predvadi ptib¢h a diskurs v jednotném
Case. Pojem protazeni zas funguje napt. na zpomaleném zabéru: ,, Zde je cas diskursu
delsi nez cas pribéhu, Film dosahuje protazeni v podobé dobre znamého ,,zpomaleného
zaberu*“... existuji ale vsak i jiné zpiisoby, jak docilit toho, aby cas diskursu trval déle;
cas pribéhu lze protahnout napriklad prostiednictvim jistého typu prekryvaciho ci
repetitivniho strihu.“*! Zpomalené zabéry pouziva Tarantino snad ve vsech svych
filmech, at’ uz jde o ptichod O-Ren Ishii, ptedstaveni jdoucich postav na zacatku filmu
Gauneri, nebo o kratkou ptestielku v Osmi hroznych.

Ptipad ptekryvaciho stfihu se objevuje napt. na zacatku Hanebnych panchartii,
kdy si Perrier LaPadite vSimne piijezdu nacistii. Nezda se, ze by jim to mélo trvat
dlouho, ale ofekéavani se zvySuje a Perrierova rodina se pripravuje na nejhorsi. Kamera
prostiihava s reakcemi statkaie a jeho dcer.

Repetitivni stifth nds zase tfeba opakované vraci k nékterym ustfizkim scén
z prvni ¢asti filmu Kill Bill, které jsou pouzity v druhém dile jako ptfipominka hlavniho
motivu Nevésty. Poslednim typem trvani je pauza, ke které dojde na maly moment

v Osmi hroznych béhem zabéru na Daisy Domergue po vrazdé jedné postavy. Cas se

49 Chatman, Seymour Benjamin. Pfibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008. s. 69
%0 Chatman, Seymour Benjamin. PFibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008.s. 73
51 Chatman, Seymour Benjamin. PFibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008.s. 74
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jakoby zastavi, aby nds vypravé€ upozornil na to, Ze ndm ukéaze dilezity moment, ktery
se udal pred n€kolika minutami, nasledné se obraz rozpohybuje a my jsme opét svédky
je ale obraz plynuly od zacatku do konce zabéru.

Frekvence zptistupiiuje udalosti ve filmu vicekrat nez jednou. Vraci se k nim,
pohlizi na n¢ zjiné perspektivy apod. Film Pulp Fiction je opét zminén v jednom
z prikladt: ,, Kdyz syzZet opakuje udalost fabule, cilem je casto predat novou informaci.
To se déje treba ve filmu Pulp Fiction: Historky z podsvéti, kde prepadeni restaurace,
které zacne hned vivodu filmu, dostane smysl, aZ kdy? se zopakuje na konci. >
Chatman vzhledem k frekvenci odkazuje na Gérarda Genetteho, ktery rozliSoval
nasledujici typy: ,, (1) singulativni, tj. jediné diskursivni zobrazeni jediného okamziku
pribéhu... (2) multi-singulativni, kdy diskurs obsahuje nékolik zminek, z nichz kazda
odpovida jednomu okamziku pribéhu... (3) repetitivni, kdy diskurs tvori nékolik zminek
o tomtéz okamziku pribéhu... (4) iterativni, kdy jedna diskursivni zminka odpovida
nekolika okamZikiim v pribéhu. *>

Ptedeslé ptiklady opét dokazuji, Ze divdkova aktivita je béhem sledovani filmu
nezbytna. ,, Riizné zpiisoby, kterymi miize syzet filmu manipulovat s poradkem trvanim
a frekvenci udalosti fabule, objasnuji, jak se aktivné podilime na vytvareni smyslu
narativniho filmu. “>*

O prostoru je zminéno nasledujici: ,, Obycejné je prostiedi ve fabuli i syzetu
totozné. Nekdy se ale ve fabuli vyskytnou lokace, které nikdy neuvidime a jejichz
existenci pouze vyvozujeme na zdkladé voditek v syzetu... Vypraveni tedy miize
vyzadovat, abychom si predstavili prostory a déjové akce, které nebyly nikdy
ukdzany. “>° Jako napiiklad uz zmifovana bitva u Baton Rouge. ,, Miizeme navic vyslovit
tvrzeni, které se podobd nasemu konceptu trvani projekce. A sice, Ze krome prostoru
fabule a syZetu je soucdsti filmu i prostor v obraze: zarémovany viditelny prostor. “°

Chatmaniiv nédhled na prostor zni takhle: ,, Prostor pribéhu se sklada z existentu, tak

Jjako Cas piibéhii sestava z uddlosti.“*” Prostor tedy vypliiuji postavy, rekvizity apod.

52 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011.s. 123

53 Chatman, Seymour Benjamin. PFibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008.s. 81

54 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 123

55 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 124

%6 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 124

57 Chatman, Seymour Benjamin. PFibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008. s. 100

18



., Filmy jsou pochopitelné vic, nez jen soucty jednotlivych okének, existenty se pohybuji
vSemi smery (i mimo zaber) a kamera se miuze pohybovat s nimi nebo proti nim
v nekonecném mnozstvi kombinaci. Pohyb lze kromé toho naznacit i strihem. Stala
promeénlivost ¢ini prostor filmoveho pribéhu vysoce pruznym, aniz rozbiji stézejni iluzi,
Ze tam skutecne je. Je dokonce mozné zasadit do obrazu, tvorictho pro nds
predpokildadané hranice diskursu, druhou fiktivni obrazovku, podobné jako lze jeden
verbalni narativ viozit do druhého. %

Pohyb naznaceny stfihem je u Tarantina Casty a bude o ném zminka v kapitole
0 Bordwellové uchopeni kontinualni sttihové skladby. Zptsob jakym se do prostoru
a narativu dostava fiktivni obrazovka, nebo alespon jeji fiktivni forma zpracovani je
zobrazend naptiklad v mySlenkovych pochodech nevésty v prvni ¢asti filmu Kill Bill,
kde je nam prostiednictvim jejiho vypravéni zptistupnén Zivot O-Ren Ishii od détstvi az
po dospélost animovanym stylem vypravy.

Aktivitu divéka Ize dale prozkoumat skrz pojem mezery, ktery Bordwell rozebira
v ramci syZetu. Mezery se zaroven poji se stithovou skladbou, kterd jiz byla naznacena
nékterymi ptiklady od Seymoura Chatmana (ptekryvaci, repetitivni stiih), proto
v nésledujicich podkapitolach znazornim jejich vzajemnou pusobnost na divakovu

orientaci v ptib&hu.

2.1.4. Mezery

Casti dgje, které jsou vzhledem k piibéhu zanedbatelné a mozna v ramci tempu
a gradace nevhodné, jsou syZetem vypusStény. Bordwell tyto prazdné prostory nazyva
mezerami, které jsou pro jeho zkoumani dulezité, protoze napomahaji divakovi k lepsi
orientaci v ptibéhu. Mezery jsou mista, ktera se ve vlastni podobé neobjevi. NejCasteji
se jedna o Casovy skok, kdy dojde naptiklad k posunu véku jednotlivych postav, nebo
1 ke zméné prostiedi (kdy nés ptibeh uvede do prostoru, jehoz pozice je zatajena). Divak
Jedn4 se tedy o mezery, které maji funkci ¢asovou (temporal) a prostorovou (spatial).>

Bordwell se také zminuje o mezerach, které jsou rozdéleny do jednotlivych
dvojic: doCasné (temporary) a trvalé (permanent), rozptylené (diffused) a zamétené

(focused), predvadéné (flaunted) a potlagené (supressed).®®
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Docasné mezery jsou postupné v piibéhu zaplnény, napt. v Tarantinoveé filmu
Kill Bill, kdy je postava nevésty v uvodni scéné filmu stielena do hlavy a d¢j pred tim je
skryty. Postupnym vyvojem je tato mezera zapliiovana a divody pokusu o tuto vrazdu
jsou Casem vysvétleny a na konci uzavieny, ale naproti tomu u trvalych mezer
nedochazi k jejich vysvétleni a nejsou tak uzavienou zalezitosti. Pfikladem muzou byt
oteviené osudy nékterych postav z filmt Gauneri, nebo Osm Hroznych.

U rozptylenych mezer pracujeme s pravdépodobnosti, kdy predpokladame, co se
nejspiS stalo béhem mezery. Logicky si piedstavujeme, k cemu béhem ni doslo
anemdme problém spojit si to snov€é nastavenym piibchem, tfeba kdyz se ve
filmu Hanebny pancharti znovu objevi postava Shosanny Dreyfusové. Usuzujeme, Ze se
ji podaftilo celé roky skryvat pred nacistickymi lovci zidl a pravdépodobné se s novou
identitou dokdzala bez problému Zzivit ve Francii jako majitelka jednoho z kin.
Zameétena mezera zas zpusobuje, ze se na ni divak taze, ale zaroveinl na ni ocekava
odpovéd’, napiiklad pro¢ Ordell Robbie zavrazdil Beaumonta Livingstona ve filmu
Jackie Brownova.

Ptedvadéné mezery funguji tak, Ze neustdle upozoriiuji na néco dilezitého,
soustiedi se kolem véci, kterou by mél divak zaregistrovat, jako kdyz se v jednom
z ptibéhtt Pulp fiction udélosti to¢i kolem dvou gangsterdi a naSe pozornost se po
nckolika odmlkach vraci ke kuffiku, ktery je pro postavy klicovy. Poslednim typem jsou
potlacené mezery, které nejsou vysvétleny a neodkazuji zpéatky k sobé, nikdy se
naptiklad ve filmu Gauneri nedozvime, co se stalo s t€lem Zeny, ktera postielila pana
oranzoveého (jenz staCil opétovat palbu a Zenu tak zabit). Nevime, jestli télo bylo
ponechano na silnici, ¢i jestli bylo dano do kufru, nebo dokonce ve spéchu nebylo
pouze odsunuto na stranu spolujezdce (protoze béhem scény v auté nikdy neni zabér na
toto misto). Poté co se navzijem stieli, je ihned stfih na situaci v auté, kdy se pan
oranzovy sviji v bolestech a mezera mezi tim je tedy potlacena. Samotny sttih mtze byt
tak bran jako tviirce mezer. Stiitha¢ nebo popiipad¢ rezisér rozhoduje, jaka cast ptibéhu
nebude pouzita ve vysledném filmu, ale zaroven uz pfed samotnym natacenim se muize
skrz scénaft, ¢i pripravy storyboardii rozhodnout, jakym smérem se bude d¢€j upinat a co
by pravé piisobilo nadbytecnym dojmem a mélo byt vypusSténo. Bordwell se ke stiithu

vyjadiuje ve svém dalSim dile.

20



2.2. Bordwellovo uchopeni stfihu

Bordwell v knize Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu spoleéné s Kristin
Thompsonovou zkouma a analyzuje slozky, formy a typologie filmového uméni.
Zabyva se tedy 1 moznostmi a funkci stfihu. OdliSuje rizné zptusoby vyuziti a také
dopad stiihové skladby pro vypravovani déje a jeho vrstevného rozdéleni skrz cas

a prostor. Své myslenky o stfihu vyuziva na ptikladech riznych filmu.
2.2.1. Dimenze filmového stFihu

V knize jsou rozliSeny zékladni vztahy mezi zébéry. Jde o vztahy kompozi¢ni,
rytmické, prostorové a ¢asové.®! V piipadé kompozi¢nich vztahi mohou mit zabéry
nasledujici charakter: ,, ...mohou byt chapany jako ryze kompozicni konfigurace: jakozto
kompozice svétla a tmy, linie a tvaru, objemu a hloubky, pohybu a klidu — nezavisle na
vztahu zaberu k casu a prostoru fabule... I kdyz budeme zvazZovat ryze obrazoveé
viastnosti zabéru, dva po sobé ndsledujici zabéry spolu mohou néjak komunikovat
pomoci podobnosti a odlisnosti. Zdrojem potencidlnich kompozicnich prvkii jsou pajk
Ctyri aspekty mizanscény (osvetlovani, prostiedi, kostym a chovani figur v case
a prostoru), tak i viceméné vse, co souvisi s praci kamery (fotografické viastnosti,
ramovdni a pohyby kamery). Kazdy zaber tak poskytuje podminky pro ryze kompozicni
stiihovou skladbu, a naopak kazdy strih vytvari mezi dvema zabéry néjaké kompozicni
vztahy. Kompozicni viastnosti zabéru na sebe mohou jak hladce navazovat, tak spolu
ostre kontrastovat. Filmar miize spojit zabéry pomoci kompozicni podobnosti, a tak
dosahnout kompozicni ndavaznosti (graphic match). Tvary, barvy, celkovd kompozice
nebo pohyb v zdabéru A se mohou odrdzet v kompozici zabéru B). %

Vzhledem k prvnimu vztahu je déle psano, ze “priblizna kompozicni kontinuita
mezi dvéma zabéry je typicka pro prevdznou cdst narativai kinematografie. “®> B&hem
zabéru je patrna snaha o udrZeni jednotné atmosféry, coz je z ¢asti zapti¢inéno stejnou
kompozici zabéri, ale nemusi to tak byt vzdycky. Zrovna v ptikladech filma k tomuto
problému je zminén film Pulp Fiction: Historky z podsvéti. Ve scéné&, kdy Vincent Vega
(John Travolta) a Jules Winnfield (Samuel L. Jackson) spolu mluvi pfi snidani, dochazi
k odlisn¢ stfihové kompozici. Zabéry jsou jiné podle situovanosti téchto postav

v prostoru (jedna se o jeden ze stylil prace se zabéry, které Tarantino vyuziva i v dalSich

svych filmech, zabér je tedy v tomto piipadé i otazkou stylu — o némz bude jeste pozdéji

61 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 292.
62 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 292.
8 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 294.
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fe¢). Kazda postava je na opacné strané¢ svého zdbéru. Jednd se o kompozicné
diskontinualni stih.%* Tento typ stfihu hraje svoji tilohu i naptiklad ve vnimani hlavniho
protagonisty. Miize nastat situace, kdy jsou zaznamenany pohledy postavy, ktera
reaguje na déni kolem sebe. Stfih ndm preskakuje z tohoto pozorujiciho hrdiny na
n¢jakou udalost, které je vystaven. Odlisnost kompozice, kterd se miize menit
v zavislosti na Case, napomaha naptiklad k pocitu napéti. Ménici se vyraz hrdiny je
zdivodnén vyhrocenosti situace, ke které se skrz stfih neustdle vracime a jsme tak
stejné napjati jako hrdina, ne-li vice, kdyz se nam pii zpateCnim stfihu naskytne pohled
na jeho zoufaly vyraz.

., Rytmické moznosti strihu vyjdou jasné najevo, kdyz délky nékolika zaberi
vtvaii zietelny vzorec.“® Rytmické vztahy mohou tedy s d&jem pracovat riiznym
zpusobem, bud’ se film, nebo konkrétni scény prostiihaji s ptiblizné¢ stejné dlouhymi
zabéry, aby se docililo totozného tempa, nebo dojde naopak k jejich zkraceni, ¢i
prodluzovani, aby se tempo dynamicky zrychlilo, nebo naopak zvolnilo. Na tomto
principu mohou stavét i mezery casové. Napft. aby doslo k uvolnéni po nepftetrzité akei,
tak probéhne skok v Case, kdy se navdze pomalym odiivodnénim vidéné akéni scény —
na tomto principu jsou zalozeny povétsSinou scény z obou dilti Kill Bill — napft. po scéné,
kdy skon¢i souboj mezi nevéstou a Vernitou Green se d& zpomali (zabéry uz se
nestiidaji tak rychle, jako pfi souboji) a po kratké dobé je film stfihem vracen do
minulosti, do doby, kdy nevésta se probouzi z kdmatu a vysvétluje véci, které nakonec
odtivodni jeji souboj.

Kazdy rytmus ptsobi na divdka odliSnym dojmem a on se tak musi dané
rychlosti pfizplsobit. Kill Bill neni jedinym filmem, kdy se vyrazn€ pracuje
s rytmickymi vztahy, Quentin Tarantino své dalsi filmy zrychluje v akénich scénach az
absurdnim rychlosti, ale skrz dialogy dokaZze d¢j vyrazné zpomalit. Jednd se v jeho
pripadé o urcity kontrast ve zptisobu vypravéni a diky tomuto kontrastu vznika jista
harmonie. Dlouhé dialogy jsou sesttihany takovym zvolhujicim zpiisobem, Ze pomalu
pfipravuji zéklad pro dynamické akéni vyvrcholeni. Stfihem se dostdvame
k jednotlivym postavam, které zrovna mluvi, nebo naslouchaji. Délka zabéru se fidi
veétsSinou podle délky mluvy a postupné zvySuje napéti. Scéna ve sklepé z filmu

Hanebny pancharti je typickym ptikladem tohoto zpisobu rytmizace. D& pomalu

64 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 294.
8 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 298
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sméfuje k neodvratitelné prestielce, kterd svou nahlosti zvysi rychlost, i navzdory tomu
je ale scéna prehlednd a natocena se statickou kamerou.

Prostorové vztahy maji také urCitou funkci: ,, Filmar si muze vzit jakakoliv dvé
mista v prostoru a strihem mezi nimi naznacit vztah. ReZisér miize napriklad zacit
zabérem, ktery nas seznami s celkovym prostorem, a tento zdabeér pak vystridat jinym,
jenz zobrazuje jeho cast... Filmar miize stejne tak vytvorit cely prostor pouze z jeho
casti. “%0 Prostory ve vzajemném prostiihu mohou i zdfirazitovat umisténi postavy a jeji
nasledny pohyb. Postava si tak mtize volit smér, jakym se vyda, kde se ukryje, nebo
k jakému prostoru se bude upinat, takze svym rozhodnutim ndm dévéa castecné védét
o své povaze a charakteru. Zaroveil ndm nemusi byt znamo, kde se dany prostor nachazi
atak si mizeme domyslet, na jaké pozici postavy jsou, mluvime tak o mezerach
prostorovych.

Poslednim zminénym typem jsou vztahy Casové. ,, Zejména v narativnim filmu
stiih  obvykle napomdhd syzetu v manipulaci s casem fabule.“®” K tomu dochazi
naptiklad pii zapojeni flashbacku, kdy jsou nase predpoklady zastaveny a muizou byt
zménény na zaklad¢é nového odhaleni z minulych €asii. Pfi vzpomince se miize zménit
i postoj postavy a my ji pot¢ miuzeme vnimat z trochu odlisnégjsi perspektivy nez
predtim. Tteba kdyz se hlavni postava v Nespoutaném Djangovi vraci mySlenkami na
fabule funguje tzv. flashforward, ktery ndm umoznuje nahlédnout do budoucnosti, ¢imz
muzeme zjistit, zda se zaméry postav naplnily, ¢i jim to néjaka konfrontace s né¢im,
nebo s nékym znemoznila. Skrz flashback nebo flashforward® napt. vypliiujeme nam
doposud skryté charaktery postav a také prazdné prostory v piibchu, takze zde funguje
princip doc¢asnych mezer.

., Strih také filmari nabizi moznost ménit v syzZetu trvani udalosti fabule. Akce
v syzetu predstavovana eliptickym strihem neboli strihem vypustkou (elliptical editing)
zabira na pldtné méné casu, nez zabird ve fabuli. “° Tento zpiisob jsem popsal jiz diive
prostfednictvim teorie Seymoura Chatmana (viz str. 17). Jednd se napt. o béh jedné
z postav filmu Auto zabijak. Tato postava sméfuje nahoru po schodech a jeji cesta neni
zaznamenana celd a v redlném case, ale je sestfihdna. Postava bézi, ale stfihem je Cast

jejiho béhu vypusténa a postava je tak na jiném misté¢ nez v zdbéru predeslém. ,, Cas

%6 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 299
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%8 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 302
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23



fabule Ize take prodlouzit. Jestlize se akce z konce jednoho zabéru castecné opakuje na
zacatku zabéru dalsiho, mluvime o stFihu s presahem (overlapping editing). Ten
prodluzuje akci, a ta pak v syZetu trva déle nez ve fabuli.’’ Tento zpiisob jsem taktéZ
zminil ve spojitosti s Chatmanem na piikladu scény z filmu Hanebny pancharti,
Chatman tento stfih oznacil jako piekryvaci (viz str. 17). Se stfihem lze manipulovat
i v ptipadé, kdy chce rezisér vyvolat napéti, nebo naopak kdy hodla zvolnit a predvést

1 nadbytecné mnozstvi informaci. Tyto principy se oziejmi vylozenim pojmu retardace

a redundance.

70 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin. Uméni filmu. Praha: AMU. 2011. s. 304
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3. RETARDACE A REDUNDANCE

S dualitou syZetu a fabule jsou spojeny terminy retardace a redundance. Zatimco
retardace pracuje s oddalovanim porozuméni divéka, kdy zpomaluje informace a vytvari
napéti, tak redundance opakuje danou informovanost a upevituje divakovo presvédceni

béhem vytvaieni fabule.”!

3.1. Retardace

Ptikladem retardace muze byt prace s postavou Billa v obou dilech filmu Kill
Bill. Divak neni pln¢ srozumény s touto postavou. Sama totiz neni ani v prvnim dile
ukéazana cela. Bud’to divak slysi pouze Billiiv hlas, nebo vidi jeho ruce ¢i ¢ast obleceni.
Postava je oddalovana a jeji vzhled je mozny vidét az na zacatku druhého dilu, ptesto
ale divod Billova pocinani neni zcela danymi okolnostmi jasny, ale postupné se
vysvétli a plné€ uzavie az na konci druhého dilu.

Dalsi vyuziti retardace je tfeba ve filmu Nespoutany Django, kde je zdiraznéno
urcité napéti. Poté, co je Django po krvavé piestielce uvéznén divak nemé viibec tuseni,
co se s Djangem stane. Nejprve ho pifijde probudit postava Billyho Crashe, u kterého jde
tézko odhadnout, jak se zachova. Oddaluje se jeho imysl, mluvi k Djangovi, prochazi
se po mistnosti a v&si si svlij kabat, az nakonec uchopi niiz a chystd se Djanga zabit, je
ale preruSen ptfichodem postavy Stephena. Billy odejde a divék je opét v napéti béhem
Stephenova monologu, ktery krouzi kolem toho, co Djanga cekd. Dlouze a detailné
popisuje dohady piedeslé noci, béhem kterych se rozhodovalo, jak bude pomsta na
Djangovi provedena. Urcitym zpisobem divakovi napovida, ale ten si pofad nemtize byt
jisty. Djangliv osud se tak oddaluje a az po dlouhé fe¢i Stephen prohléasi, Ze bude
odvlecen do LeQuint Dickey na téZkou otrockou praci.

Retardace se ovliviiuje 1 vztahem fabule a syzetu: ,, Retardace miize nastat, kdyz
syzet odlozi odhaleni urcitych informaci fabule. “’? Divaci jsou napt. zahrnuti udalostmi,
jakymi se odlozi rozuzleni. Stiih se tfeba zaméfuje na postavu Jackie Brownové ze
stejné pojmenovaného filmu, kterd je zapletena do situace, v niz maji byt predany
penize a to spole¢nikim postavy Ordella Robbieho, kterému penize patii. S penézi
nejprve manipuluje Jackie Brownova, kterd je obdrZela od prostfednika. Jiné postavé,
ocekavajic predani, Jackie podstréi falesnou tasku. Tu pravou s penézi necha v kabince

a odejde. Jaky bude dalsi krok s touto taskou, se divak ihned nedozvi, ale je mu misto

1 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 55
72 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 56
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toho retrospektivné ukazana situace postav, které byly oklamény. Divak vi, kde penize
jsou, ale to, jak s nimi bude dale manipulovano, je odlozeno skrz perspektivu téchto
oklamanych postav. Tasku plnou penéz nakonec ziska postava Maxe Cherryho, ktery
vejde do kabinky a diky domluvé s Jackie si ulovek vezme, coZ je divakovi ukdzano

opét jako zpilisob retrospektivy.

3.1.1. Chatmaniiv pojem napéti

Seymoure Chatman se téz vyjadiuje k retardaci a k napéti, které spojuje s pojmy
d&jovych jader a sateliti.”® , Jddra piedstavuji momenty v narativu, které vytvdreji
klicove body ve vyvoji udalosti. Jsou to strukturni uzlové body ¢i vazy, rozcesti, na nichz
se urcuje, kterym ze dvou (¢i vice) smeri se budou udadlosti ubirat. “d Satelity s sebou
nenesou moznost vybéru, pouze rozvijeji rozhodnuti, k nimz doslo v jadrech. Nutné
predpokladaji existenci jader, nikoli vSak naopak. Jejich funkci je vypliiovat, rozvadet
a dopliiovat jadra; obaluji prosté kostru masem. “”

Vyjevy v jadrech maji vliv na to, kam d¢j bude dal sméfovat, jadra tak udavaji
smér dalSich udalosti, ale ty zaroven dokresluji celkovy vzhled jader. Jadra jde
doplnovat nejenom logickym fetézenim udalosti, ale také udalostmi nechronologickymi,
které se postupné mohou nabalovat na hlavni d& a tak ho dal§imi a dal§imi zpisoby
vysvétlovat (ptikladem muzou byt scény z drtivé vétSiny Tarantinovych filmua). Tyto
udalosti, které logicky nenavazuji na jadra, jsou tzv. protipiibéhy.’® Kromé nich mohou
byt jddra zvyraznéna postavami. Pokud neni napf. premisa piibéhu jasna, mohou
postavy svym jednanim nebo svym zasazenim do prostoru vysvétlovat hlavni déjovou
linku.””

Napéti pravé funguje na principu doplnovani, kdy moment scény nalévani jedu
do kafe muze byt bran jako hlavni prvek déje, ktery je postupné doplnovan ostatnimi
okolnostmi postupujicich udalosti. V tomto ptipadé je dulezity motiv piedznamenavani:

., Tento vztah mezi , predznamendvanim‘ — tj. rozsévanim anticipacnich satelitii —

3 Chatman, Seymour Benjamin. Piibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008. s. 60
74 Chatman, Seymour Benjamin. PFibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008. s. 54
7> Chatman, Seymour Benjamin. PFibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008. s. 55
76 Chatman, Seymour Benjamin. PFibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008. s. 58
77 Chatman, Seymour Benjamin. PFibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008. s. 59
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a ,,poskytnutim vsech fakt publiku co nejdiiv je velmi zajimavy. Predznamendavani
miize mit rovnéz podobu vyvozovani na zdkladé existentii... “’® Anticipacni satelity jsou
rozdéleny v ten okamzik, kdy je kafe nalito jednotlivym postavam. Divaci védi, ze jsou
postavy v nebezpeci a tak napjaté ¢ekaji, kdo se napije a co se nasledné stane.

Vedle pojmu napéti hraje pro Chatmana roli 1 pojem piekvapeni: ,, Napeti
a prekvapeni jsou komplementdrni, nikoli protikladné pojmy. Oba principy mohou
v narativech slozitymi zpiisoby spolupracovat: retézec udalosti zacne prekvapenim, pak
se v neém zacne uplatiiovat princip napéti a na konci dojde ke ,,zvratu®, tj. zklamani
naseho ocekavani urcitého vysledku — k dalsimu prekvapeni. “’°

Tyto principy se miizou vztahovat jak na nas na divaky, tak na postavy z filmu —
napéti 1 prekvapeni mlize divdk a hrdina vnimat odli$né: pfi sledovani scény s kafem
jsme v napéti, kdo se ho napije a co se nasledn¢ stane, zatimco postavy o nicem nevi (aZ
na Daisy Domergue a nam zatim neodhalenou postavu, ktera jed do kafe nalila. Oba
o jedu vi, ale Domergue vzhledem ke svému charakteru neciti napéti, ale spi$ netrpéliveé
cekd, az se jeji véznitel napije a otrdvi se, aby potom méla néjakou Sanci na osvobozeni)
a jakmile dojde k ne¢ekanému ucinku jedu, tak jsou vSichni ptfekvapeni a zaskoceni.
Divak tedy na zéklad¢ voditek, ktera jsou skrze syzet zptistupnéna (jed, ocekavani jedné
z postav) konstruuje fabuli. Mize pfemyslet o tom, jak jed bude ucinkovat a také
usuzovat, kdo se napije a kdo se naopak nebezpeci vyhne apod.

Chatmanova naratologie tikd, Ze pfib¢h je tvofen fadou udélosti, jejichz samotné
usporadani je nazyvano ,,osnovou* - tuto osnovu vytvaii diskurs.’’ Udalosti zaujimaji
riznou polohu na ¢asové ose a to podle toho, co ma byt zdtiraznéno, ¢i naopak na co ma
byt kladena mensi pozornost.

V kontextu napéti ¢i rozuzleni je budto vice zpfistupfiovano déni kolem
hlavniho hrdiny, nebo pfi klidngjsi situaci se jevi zajem o nedlleZité postavy, ¢i mista,

kde nedochazi k zadné konfrontaci.

3.2. Redundance

Redundance ubezpecuje divdka v tom, Ze scén€, nebo sledu udalosti rozumi

spravné. Nedochazi k zddné snaze o poruSeni divakova uvazovani. Zptsob redundance

78 Chatman, Seymour Benjamin. PFibéh a diskurs: narativni struktura v literatufe a filmu. Brno: Host.
2008. s. 61
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je tteba vyuzit v Hanebnych panchartech. Divakiim je znama hlavni premisa a to ta, Ze
oddil vedeny porucikem Aldou Rainem je vyslan do Francie, aby se zde zucastnil
premiéry propagandistického filmu Pycha naroda, kde by méli zpisobit atentat na
hlavni nacistické osobnosti. Divaci jsou k tomu sméfovani, védi, ze cilem panchartt je
dostat se na premiéru. Okolnosti sice trochu pfitizi tomuto zdméru, ale ten se nezméni
a navic se ubezpecuje 1 diky perspektivé postavy Shosanny Dreyfusové, kterd se chce
o atentat také pokusit. Ob¢ dvé linie ptibéhu utvrzuji divdka v tom, Ze na premiéie dojde

k hlavni konfrontaci.

3.2.1. Uroveii fabule a syZetu

Redundance funguje na zdklad¢ vztahu mezi syzetem a fabuli. ,,...na urovni
fabule miize byt: kazda dand udalost, kvalita, funkce pribehu, prostredi, komentovany
charakter redundantni viici dalsim slozkam. “®! Kdyz se postavy filmu Osmi hroznych
stietnou, dochazi k jejich sezndmeni. Sice my samotni toho nejprve moc o postavach
nemusime znat, ale prostfednictvim jejich vzdjemného rozhovoru se dovidame vic
o jejich minulosti, charakteru apod., takze diky tomu se ndm postupné upeviiuje jejich
osobnost, kterd se v nasledujicich ¢inech projevi a charakterové potvrdi. Priklad dopisu
zlstava redundantni, kdyZz se mezi postavy dostane a ty o ném opét mluvi, takze dopis
se jakoby rozsifi dal a Warrenv charakter se tak dotvaii a upeviluje mezi ostatnimi
postavami. Divéaci tedy skrz dopis a udalosti, které donutili Warrena dopis napsat (aby
se jim mohl pied bilymi obh4jit) dotvateji a doplituji historii kolem Warrena a vnimaji
ho jinak po ditvodu sepsani tohoto dopisu.

,Na urovni syzetu miize narace dosahnout redundance opakovanim svého
vztahu k vnimateli; opakovanim viastniho komentare o udalosti nebo charakteru, nebo
dodrzovanim konzistentniho hlediska.*’> Opakuje se napiiklad uryvek ze scény v Pulp
fiction. V prvni scéné vedou postavy dialog a ve chvili kdy se rozhodnou vykrést
kavarnu se zvednou ze svych mist a s vytasenymi zbranémi a kiikem na sebe upozorni.
Pak se obraz zastavi a nabéhnou titulky. Ten samy uryvek se jesté¢ jednou zopakuje na
uplném konci filmu, kde se d€j uz se nezastavi, ale dal pokracuje.

,,Na urovni vztahu mezi syzetem a fabuli se redundance miize projevit tehdy,
kdyz se udalost predstavi vic nez jednou, nebo vytvorenim jakékoliv fabule udalosti,

charakteru, kvality, funkce pribéhu, prostiedi, nebo komentovany charakter redundance

81 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 57
82 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 57
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se zietelem na narativni komentar. 3> V Tarantinové jiném snimku Hanebni pancharti
se nam ve flashbacku znovu pfipomene tragicky osud Shosanny Dreyfusové kdy ji
necekana pritomnost Hanse Landy znovu vrati vzpominky na jeji ut€k. Pfipomene se
nam tak jeji minulost a opét a moznd s vétsi intenzitou si uvédomujeme jakému
nebezpedi je vystavena.

., Ve vetsine narativnich textu redundance funguje kompletné na vsech téchto
urovnich, kterych si sotva vsimneme — dokud nenarazime na text, ktery neni tak
redundantni, nebo neni redundantni zpusobem, jakym jsme si zvykli... V jakémkoli
narativnim textu a v jakémkoli médiu, syzet ridi mnozstvi a miru vhodnosti informaci,
které dostavame. Syzet vytvari riizné mezery v konstrukci fabule; také kombinuje
informace podle principu retardace a redundance. VSechny tyto postupy funguji tak,

aby podnécovaly a vedly divakovu narativni aktivitu. %

8 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 57
84 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press. 1985. s. 57
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4. QUENTIN TARANTINO A ANALYZA FILMU KILL BILL

V posledni ¢asti prace piedstavim Quentina Tarantina jako filmového reziséra
a scénaristu. Nastinim zdkladni rysy jeho tvorby a styl jakym vypravi ptibéh a pracuje
s postavami. Prostfednictvim pfedchozich teorii se pokusim zanalyzovat dvoudilny
ak¢ni film Kill Bill s dirazem na stfihovou skladbu a jeji funkci v piipad¢é posouvani

dé¢je a uchopeni postav.

4.1. RezZisér a scénarista

Quentin Tarantino je americky filmovy rezisér, ktery se vyznacuje svym stylem
nataceni. Jeho filmy jsou plné odkazii na popularni kulturu (na filmy, knihy, hudbu, ¢i
komiksy) kterad n¢jakym zptisobem pronikla do jeho zkuSenosti a vyrazné ovlivnila jeho
techniku vypravéni a tvorby.

Tarantino je typicky svymi scénami plnymi nasili, podtrzenymi az bizarnim
humorem, ¢i absurdni piehnanosti. Vedle této stranky je ve vétSiné ,.tarantinovkach
kladen diraz na nechronologické odvijeni pfibehu, ktery muze gradovat skrz velké
akéni scény (Kill Bill) nebo skrz propracované dialogy (Osm hroznych).

Krom¢ filmafského umu je u Tarantina zvlast ocenovana schopnost tvorby
scénare. Spise je vice uznavan jako scénarista, nez jako rezisér (coz se i samo potvrzuje
tim, ze sva oscarova ocenéni, které zatim ma, dostal za svou scénaristickou praci — za
filmy Pulp Fiction a Nespoutany Django). Tarantinovo scénafe maji nékolik
charakteristickych ryst, které zakladaji jadro jednoticiho stylu vSech jeho filmu.
Z technického hlediska jsou tyto scénare protkany ¢tyfmi zdkladnimi pilifi:

,, Témito ctyrmi technikami jsou, v fazeni podle diilezitosti: dramaticky monolog,
velice dlouhé a pomalé scény, ndhly dramaticky zvrat tonu a anti-chronologickd
struktura. Tyto techniky jsou natolik propojeny s Tarantinovou scénaristikou, ze by

nebylo moc praktické o nich pojednavat oddélené. Prilis se vzajemné ovlivituji. “®’

4.1.1. Zpisob odkazovani

Z mnoha scén se da snadno rozpoznat, Ze Tarantino je velky filmovy fanousek
kulturnim dobam, ve kterych vyrustal, zvlast’ ve spojitosti s kinematografii a hudebnimi
trendy. Jeho snimky mnohdy ptlisobi urcitou retro atmosférou — jsou pojitkem k filmim,

které jemu osobné ptibyly do Zebticku oblibenosti.

8 Smith, Jim. Quentin Tarantino. Praha: Levné knihy. 2009. s. 26
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., V novejsich rozhovorech Tarantino uvadi, Ze filmy Jean-Pierra Melvilla primo
ovlivnily Reservoir Dogs. Konkrétneé jmenoval Bob le Flambeur (1955), Le
Doulos/Praskac (1962 s Jean-Paulem Belmondem) a Le Samourai/Samuraj (1967
s Alainem Delonem). Tarantino si na téchto filmech cenil zejména toho, jakym
zpiisobem Melville pouzil archetypy a metafory pribéhu americkych filmovych
gangsterek (prevazné vyrobenych ve studiich Warner Brothers) a zpracoval je
s vaimavosti evropskou. Sledovat tyto filmy bylo pro Tarantina jakozto Americana
neobycejna zkusenost, nebot' se dival na filmy vyrobeny v kulturnim kontextu
Tarantinovi neznameém, kterak se snazi vyrovnat se s vydobytky Tarantinovy vlastni
kultury. “%%

To, s ¢im se Tarantino v riznych filmech ztotoziuje, pfevadi uréitym zptisobem

do své vlastni tvorby. Pokud narazi na prvek, ktery ho zaujal, nevdha a podobné ho

promitne do nékteré ze svych scén.

4.1.2. Uloha postav

Tarantino se svymi hrdiny pracuje riznym zptisobem. V ramci jejich pfitomnosti
dochazi mnohdy az k absurdnim situacim, kdy se porusuji vSechny mozné hranice
anikdy se neda zjistit, jak se tyto postavy zachovaji, ¢imz jsou divaci udrzovani
v napéti. Na zékladé postav zdroven rozviji ptibéh, diky cemuz se objevuji témata jako
je pomsta (napt. Kill Bill, Hanebny pancharti), touha po moci a bohatstvi (napf.
Gauneri, Jackie Brownovad) nebo touha po svobod€ (napt. Nespoutany Django, Osm
hroznych).

Postavy jsou ve vzijemném vztahu a tato interakce rozehrdva spoustu
zajimavych moZnosti vypraveéni, zvlast kdyz se nckteré postavy vydavaji za néco, co
nejsou, nebo kdyz vyuzivaji svou moc a postaveni aby dosahly svych cilt. Tarantino téz
tvofi az Silené postavy, u kterych je typicka nepredvidatelnost. Samotné uvédomeéni
toho, ¢eho vSeho by mohly byt tyto postavy schopny, vytvaii zvédavost a mozny strach
z toho, co bude nasledovat.

To, co nas vice spojuje s postavami a Iépe ndm pomahd orientovat se v jejich
zémerech a charakterech, jsou dlouhé monology a dialogy. Postavy nam bud’ odkryvaji
své vlastni ndzory a zazitky, nebo reaguji na druhé, poptipadé se s nimi davaji do
ktizku. Jejich dlouhé fecové sekvence ndm i zaroven odtajnuji jisté socidlni a kulturni

fenomény v dané skuping, kterou tvoii. Mizeme zkoumat jejich vzajemny vztah, jejich

8 Smith, Jim. Quentin Tarantino. Praha: Levné knihy. 2009. s. 57, 58
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zptisoby mluvy, reakce a i to, jakou kulturu upfednostiiuji, nebo ke které smétuji.
Zaroven je délkou mluvy zpfistupnovana jista podoba reality. Na dialozich je postavena
vétsina Tarantinovych filmt. Nejen ze diky fe¢i je vice podpofena realita, kterd nas
piikova k postavam, abychom diky nésledné groteskni, ¢i absurdni scéné ztstaly v Soku,

ale zaroven jsme skrz ni Iépe a rychleji uvedeni do situace a nastoleného problému.

4.2. Analyza filmi Kill Bill Vol. 1, Vol. 2

Filmy Kill Bill (2003) a Kill Bill 2 (2004) jsou jistym Tarantinovym odkazem na
japonské filmy se samurajskou tématikou (napt. Lady Snowblood, Samurai Fiction,
Sanjuro). V hlavni roli figuruje herecka Uma Thurman coby postava nevesty alias
Beatrix Kiddo. Dalsi hlavni postavy ztvarnili herci jako Lucy Liu, Vivica A Fox, Darryl
Hannah, Michael Madsen a David Carradine. Ptibéh je vypravén vétSinou z pozice
neveésty, jejiz hlavnim motivem je pomsta. Skrz oba dva filmy se snaZi vyhledat
zabijéky, ktefi méeli podil na jeji pripravované vrazdé a kazdého z nich zlikvidovat.
Duivody jejich pokusu o vrazdu a svdzanost mezi jednotlivymi postavami jsou postupné
odkryvany a vyjasnény. V nasledujicich podkapitoldch se zaméifim na charaktery
zminénych postav a objasnim je na ptikladech scén z obou filmu, kdy vyuziji ptredchozi
teorie a také nékteré zpusoby, jakymi Jan Kucera a Josef Valusiak popsali funkce
stithové skladby. Filmovy stfih bude kli¢ovy v uchopeni charakteru postav a zptisobu
vypravéni vzhledem k témto postavam.

4.2.1. Zpisoby vypravéni

Oba dva dily jsou si v mnohém podobné, zvlast' formou jakou jsou vypraveny.
Typické Tarantinovo nechronologické vrstveni piibéhu je zde taktéz vyuZzito, ale
zatimco v prvnim dile je struktura vice zaloZena na postupném odkryti kli¢ového
neveéstina motivu, kde se s casem pracuje vyrazné€ji a slozitéjSim zpisobem, tak
v druhém dile je zdkladni premisa jasnd a nevyfeSené véci se spiSe objasni formou
flashbacku.

Tarantino zde pracuje vyrazné s rytmem piibéhu. VyuZiva jak dlouhé zabéry, tak
rychly stfih béhem ak¢nich scén. Stfih samoziejmé vyuzivd 1 pro zvyraznéni postav
a jejich celkovou tlohu ve filmu, dosahuje toho nejenom skrz vysvétlujici flashbackové
scény, ale také napt. zachycenim hereckého projevu, nebo prostiednictvim vzajemnych
vztahll s druhymi postavami apod. CoZz vyjasnim nasledujicim rozborem kli¢ovych

postav z obou filmu.
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4.2.2. Nevésta (Beatrix Kiddo) a Vernita Green

S hlavni postavou se setkavame hned v prvnim zabéru filmu, kdy nam je
necekan¢ ihned ukazéna v Sokujici situaci zranénéd a vydésena. My jako divaci si v tu
chvili poklddame otazky pro¢ je nevésta v takovém stavu, kde se nachazi a proc¢ ji
nasledné (po zabéru na nohy a zpétném pohledu na nevéstu) postava jménem Bill (jehoz
jméno jesté pred jeho vyslovenim ukédze na svém kapesniku) na konci scény stielila.
Tyto otazky si klademe hned po tfech uvodnich zabérech, a uz od té chvile 1ze usuzovat
pro¢ tomu tak je. Voditkem miize byt zminka o ditéti, kdy nevésta v moment vystielu
staci jesté slovo ,,dité* vyslovit. To nam dokazuje, ze nejspiS neSlo o nahlé nevéstino
piepadeni neznamym cClovékem, ale vztah obou postav uz v minulosti probéhl a tato
minulost a divody sporu miizeme pouze odhadovat, takze proto spise o¢ekavame jejich

pozdé&jsi objasnéni — pro tuto chvili je tato minulost zaméfenou mezerou a pozdéji se

stane docasnou, pokud bude vyplnéna (viz. str. 19, 20).

Obr. ¢ 1: Uvedeni postavy nevésty

Po ivodni scéné€ (prologu) a titulkach je ndm predstaven nazev prvni kapitoly:
(2). Zatim viibec nemiiZeme nijak usoudit, pro¢ ma prvni kapitola takovy neobvykly
nazev. Poté je ndm sdélené, Ze se nachazime v Californii ve mést€ Pasadena.
Zjistujeme, Ze nevésta je ziva, ale v kontextu Gvodni scény zatim nemtzeme vedét,
jestli se d& odehrava po, nebo pfed prologem. Nevésta pifijde k domu a zazvoni.
V moment kdy druha postava otevie, tak obraz ptejde do oranzové barvy a béhem toho
se pfi zaberu na nevestiny oc¢i prolnou utrzky z doby tésné pied jejim stielenim. Jedna
se o retrospektivni montédz, kterou Josef ValuSiak popsal néasledovné: ,, Takové navraty
v case byvaji vétsinou vice ¢i méné objektivni informaci o nejakém faktu, uddlosti apod.,
potiebnou do dramaturgického retézu otizek a odpovédi ¢i pricin a nasledkii...
hrdinovy vzpominky vyjadruji jeho psychicky stav, pocit trauma...hrdinova subjektivni
vzpominka ¢asto motivuje jeho jedndni nebo vysvétluje souvislosti. “*” Uvédomujeme si,

ze se tedy pohybujeme v Case po prologu. Kromé zodpovézeni této otazky miize

87 Valusiak, Josef. Stfihovou skladbou k n-té dimenzi. Praha: Akademie muzickych uméni, Filmovd a TV
fakulta. 2000. s. 41, 42
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oranzov¢ zbarveni, spolecné¢ s vyuzitim retrospektivnich vyjevii podkreslenych
nepiijemnou hudbou, zvyraziiovat psychologickou stranku hlavni postavy, jeji zdroj
hnévu a touhy po odplaté, protoze postava, ktera ji oteviela, se objevuje v jednom ze
zabéru z vyjevu, takze je vlastné nevestinym protivnikem, coz se nam potvrdi ihned
jejich vzijemnym soubojem. Tento psychologicky motiv se objevi jesté nékolikrat
béhem kontaktu s dalsimi lidmi, kterym se chce nevésta pomstit. V jednom piipadé
zustava vesmes stejny, ale v jinych se obraz nezméni a psychologie a vzpominka je
pouze doprovazena totoznou hudbou. Jedna se také o urcitou stylistickou figuru, skrz
kterou chceme divakovi sdélit ur¢ité pocity a myslenky.*® Tento zp@isob je zaloZen na
opakovani: ,,Opakovani je nekolikeré pouziti zabéru nebo dramaticky vyznamného
prvku. Pouzivame je napr. tehdy, chceme-li podtrhnout néjakou myslenku, nebo

upozornit divaka na diilezity dramaticky detail, ktery by mohl ujit jeho pozornosti. “*°

Obr. ¢. 2, 3: Prolinani zabéru

Toto vyuziti barvy a retrospektivniho stithu je Tarantinovym odkaz na jeden
z westernit ze Sedesatych let: ,, V' detailnim zabéru se casto objevuji Nevéstiny oci
a hned poté nasleduje material, vypovidajici o vzpomince na masakr. Jde o postup

prevzaty z majestatniho, a zaroven ale dosti brutalniho westernu s Lee Van Cleefem Da

«90

uomo a uomo / Muz proti muzi (Giulio Petroni, 1968).

Obr. ¢. 4, 5: Zabéry z filmu Muz proti muzi

8 valusiak, Josef. Zdklady stfihové skladby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Nakladatelstvi
AMU. 2012.s. 38

8 valusiak, Josef. Zdklady stfihové skladby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Nakladatelstvi
AMU. 2012.s. 39

% Smith, Jim. Quentin Tarantino. Praha: Levné knihy. 2009. s. 320
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Po vzdjemném souboji, ktery skonci prerusenim ptichodu ctyileté dcery Vernity
Green (zeny, kterd oteviela a tedy i po Billovi prvni ndm pfedstaveny nevéstin
protivnik) se béhem uklidnéné atmosféry dozvidame skrz nevésty vnitini monolog vic
otéto prvni sokyni. ,, Nekteré sekvence filmu mohou byt podlozeny komentdarem
vypravéce, ktery vysvetli to, co obraz neumi nebo nechce ukdzat, nebo co by bylo nutno
zobrazit zdlouhavé... To vse do filmu vnasi markantné zcizujici, objektivizujici prvek,
stojici ,,mimo platno* tj. mimo sledovany déj, a to i tehdy, je-li vypravécem —
komentdtorem napiiklad jedna z jednajicich osob.“’! Skrz vnitini hlas zjistujeme, Ze
Vernita Green stejné jako nevésta méli pred ¢tyimi lety kryci jména (takze uvazujeme,
ze obé patfili do stejné skupiny, ale zatim jesté¢ nevime do jaké a proc), Vernita byla
Smrtonosem, nevésta Cernou mambou. S ohledem na piitomné udélosti ale také vime,
ze se Vernita vzdala diivéjSiho Zivota a Ze je manzelkou a matkou, tak se nechala
piejmenovat na Jeannie Bell, aby sviij minuly zivot nechala za sebou.

Vnitini hlas je po Jeannieniné piedstaveni skrz stfih zvuku nahrazen zvukovou
sloZkou nevéstina skutecného hlasu v pfitomné konverzaci s Jeannie, béhem niz se
domlouvaji, kdy dokon¢i svilj souboj. Nakonec se sama Jeannie pokusi zastfelit nevéstu
pistoli ukrytou v krabici s ceredliemi. Trefi ale zed’ vedle a nevésta reflexivné vytdhne
nlz a hodi ho své protivnici pfimo do hrudi. Smrt nastane za par okamzikl. Nevésta niiz
nasledné vytahne z hrudi a pfed odchodem se stfetne s Vernitinou dcerou, kterd tdajné
celou vrazdu vidéla. Za to, ze musela byt toho svédkem, se ji nevésta omluvi a nabidne
ji satisfakei, jakmile dosahne vyssiho véku. Poté pomalu odejde. Jakmile opusti dim
a nasedne do auta, vezme z mista spolujezdce seSit, na jehoZ prvni strance je seznam
péti lidi, které ma zabit. Tento zadbér ndm zodpovi na difive poloZenou otdzku, proc¢ je
prvni kapitola nazvéna Cislem dv¢. Vernita Green byla druhym ¢lovékem na seznamu.
MiuZeme si vSimnout, Ze nevésta Skrtd jeji jméno, ale prvni je také Skrtnuto a ostatni
jména ndm vibec ukazéna nejsou. Tento

zéber sice potvrdi jednu hypotézu, ale

thned vyvola dalsi. Ptame se, kdo je prvni

osobou na seznamu a kdy a jak doslo k jeji

smrti a kdo dalsi se na seznamu nachazi.

Obr €. 6: Dvé jména ze seznamu

9 valusiak, Josef. Stfihovou skladbou k n-té dimenzi. Praha: Akademie muzickych uméni, Filmovd a TV
fakulta. 2000. s. 29, 30
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Nasleduje druha kapitola, kterd nas vraci zpatky v ¢ase konkrétné do doby po
zorganizovaném utoku na nevéstu, kdy na misté ¢inu dochazi k vySetfovani. Dva
policejni vySetiovatelé zjisti, ze nevesta je nazivu. Poté dojde k ¢asovému skoku kdy
zakrvéaceny obliCej nevésty je prolinackou postupné nahrazen nevéstou v nemocni¢nim
prostfedi. V tomto piipadé jde o rozptylenou mezeru, kdy predpokladame, ze v Case
mezi témito dvéma zabéry byla nevésta oSetiena a prevezena do nemocnice, kde uz
n¢jakou dobu je. Zatim je nam ale skryt osud jejiho ditéte, které cekala. Nasledné
prichazi na scénu postava Elle Driver, kterou se budu zabyvat pozdé;ji.

Nevésta se probouzi po ¢étyfech letech z komatu. Cas hraje opét dilezitou roli.
Od zacatku filmu jsme nékolikrat mohli rozliSovat ¢as dramaticky od ¢asu redlné¢ho. Jan
Mukatovsky rozliSuje c¢as filmovy od cCasu epického a dramatického, vzhledem
k vnimajicimu subjektu a k d&ji.92 ,, V' dramaté probiha oboji tento cas soubézné...
Casova lokalizace vnimajiciho subjektu je v epice pocitovina jako neurcitd pritomnost
bez casového plynuti odrazejici se od plynouci minulosti, v které probiha déj... Film ma
schopnost déjového resumovdni, docela obdobného resumovdni epickému.“93 Cas
filmu a redlny Cas divadka se u filmu teda rozchdzeji — tak to vidi 1 Jan Kucera (akorat
¢as filmovy je u né&j popsan jako Cas dramaticky): ,, Za dramaticky cas povazujeme onen
vysek vyvoje jevu, v némz jev vznikl, preménoval se a dospél k novému, vyssimu stavu...
Redlnym casem jmenujeme lhiitu, v niz objektivni dramatické dilo probéhlo pred smysly
divaka. “94 Jan Kuceru i Josef ValuSiak dile mluvi o Casu subjektivnim, ktery je
dualezity pro charakterizaci postav a zaroven pro spojitost divaka s nimi. ,, Toto je cas
subjektivni, cas ve vztahu k pocitiim a psychologii postavy... Kazdy divik zna
subjektivni cas z vlastni zkuSenosti... Proto se vnimavy divak u dobrého filmu snadno
veiti do hrdinova subjektu a spolu s nim proziva casové deformace, nebo naopak
pomoci proZitku onoho jedinecného casu lépe pronika do duse hrdiny.“95 To se nam
oziejmi ve chvili nevéstina uvédomeni si ztraty ditéte a Ctyt let. Jeji aktualni pocit se
muze na nas prenést, diky naSemu obeznameni s ¢asovym rozmérem. Stejné jako ona
zatim nevime, co vSechno se beéhem téch Ctyt let odehralo. Po utéku z nemocnice se

nevésta ukryje v auté a pii snaze rozpohybovat koncetiny zacina v sobé po tizkostném

92 Mukafovsky, Jan. Studie I. Brno: Host. 2007. s. 455

% Mukatovsky, Jan. Studie I. Brno: Host. 2007. s. 455, 456

% Kutera, Jan. Stfihovd skladba ve filmu a v televizi. Praha: Akademie muzickych uméni, Filmova a TV
fakulta. 2002. s. 133, 134
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a Sokujicim zjiSténi vyvolavat pomstychtivost pii predstavé lidi, kteti ji pfipravili o dité

vvvvvv

‘

,zverejnéni‘ nitra nékteré postavy je pomaly ndjezd na velky detail smutnych oci
hrdinky... zatim co jeji hlas (nikoli ovsem usta) reprodukuje jeji myslenky... jinou
moznosti je spojeni konfrontace. “96 V nevésting ptipad¢ je konfrontace s tvaremi lidi,
co ji ublizili. Nejsme ale pouze svédky nevéstiny zloby, ale diky stfihu a jejiho
vypravéni kone¢né zjistujeme do jaké skupiny vlastné Vernita Green a ostatni patii.
Do zabijackého Komanda zmiji. Po jejich zmince se nevésta pusti do vypravéni

o jednom z nich, konkrétn¢ o tom, kdo byl zarovenl prvnim na jejim seznamu, ktery byl

diive k vidéni. Zaéne mluvit o O-Ren Ishii.

Obr. €. 7: Komando zmiji, O-Ren

4.2.3. O-Ren Ishii

Cela treti kapitola se zabyva touto postavou. Nevésta béhem animované
sekvence vypravi jakoby divakiim o zivoté¢ O-Ren od deviti let az do chvile kdy méla
podil na nevéstiné prepadeni. JeSté pred zaCatkem kapitoly zjiStujeme, Ze stejné jako
Vernita a nevésta méla i ona prezdivku: Koréalovec.

Zajimavé je hned ze zacatku spojeni zvuku (hlas nevésty) a obrazu (O-Ren Ishii,
jeji kreslena podoba v deviti letech a bos Matsumoto). Obraz se rozdé€li, a jakmile
nevésta zmini danou postavu, objevi se tatdZ osoba v urcité ¢asti zabéru. Mluvi nejprve
0 O-Ren obecné, o jejim narozeni apod. (obraz uprostied), poté zmini, ze O-Ren byla uz

v deviti letech (obraz vlevo) svédkem smrti svych rodi¢ii, kterou zapficinil bos

Matsumoto (obraz vpravo).

% Valusiak, Josef. Stfihovou skladbou k n-té dimenzi. Praha: Akademie muzickych uméni, Filmovéd a TV
fakulta. 2000. s. 30
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Obr. ¢. 8: O-Ren a Matsumoto

Toto rozdéleni zabéru miize byt jistym uvedenim do stylisticky zménéné formy
obrazu. Jakmile dojde ke stfihu, dostdvame se do animované Casti, ktera je natoCena
cela jako O-Renin flashback. Pro¢ pfi nékterych delSich flashbacich dochézi k takové
zmeéng obrazu, vysvétlil Josef Valusiak nésledovng: ,, ... po urcité chvili se miize stat, Ze
divik zacne retrospektivu vnimat jako novy pritomny cas a zejména subjektivni
retrospektiva tim viastné ztraci svuj smysl, opodstatnéni... charakter retrospektivy
muzeme podtrhnout nekolika zpiisoby. Napr. vice ¢i méné vyraznou stylizaci obrazu:
muze byt barevné tonovand... miize mit odlisnou tonalitu ¢i kresbu obrazu... lze pouzit
nejriiznéjsi fotografické ¢i optické triky atd.**” Mtzeme o tom flashbacku fict, Ze je to
shrnuti (o principech shrnuti jsem se zminil uz dtive — viz. str. 17) toho, jak se z O-Ren
stal zabijak a jak v zivoté vyuzila své schopnosti. Zaroven jde o fiktivni zpisob
zobrazeni (taktéz popsdn Seymourem — viz. str. 18) Prvni ¢asti je O-Renino svédectvi
vrazdy rodi¢li. Tento motiv se spojuje hned s druhou ¢asti, kdy O-Ren o dva roky
pozd¢ji dovrsi svou pomstu a zabije bose Matsumota. Tyto dva roky jsou rozdé€leny
ostrym stfihem a jsou zarovenn mezerou, pii které zase miizeme zapojit své usuzovani,
ato vtom, ze O-Ren se bé¢hem téch dvou let na svou pomstu pfipravovala a vSe
naplanovala. MlZeme to jest¢ pfed tim posoudit z jejiho vyrazu, ve kterém se zraci
a graduje odhodlani a zlost. K t€émto vyraziim postupné dojde dvojim ptibliZenim na O-
Ren v jednom zabéru, po némz hned ptichdzi zabér zvyraziujici dovrseni jeji pomsty o

dva roky pozdéji.

Obr. €. 9: Vyraz O-Ren a jeji pomsta

97 Valusiak, Josef. Stfihovou skladbou k n-té dimenzi. Praha: Akademie muzickych uméni, Filmovd a TV
fakulta. 2000. s. 43
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V teti ¢asti, kde je O-Ren Ishii ve svych dvaceti letech prezentovana jako jeden
z nejlepsich najemnych zabijéki, dochdzi k jeji ukdzce schopnosti, které si nastiadala
behem devitilet¢ odmlky. To dokazuje, jak t€zkym soupefem pro nevéstu musi byt, coz
se projevi ve ctvrté Casti, kdy uz je O-Ren zvyraznéna v dobé tucasti nevéstina

prepadeni.

Obr. ¢ 10, 11: Casti z O-Renina Zivota

Flashback ptedstavil O-Reniny roky v klicovych obdobich jejiho Zivota. Tento
zpusob je strukturou, jakou zvoli vypravé¢ (v naSem piipad¢ nevésta) a rozhoduje
o tom, co bude soucasti syzetu. Vybira a zminuje dulezité véci, aby co nejlépe nastinila
O-Renin charakter. Fabule je zase jisty souhrn udalosti, které nevésta svym hlasem
pfedstavi, ale neukdze (misto O-Renina narozeni apod.) — tento zpisob vyuziti syzetu
a fabule popsali Bordwell a Thompsonova (viz. str. 14, 15).

Po ukonceni Flashbacku a po ¢tvrté kapitole se O-Ren vraci az na zacatku paté
kapitoly v obdobi rok po utoku na nevéstu, kdy O-Ren porazila v§echny klany a ziskala
nadvladu nad Tokiem. Jeji moc charakterizuji 1 silni spojenci, kteti jsou zde ptedstaveni.
Prvnim je O-Renina advokatka Sofie Fatale, ktera se ¢aste¢né také podilela na utoku na
neveéstu. Je pfedstavena samotnou nevéstou, kterd vypravi dal a zminuje Gogo Yubari
osobni strazkyni O-Ren. Gogo ma sviij vlastni flashback. Nejprve je v zabéru, kde je
Johnny Mo (zminuji se o ném na str. 15), pak se kamera v rychlosti pfiblizi k ni
a stithem se dostdvame do jeji retrospektivy. Ta je sice o hodné krats$i nez méla O-Ren,
ale pravé proto neni nijak obrazové upravena a Casové rozdé€lena, jde jenom o jednu
scénu, kdy je Gogo charakterizovana jako krvezizniva a vii¢i druhym nadtrazena. Skrz
tento flashback hledime na postavu jinak, nez predtim, proto je ndm znovu v jednom
zab&ru zpétné ukazana, abychom si skrz jeji pohled uvédomili jeji nadfazenost. Hned
nato je zabér na Johnnyho Moa, ktery je hlasem kratce ptedstaven v jednom zabéru bez

flashbacku.
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Obr. ¢. 12, 13: Gogo Yubari a Johnny Mo

Pritomnost Gogo je vyraznd v jedné scéné, kdy nevésta prosla dlouhou cestou
(po utéku z nemocnice se dostala do Okinawy, kde si nechala vyrobit me¢ od Hattori
Hanzy a kde se ptipravovala na stiet s O-Ren) a dorazila na misto, kde O-Ren se svymi
lidmi oslavuji. Rozhodne si je ze zvédavosti poslechnout. Béhem odposlechu O-Ren
zaregistruje néci pritomnost a hodi skrz latkou, ¢i papirem vytvoieny vchod zbran
pfipominajici jehlici, ktera t€sn¢ neveéstu mine a zabodne se do tramu. Nésledné vyzve
O-Ren Gogo aby se §la podivat ven.

Gogo vyjde s pfesvédCenim, Ze se je néjaky vetielec pokousi prerusit. Pfipravi si
dyku a prohlizi si okoli. Nikoho nevidi, ale divaci po chvili zjistuji, Ze se nevésta
dostala ke stropu a prostifednictvim tramu se stale udrzuje na misté.

Dochdazi k ur¢itému napéti, nebot’ jsme sezndmeni s charakterem obou postav.
Nevésta se nechce nechat prozradit, protoZze by ptisla o moment pirekvapeni a Gogo se
zase bude snazit chranit O-Ren, takze by doslo z hlediska nevésty k nepldnovanému
souboji, ktery by nejspiSe skoncil nezdarem. Napéti a reakce obou postav jsou zde
ztvarnény ruznym vyuzitim stfihu. Asi nejvice zde figuruje zplsob prostifihu:
,, Prostrihem rozumime kratky zaber, ktery vkladame do zdabéru nebo mezi dva zabeéry
urcitého deni, abychom je doplnili o novou informaci nebo abychom ukazali jiné deni
vice ¢i méné souvisejici. “*® V nasem piipadé jde o neustaly prostiih na nevéstu, ktera se
nechce prozradit a pozoruje Gogo ze stropu. Napéti v nas vzroste, jakmile Gogo

zaregistruje zavrzani, kdyz nevésta pohne nohou.

Obr. ¢. 14: Prostiihy na nevéstu, napéti

% Valusiak, Josef. Zdklady stfihové skladby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Nakladatelstvi
AMU. 2012.s. 95
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Stuptiuje se nevéstin napnuty vyraz ve tvati a zaroven i rychlost zabért (vétSinou
ve chvili, kdy Gogo vzdy néco zaslechne). ,,...vyznam ,,bliziciho se nebezpeci* neni
vyjadren jen hrou herce, jeho plizivymi pohyby, nervozni tvari atd., nybrz také

pomérnymi délkami zabeéri. Cim je nebezpeci blizsi, tim jsou v tomto pripadé zabéry

kratsi...“*° Je zde vyuzit princip retardace (viz. str. 25, 26).

Obr. ¢. 15: VyuZiti retardace

Obr. €. 16: Rychlé stiidani zabéri

Posledni zabér na nevéstu pred tim, neZ Gogo odejde, je bliz8§i neZ ostatni.
A jeden ze zabér je zachycen i z pozice za nevéstou, jakoby z jeji perspektivy pohledu.
Oboji tento zplsob vypovida, jak o subjektivnim pohledu, tak opét o subjketivnim
vnimani ¢asu z pozice neveésty. ,,Za skutecny subjektivni pohled pokladam takovy
zaber, ktery zretelné — i kdyz ne nutné jednoznacné — vypovida o subjektivnim pocitu,
psychickém stavu dramatické postavy. Z této definice vyplyva, Ze tento zabér nemusi byt
nutné sniman z mista, kde postava stoji... dnes je neselhdvajicim prostredkem

predchazejici strich nebo ndajezd na VD tvare, eventudalné oci, ale pri promyslené

9 Kutera, Jan. Stfihovd skladba ve filmu a v televizi. Praha: Akademie muzickych uméni, Filmova a TV
fakulta. 2002. s. 198
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skladbe a vyrazné stylizaci obraz miize kyzend subjektivita pohledu vyplynout proste ze
souvislosti kontextu...“!”” Jsme svédky toho, jak se nevésta snazi udrzet u stropu.
Vnimame jeji subjektivni napéti a strach z prozrazeni. Zaroven si uvédomujeme, ze
vnimani ¢asu z jejiho pohledu musi byt rozdilny vici Gogo. Ale oboji probiha ve stejny
okamzik. ,,Zavadeni obrazu subjektivniho casu tedy neprimo, ale vtiravé pripomind
divakovi meritka bézného casu, privadi jej na vsSedni casoprostorovou hladinu, coz... je
pro uzitnost tedy pravdivost dila, bezpodminecné nutné. '’’’ Cas nemusime vnimat
vyrazné odlisn¢, ale uvédomujeme si, ze pro nevestu se mize v napéti zpomalovat a pro
Gogo ziistava viceméné stejny jako diive i kdyz je ona sama ve véEtsi ostrazitosti.

Kdyz se situace uklidni, nevésta se ptijde na toalety pfipravit na svij stiet se
vSemi, ktefi se postavi mezi ni a O-Ren. Zabér zacina jakmile dojde k nové pisni
ptitomné kapely The 5.6.7.8's a vlastné skonci zaroven s ni. ,, Délka zabéru tedy zavisi i
na radeé dalsich parametrii, jako je jeho poradi v sekvenci, dramaturgicky vyznam,
obrazové hodnoty (velikost zabéru, kompozice, osvétleni, barevné rFeSeni), spojeni se
zvukovou slozkou atd. Ale pravé toto pravidlo je i vhodnou ilustraci zdsady, Ze znalost
remeslnych principii je podminkou k moznosti jejich véedomého porusovani se zamérem
obohacent vyrazovych prostredkii filmu. Prilis dlouhy zaber, ktery zpravidla rozptyluje
nebo nudi, miize v jistych souvislostech naopak zvysovat napéti.“'"> V nagem piipadé
1ze cely dlouhy zabér rozdelit na nékolik ¢asti.

Prvni ¢ast mize byt cesta nevesty na toaletu. Kamera nevéstu nasleduje a zabira
ji zriznych pozic. Jakmile se dostane do kabinky, tak nedojde ke stfihu, ale je nam
umoziieno skrz zprasvitnéni levé strany kabiny vidét névéstu, jak si za¢ne sundéavat
bundu. Z diivodu, aby nebyl stifih pferuSen se vyuzil tento zplsob. Kamera se poté
odvraci od kabinky a toalet a aby nebyla jeji zbyla jizda prazdna tak pojitkem s dalsi
dilezitou postavou je druha ¢ast zabéru, konkrétné par, ktery obsluhuje O-Reninu
skupinu a pfinasi jim obcerstveni a zabér na jednoho ¢lena hudebni skupiny. Nasledné
zaCina tfeti Cast najezdem na difive zminenou O-Reninu pravnicku Sofii Fatale.
V diivejsi ¢asti filmu jsme téZ seznadmeni kratkym flashbacekm na jeji podil v nevéstiné

pfepadeni, takze ve chvili, kdy si uvédomime, Ze také jde na toalety, tak

100 valusiak, Josef. Stfihovou skladbou k n-té dimenzi. Praha: Akademie muzickych uméni, Filmova a TV
fakulta. 2000. s. 31

101 Kueera, Jan. Stfihovd skladba ve filmu a v televizi. Praha: Akademie muzickych uméni, Filmova a TV
fakulta. 2002. s. 138

102 valusiak, Josef. Zdklady stfihové skladby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Nakladatelstvi
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pfedznamenavame, ze Sofie bude nejspi§ tim prostiednikem, jakym déd nevésta o sobé
vedét. Divak se dostava do nadfazeného postaveni, vi totiz co bude néasledovat.!®® Skrz
predeslé udalosti vyuziva béhem dlouhého zabéru vSech schémat k vytvoreni fabule,
které jsem uz diiv zminil (viz. str. 12, 13). Zabér skonci nejenom spolu s pisni, ale 1 se
zvonénim mobilniho telefonu a pohledem na nevéstu dopinajici si odév, kterd toto
zvonéni zaregistruje. V dalSim zabéru si toto vyzvanéni spoji se Sofii a pak skrz

posledni zabér si pii uZ ndm znamém hudebnim motivu (Quincy Jones — Ironside)

neveéstiny psychologie uvédomime, ze se Sofii opravdu stane néco Spatného.

. 4
Obr. ¢. 17: Dlouhy zabér ve spojitosti s dalSimi

Poté¢ se presouvame k O-Reniné skupiné, kterd je za okamzik pferusena
nevéstinym vykiikem. VSichni véetné O-Ren nésledné vyjdou ven a uvidi nejdiive
Sofii. AZ jakmile O-Ren pfedstoupi, tak se nevésta skryvajici se za Sofii ukaze
a védome pti opétovném motivu hudby a tentokrat i zbarveni obrazu pii vzpomince na
masakr (viz str. 34) zmrzac¢i O-Reninu advokatku useknutim ruky (toto vyuziti krvaveé
scény je odkazem k filmu Sanjuro). Poté zacind boj s jednotlivymi ¢leny O-Reniny
ochranky, véetné¢ Gogo, kterd i pfes svilj pocit nadfazenosti nad nevéstou nezvitézi,
i kdyz se divakiim diky flashbacku potvrdilo, Ze se jedna o velmi silného protivnika.

Nevésta se také utkd s celou skupinou The Crazy 88. Ani jednomu z nich se
nepodafi nevésté prekazit jeji cestu za pomstou. Probojuje se pres vSechny cleny
skupiny a utkd se tvari v tvat s O-Ren v zavérecném souboji. V ném lze vidét dalsi
urovenl charakteru obou postav, kdy v né€kolika okamZicich sice vyjadfuji nenavist
a opovrzeni vici druhému, ale taktéZz na sebe hledi s respektem. Jde to hlavné vidét pii
vyuziti diskontinudlniho stiihu (viz str. 22), kdy postavy spolu komunikuji a divaji se

jedna na druhou.

103 valusiak, Josef. Zdklady stfihové skladby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Nakladatelstvi
AMU. 2012.s. 28
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Obr. ¢ 18: Zavérecny souboj

Po napinavém souboji vyjde nevésta jako vitéz, s ¢imz divaci svym zpisobem
mohli pocitat (diky seznamu jmen, ktery jsem zmitioval na str. 35), ale vzhledem
Ren nakonec prohraje, divaci zapomenout, nebo si jich viibec nev§imnout, takze potom
intenzitou scény, postojem a odhodlanim postav byl souboj sam o sobé napinavou
udalosti.

Diky nevéstina seznamu si divaci nejen uvédomili, Ze O-Renina smrt
predchazela smrti Vernity Green, ale taktéz jsou na konci filmu obeznameni se zbylymi
jmény béhem samotného psani seznamu. Nejsou ale pouze informovani skrz nevéstin
zapis na papir (ktery z hlediska Casu vytvofila béhem cesty do Tokia za O-Ren), ale
zaroven s nim je jim ukazana samotnd postava podle jména, které nevésta zrovna pise.
Miize se jednat o urcity basnicky zpiisob vyuZiti slova, ktery popsal Jan Mukatfovsky ve
své¢ druhé studii: ,,Na vyznamovy rdz basnikova slovniku maji vsak vliv netoliko
slovnikové oblasti, odkud sva slova cerpa, ale i celkovy sémanticky zamer, kterym se
volba i aplikace slov v jeho dile Fidi.“'** V naSem piipadé slova odkazuji k postavam a
to k tém, které jsou v nasledujicim zabéru ukazany a které mohou spolu komunikovat
(jako Budd s Billem, coz si uvédomime v druhém dilu): ,, ...vyznamovy aspekt slova
neni dan toliko slovnikovou oblasti, z které slovo pochdzi, ale tako konfrontaci se slovy

Jinymi... 1%

104 Mukatovsky, Jan. Studie II. Brno: Host. 2007. s. 48
105 Mukatovsky, Jan. Studie II. Brno: Host. 2007. s. 49
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Obr. €. 19: Seznam jmen

4.2.4. Elle Driver a Budd

Postava Elle Driver se poprvé objevuje po prvnich zabérech na nevéstu
v nemocni¢nim prostiedi. Elle vchazi do nemocnice a poté do jednoho z pokojii, ve
kterém se po ndjezdu kamery na nevéstu a po rozdéleni obrazu zacne pievlékat. Divaci
jsou pak svédky dvou navzajem probihajicich d&ju, ale diky rozdéleni obrazu mohou
vnimat oba dva zaroven, jak nevéstin spanek, tak prevlékani Elle. Je zde vyuzita
paralelni stfihova skladba (i kdyz diky rozdéleni obrazu neni vyuzita klasickym
zpusobem): ,, ...soustavné a postupné slucuje, splétd dva relativné samostatné proudy
vjeden tok... vyZaduje znacné sloZitych vztahii jak prostorovych a casovych, tak
psychologickych a dramaturgickych... Paralelni déje se mohou rozvijet ve stejném case
na riiznych mistech (casova soubéznost, simultannost, vytvareni soubéznych casovych
pasem)... 1%

Stiih probiha na obou polovinidch celého zdbéru. Obé dvé Casti by mohli
fungovat jako samostatny kauzalni sled zabérti, ale spolecné se svym paralelnim
charakterem a obrazovym rozdélenim se mohou vzajemné ovlivilovat. Divék si skrz to
muze domyslet, Ze postavy (kazda ve své ¢asti zabéru) budou mit néco spolecného.
Kdyby neslo vidét obé dvé linie déje zaroven, nebyla by pfiprava injekce vniména (i
castecné diky hudbé) jako Umyslné planovani vrazdy, protoze kdyZz je zabér na

nevéstinu ruku, tak v pravé ¢asti se vystiida nékolik zabérii na injekéni stiikacku.

106 Kugera, Jan. Stfihovd skladba ve filmu a v televizi. Praha: Akademie muzickych uméni, Filmova a TV
fakulta. 2002. s. 155
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Obr. €. 20: Rozdéleni zabéru

Krom¢ predtuchy, ze se planuje nevéstina vrazda, mtize rozd€leni obrazu
znazoriovat i jistou konfrontaci mezi postavami, spor, odlisnost apod. Coz se projevi
hlavn¢ v druhém dile, kde je vyuzit stejny styl stithu pfimo b&hem souboje mezi

nevéstou a Elle.

Obr. ¢. 21: Konfrontace postav

Tato prace s paralelnimi dé&ji je Tarantinovym dalsim odkazem, tentokrat
k tvorbé reziséra Briana de Palmy, ktery tento princip ¢asto ve svych filmech pouziva
(napt. ve filmu Carrie). Je také zajimavé sledovat, jak tato zmeéna obrazu zacne a jak je
poté zakoncena. Kdyz dojde k rozdéleni tak to vypada, jakoby d&j v pravé ¢asti zabéru
vnikl do toho pivodniho (dé€je) na nevéstu a jakmile toto rozdéleni skonci, tak tento
druhy dé&j vytlaci prvni, protoze dojde k jejich prolnuti a nasledné také k jejich spole¢né

scéne.

Obr ¢. 22, 23: Vztah dvou dé&ji

Pozornost a kontrolu nad situaci dostava ale samotna Elle Driver, takze dgj
jakoby pokracuje z jeji perspektivy. V dalSim zabéru se textem pfedstavi jeji kryci

jméno (Kalifornsky horsky had), jak tomu bude pozdéji jesté u O-Ren Ishii.
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Obr. ¢. 24, 25: Text v zabéru

V okamzik objeveni textu jesté¢ divak nemtize mit ponéti (néco muize tusit po
sezndmeni s Vernitou Green), co znamena tato ptezdivka a skupina, do které¢ Elle patii,
to se pravé oziejmi a zaplni postupnym odvijenim pifibéhu (jak jsem napsal dfiv,
nevésta predstavi tuto skupinu po Utéku z nemocnice, po ¢emz se nasledné€ objevi i text
u O-Ren).

Poté, co Bill po telefonu premluvi Elle, aby nevéstu nezavrazdila, se s Elle divak
setkava az v druhém dile ve spojeni s dalsi postavou na nevésting seznamu, s Buddem.

O Buddovi se divak vic dozvi hned po scéné, kterd ve druhém snimku ukaze
udaélosti tésné pred napadenim nevésty a vSech ostatnich pfitomnych v kostele, ¢imz se
doplni dalsi odpoveéd’ na otazku, co danému aktu predchazelo. Budd se samoziejmé
objevuje 1 v této scéné, jako jeden ze zabijaku, ale hned v té nésledujici odehravajici se
nckolik let potom, se bavi s Billem a jde vidét, Ze se své role zabijdka vzdal. Prostiedi
kolem né&j vypovidé o tom, Ze se rozhodl odejit do Ustrani zit osamoceny zivot, kde je
zaméstnan jako vyhazovac. Zaroven vétSina informaci z této scény ovliviiuje divakav
nahled na dil prvni, a taktéz 1 nékteré jiné scény druhého dilu: ,,dodava novy kontext
Kill Bill - Vol. 1 a dekonstruuje ho, nuti divdaka prehodnotit Vol. 1 tim, Ze se mu dostdva
novych informaci o zaleZitostech, které se divak domnival, Ze vi a chape... Jmenujme
alespon (na mikroroviné) Billovu informaci v rozhovoru s Buddem, Ze v , Crazy 88
nebylo skutecné 88 lidi, zZe se jen tak nazvali, protoze ,,to znélo fakt dobre“... Divik
také nahlédne jednu z Buddovych replik z Vol. 1 v novém kontextu: Ve Vol. 1, kdyz Budd
vika ,, Ta Zenska zasluhuje odplatu a divaci zasluhujou zemrit“, jde o slova, na ktera je
kladen obrovsky diiraz. Jde o jednu z poslednich replik filmu a divik ma ze slov pocit,
Ze Budd je vaznou, melancholickou postavou. Ve Vol. 2 vidi divik tuto scénu znovu a je

svedkem toho, zZe ihned po téchto slovech se Budd lisacky zasklebi a vekne: ,, To
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samozrejmé ona taky. V tom momenté divak pochopi, ze Budd je zdakerny fracek. (Ve
Vol. 1 se také divik nedozvi, Ze Budd je Billiiv bratr, jak je odhaleno az ve Vol. 2) “17
Zména Buddovo charakteru je vytvoifena pouze jednim stfihem. Zatimco
v prvnim dile je jenom jeden zabér (navic zrcadlové prevraceny, coz si divak béhem
rozhovoru Budda a Billa mtze uvédomit), ve kterém Budd fekne, ze nevésta si zaslouzi
svou pomstu a oni smrt, tak ve druhém dile je tento zabér nahrazen dal§im, ve kterém uz
Buddova vaznost zmizi a on se projevi jako mizera. Oba zabéry jsou protikladné, jeden
zabira Budda z blizkosti a vice divdka vtahuje do jeho vazného proslovu (a zarovei je
protikladny vic¢i zabéru z prvniho dilu, ktery byl obraceny), zatimco ve druhém ho
divak pozoruje z povzdali a nemusi ho brat uz tak vazné. , Antiteze (protiklad) je
konfrontace protikladnych prvkii... Vedle protikladu pojmii se setkavame s protiklady

«]108

nékolika akci nebo akce a prostiedi. ,, ...zabery prijaly i druhou, dnes jiz nezbytnou

funkci, totiz funkci protikladnosti... To co zdivodnuje kterykoli zaber, je jeho rozdil od

piredeslého a opozice k nému, nikoli shoda s nim. “!%

———

-
i m

Obr. ¢. 26: Buddova osobnost

Po Buddové konverzaci s Billem zac¢ind sedma kapitola, na jejimz zacatku je
Budd uZ ukazéan jako vyhazova¢ v mistnim klubu. Tam ztraci svou autoritu, désivost
a agresi. Neni na ném znat ani znamka toho, Ze byl dfive najemnym zabijdkem. I kdyz
skryva svou pravou tvar, nijak neprojevi jakykoliv ndznak hnévu. Kdyz skon¢i svou
préci, vraci se do svého pfibytku, kde uz na néj ceka nevésta schovand pod nim. Kdyz
Budd vejde dovnitt, nevésta se proplizi ke dvefim a chystd se zaatocit. Mysli si, Ze o ni
Budd nevi, ale jakmile rozrazi dvete, tak je Buddem postielena s ndboji naplnénymi
soli. Buddovi se jakoby hned vrati jeho vychytralost a nebezpe¢na povaha, takze
pfestava byt divdkem podceniovdn a obratem opét ziskdva charakter nelitostného
zabijdka. Poté co nevéstu uspi, se telefonicky spoji s Elle, s kterou se domluvi na

podminkach koupi nevéstina mece, ktery praveé ukofistil. Jednou z jejich podminek je,

107 Smith, Jim. Quentin Tarantino. Praha: Levné knihy. 2009. s. 343, 344

108 valusiak, Josef. Zdklady stfihové skladby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Nakladatelstvi
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aby nevésta pied svou smrti trpéla, Budd se po telefonatu rozhodne pohibit nevéstu
zaziva. To také po nevéstiné probuzeni udela. Z hlediska nevésty po jejim pohtbeni
nasleduje flashback jejiho vycviku u mistra Pai Meie, diky jehoz tréninku se ji podafi
posléze dostat z hrobu ven. Néasledné¢ za Buddem pftijizdi Elle s penézi, coz nevésta
z povzdali pozoruje. Kdyz jsou Elle a Budd uvnitf Buddovo ptibytku, dochazi mezi
nimi k rozhovoru a posléze i k Buddové kontrole penéz, béhem niz je ustknut ¢ernou
mambou, ktera byla nastrazena uvnitf tasky s penézi. Poté se projevi Ellenin charakter.
Vic ji divaci mohou vnimat z Buddova pohledu, béhem jeho poslednich minut Zivota.
Divaci jsou jakoby na jeho misté a vice si tak uvédomuji jak jeho subjektivni pohled
(ktery jsem rozebiral na str. 41), tak i Elleninu podlost a bizarni ironické chovéni. Je zde
tedy vyuzit kiizovy stiih, mezi Buddem a Elle. ,, DiileZitym prvkem tohoto stiihu je
prehledna orientace o situaci, o hrdinech, ndzorné prechody z jedné linie do druhé
atd... Stavba obou, nebo vsech déjovych linii by neméla byt libovolnd... ma mezi nimi
byt vnitini myslenkovy vztah, at uz doplnujici (jednotlivée motivy skladaji syntakticky
obraz prostredi, cinnosti, mysleni...), nebo kontrastujici (dobri — zli, jednajici —
ocekdvajici, vzdajemni nepidtelé apod.).“'!’ Elle mluvi o ¢erné mambé a Budd na to
reaguje Upénim a strachem o svij zivot. ,, StFidajici se ,, krizové pohledy* (slangové
,ping-pong“)... umoznuji pohled do plnéjsiho ,,en face* postav, tedy prehlednéjsi
mimiku obliceje a hru oci, stavi obé osoby do ndleZité opozice a davaji stFihaci moznost,

aby vhodnym stridanim pohledii a zkracovanim ¢i prodluzovanim pauz pomdahal

«lll

rytmizovat scény a akcentoval duleZité momenty a reakce.

Obr. ¢. 27: K¥iZovy strih

Po udincich jedu Budd po chvili umira a Elle za¢ne skladat rozhdzené penize

zpét do tasky. Chladné zavola Billovi a oznami mu, Ze jeho bratr zemiel rukou nevésty

110 valusiak, Josef. Zdklady stfihové skladby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Nakladatelstvi
AMU. 2012.s. 32
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a nasledn¢é mu sd¢li informaci, kterou ziskala od Budda a to tu, v jakém hrobé je Beatrix
Kiddo (jméno na jejim nahrobku je Paula Schultz) pohibena. To je chvile, kdy se
dozvidame poprvé jméno nevésty, diive bylo bud’ vypipnuto, nebo se pouzila prezdivka.
Po ukonceni hovoru se Elle chysta odejit, ale je zaskoCena samotnou Betrix, kterd zacne
s Elle bojovat. Souboj (jehoz ¢ast stylu jsem zminil na str. 46) skonci oslepenim Elle.
Beatrix ji zanechava svému osudu a odchdzi s cilem pomstit se poslednimu ¢lovékem na

jejim seznamu.

4.2.5. Bill

Vzhled Billa neni odhalen nikdy v prvnim filmu. Je bud’ slySet pouze jeho hlas,
nebo jde vidét ¢ast jeho odévu nebo téla (kdyz tfeba mluvi s Elle po telefonu a drzi

pritom rukojet’ svého mece, nebo kdyz vyslycha Sofii Fatale na konci prvniho dilu).

Obr. ¢. 28, 29: Zabéry na Billa

Postava Billa je tedy podana skrz vypravéni, které vyuziva moznosti retardace.
zatajeni nevéstina jména a jeji pravy vztah k Billovi je po drtivou vétSinu obou filma
1postava Billa zahalena tajemstvim. Jejich zavéreCny stfet oziejmi vétSinu véci
a zodpovi na zbyvajici dilezité¢ otazky. Pied tim se ale divdk po celou délku filmi
riznymi indiciemi o Billovi dozvida vic. ,, Ve Vol. 2 také divik objevi Billa jakozto
mnohostrannou postavu. Dozvi se, Ze ,, tak jako vetsina muzu, kteri nikdy nepoznali své
otce... Bill sbiral lidi, do kterych si postavu otce promital.” Divakovi je poté
predstavena postava Estebana, prvni z Billovych zastupnych postav otce. Nejenze to
pomaha divakovi Billa pochopit (vyriistal v nevéstinci jako syn prostitutky, ktery nemad
otce a vychovava ho jeji pasd), ale zarover to této postavé dodava na kontextu, ktery ji
do te doby chybél a proménuje zpiisob, jakym divak vnima Billovy vztahy k jeho dvéema
uciteliim, které divik uz znda, Hattori Hanzoovi a Pai Meiovi. “''?

Nevésta se za Estebanem vydéava, aby se od n¢j dozvédéla polohu mista, kde se
Bill nachdzi. Kromé jeho né€kolika informaci o Billovi je ndm ve druhém filmu jesté

n&kolikrat predstaven vztah mezi Beatrix a Billem. Casové diiv dochazi k jejich

112 Smith, Jim. Quentin Tarantino. Praha: Levné knihy. 2009. s. 345
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stravenému Casu pfed nevéstinym vycvikem u Pai Meie, o kterém ji Bill vypravi.
., PFibéh, ktery Bill o Pai Meiovi vypravi, je uz sam o sobé zajimavy, a také ovsem jako
vypoved' o Billovi. Jde o kruty pribéeh toho, jak si Pai Mei vyminil vraZzdu stovek mnichii
proto, Ze bylo mozné, ac ne jisté, Ze prave jeden z nich mu neprojevil dostatecnou uctu,
kdyz neopétoval zbezny uklon hlavy, kterym ho Pai Mei pocastoval, kdyz se mijeli na
ulici... Je zajimavé, ze Bill takové chovani, které jde proti svedomi, schvaluje. Vypovida
to o Billové chovani k Beatrix poté, co Beatrix jako tehotnd utece, Jde o udalost, které
uz divak videl, ale v momenté, kdy Bill vypravi pribéh o Pai Meiovi, se jeste nestaly.
Nasledny masakr ve svatebni kapli je rovnéz nehoraznou, disproporcni reakci na to, co
Bill pochopi jako urazku nebo prikori. Je zjevné, od kterého ze svych ucitelu, zda
vzneSeného a distojného Hattori Hanzoa, nebo krutého, chechtavého tvrdohlavce Pai
Meie, prevzal Bill svoje chapani Mordlky. “!1

Diky n¢kolika rovinam piibéhu, do kterych ma divadk skrz stfih moznost
nahlédnout (vypravéni o Pai Meiovi a kapitola: Krutd vyuka u Pai Meie) a také diky
nckolika postavam (rozhovor mezi Beatrix a Hattori Hanzem) je moZzné utvaret postavu
Billa. Ta je nakonec dotvofena a vyrazn€ uchopena az v Gplném findle.

Zavérecny souboj neni akénim vyvrcholenim, ale spiSe hrou dialogti, kde miize
napéti fungovat stejné jako v rychlém stfihu v néjaké akéni sekvenci. Nejprve se po
tom, co Batrix dorazi na misto Billova domu, divdk dozvida, Ze dité, které cekala, je
nazivu a stfetne se s nim v Billové obydli. Beatrix zjiStuje, Ze ma dceru jménem B. B.
AZ potom, co ji je umoZznéno stravit s ni n€jaky ¢as dojde konecné k slovnimu stietu

mezi ni a Billem.

vvvvvv

------

dozvida okolnosti Billovych cinu v El Pasu. Bill 7ika Neveste, ze si myslel, ze je mrtvad
a ze nelovil ji, nybrz lidi, o kterych se domnival, Ze ji zabili. To méni divikuv uhel
pohledu na Billa a na to, jak Billa vnima. To, co udélal, se nezménilo, ale odlisny
pohled na diivody Billova chovani a v neposledni radé i to, zZe se zjevné ukazuje, jak je
Bill laskavym a milujicim otcem B. B, méni to, co si divik o Billovi mysli. “!**

Dialogy jsou 1 ovlivnitelné stithem: ,,...zpusob soubéiného (Plazewski

,,synchronniho ) strihu obrazovych a zvukovych zabéru tedy dodava dialogové sekvenci

Jakysi tvrdsi, dramatictéjsi rytmus a spad. V plynulejsi a volnéjsi pasazi naopak pomaha

113 Smith, Jim. Quentin Tarantino. Praha: Levné knihy. 2009. s. 345, 346
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pretahovani dialogii: osobu, ktera odpovida, ukazeme drive, nez zacne mluvit, posledni
slova otazky z prvniho zdbéru tedy preznivaji do zdbéru druhého. ' V piipadé
zaveérecného dialogu mezi Billem a Beatrix je pouzit spiSe volnéj$i zplisob vedeni
dialogti, kde je divakiim s piehledem bez pouziti idernéjsi vymeény nazort predstavena
postava Billa (svou klidnou mluvou a jasnou formulaci) a jeho vysvétleni okolnosti,
které ho vedli k jeho ¢intim. Pii jeho mluveni nastava parkrat okamzik, ze je jeho hlas
slySet 1 pfi zdbéru na Beatrix (a nékdy i1 na okoli) a to funguje 1 naopak, kdyz mluvi

1 ona (zaroven je mozné si v§imat planovani Beatrix, ktera pti Billové mluveni mysli na

jeho mec polozeny nad televizi, kterym by na n¢j mohla zautocit).

Obr. €. 30: Dialog a nevéstino planovani

I kdyz je zplsob mluvy z vétSiny poklidny a jasny, tak nastavd i chvile
soubézného stiihu obrazu a zvuku, zv1ast kdyz je zabér na Billa, ktery po zavedeni séra
pravdy (které stelil Beatrix do nohy) polozi otazku a pak je stfih na Beatrix, ktera

odpovi.

Obr. ¢. 31: Dialog postav

Po otazce pro¢ Beatrix od Billa utekla je vlozen do pifib&éhu flashback, ktery
ukazuje jeji zjiSténi, Ze je t€hotna. Po skonceni flashbacku Beatrix vysvétluje, Ze
nechtéla, aby jeji dcera vyrtistala ve svété zabijaka, proto se rozhodla, ze odejde. Bill
nasledné¢ vysvétluje sviyj ¢in v kostele potom, co fekne, jak reagoval na to, ze se Beatrix

nevratila (coz jsem popsal na predchozi strance). Bill to ospravedliiuje tim, ze si myslel,

115 valusiak, Josef. Zdklady stfihové skladby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Nakladatelstvi
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Ze je mrtva a po zjisténi, ze je nazivu a ze si nékoho bere (Tommyho Plymptoma —
obycCejného vlastnika antikvariatu s deskami) a cekd dit¢ (domnivajic se, Ze
s Tommym), je podle Billa pochopitelné rozhodnuti, které ucinil, tedy kdyz nechal
Beatrix spolecné s ostatnimi pii nacviku svatby pfepadnout. Omluvou je pro n¢j také
jeho povaha zabijaka, se kterou Beatrix mohla pocitat.

Kdyz je vSe vysvétleno a otazky jsou tedy zodpovézeny, dojde k rychlému
stfetu, béhem n¢hoz se oba neodtrhnout od svych zidli a Beatrix se podafi diky technice
peti bodi a puklého srdce (kterou ji naucil Pai Mei) Billa zabit. Tato technika zajisti, ze
clovek jesté muze pii klidném stavu déle zit, ale jakmile ujde pét krokt, tak mu pukne
srdce. Nastava tedy posledni ¢ast jejich dialogu. Jde o chvili, kterd je mezi postavami
siln¢ emotivni a to, jak tato emoce bude zptistupnéna, mlze z €4sti zaviset 1 na stithové
skladbé. ,, ...stFihac¢ hercitv projev zhodnocuje, stiihem zdiiraznuje silnd mista, slabsi
vykony ¢i nepodarena gesta nebo falesné reakce vystrihne a nahradi pretahem nebo
prostrihem. ZkuSeny strihac, peclive dodrzujici tempo a rytmus filmu a citlivé hodnotici
herecké vykony, herciim neuskodi, ale prospéje. “!'% Také zavisi na samotném hereckém
projevu obou protagonistll. Vyrazné jsou pro mnou rozebiranou chvili dvé skupiny
patfici do vnitini struktury hereckého zjevu, kterou rozlisil Jan Mukatovsky: ,,Slozky
této struktury jsou mnohé a riznotvarné... Predevsim je tu komplex slozek hlasovych. Je
znacné slozity (vyska hlasu a jeho melodické vinéni, sila a barva hlasu, tempo atd.)...
Druhou skupinu nelze oznacit jinak, nez trojitym oznacenim: mimika, gesta, postoje.
Nejen objektivne, ale i ze stanoviska strukturniho jsou to tri ruzné slozky: mohou byt
navzajem paralelni, ale mohou se i rozchdzet... kromé toho je mozno, Ze si jedna z nich
podrizuje ostatni nebo Ze jsou naopak vSechny v rovnovdze. Spolecné je viak témto tirem
slozkam to, Ze jsou pocitovany jako expresivni, jako vyraz duSevniho stavu, zejména
emoci jednajici osoby; tato vlastnost spojuje je v jednotnou skupinu. “!"”

Ve scéné jsou vyuZity blizs$i zdbéry na postavy, aby byl lépe zptistupnén jejich
emociondlni rozmér. Divak vnima jak hlasovy projev, ktery je vzhledem k situaci
nestabilni, zvlast’ u Beatrix kdyZ se vyska jejiho hlasu méni, nebo kdyZ téZce ze sebe
vydava slova, tak i mimika tvare, ktera u Beatrix vyjadiuje smutek a uvédoméni si stale
hlubokého citu viici Billovi, ktery je zintenzivnén faktem, Ze za par okamzikli umfe.

Billav projev zase vyjadiuje pochopeni a smifeni se smrti.

116 valusiak, Josef. Zdklady stfihové skladby. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Nakladatelstvi
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Obr. ¢. 32: Nevéstin vyraz tvare

Beatrix chyti Billovu ruku po tom, co se Bill zept4 na svlij vzhled. Timto gestem
ukéze svou oporu a zaroven i cit, ktery vii¢i nému stidle ma, pak tfekne, ze vypada

piipraven¢ a ruku pusti.

Obr. €. 33: Nevéstino gesto

Nésledné ukazuje Bill svilj postoj ke smrti. Zvedne se ze zidle a hrd€ bez
jakékoliv znamky strachu se upravi. Usmé&je se, obrati a po péti krocich padd mrtvy

k zemi. Beatrix zaujme k této skuteCnosti také urcity postoj a snazi se s tim smirit.

Obr. ¢. 34: Billova smrt

Po Billové smrti se Beatrix ujme jejich dcery a spole¢né opusti Billiv dim
a tedy 1 Zivot, ktery Beatrix pro svou dceru nechtéla. Zacinaji tedy spole¢né na novo,
¢imz film kon¢i, ale béhem titulkl je navic jeste kazdé postaveé vénovan kratky usttizek
z filmu, ve kterém tato konkrétni postava figurovala a ktery je doprovazeny textem se
jmény vSech postav a zaroven 1 hercu, ktefi je ztvarnili. Postavy jsou tedy ocividné pro
Tarantina velmi dilezité, a proto je jeste timto zplisobem piipomind. Shrnuje 1 ty, které
se objevily i v prvnim filmu, proto i timto zplisobem mohou oba dva dily ptisobit jako

jeden celek.
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5. ZAVER

Tarantinova tvorba se vyznacuje vyraznym osobitym stylem. Jednotici styl lze
rozpoznat i v obou filmech Kill Bill. Kromé tohoto rozpoznani Tarantinovy tvorby se
dale potvrdil i dulezity aspekt divdka podle Bordwellova vykladu. Zjistilo se, Ze
Tarantino nejen, ze pracuje s divakovym ocekavanim, ale zaroven ho posléze dovede
k dekonstrukci jeho pavodnich odhadt, coz silné potvrzuje Bordwelliv postoj
k divakovi.

S uvedenim postav a jejich funkci v pfibéhu se v obou filmech hodné¢ pracovalo.
zaroven jednim z prvkl psychologické stranky postavy. Moment konfrontace s jinou
postavou také pfispél k dotvareni charakterizacnich rysii. Reakce hrdinli v zoufalych
nebo v bizarnich situacich doplnovala jejich osobnost a nékdy i zaroven predurcovala
jejich dalsi dulezité kroky.

Stiih se v pfipad¢ prace s postavami hlavné projevil v rdmei Casovych skoki,
kde Bordwellova teorie mezer piispéla ke konstrukci charakteru. Stfih uréoval rozmér
postav nejenom skrz ¢asovy ramec, ale zaroven i uchopenim jich samych v pfitomné
udalosti. Stiih tedy ukézal psychologickou stranku postav riznymi typy vyuziti zabéru.
Stiihova skladba tedy mnoha zpiisoby dokaZe dotvaret postavu a zaroven 1 cely svét,

ktery je kolem ni. Pracuje s témito oblastmi a podili se tak na celkové struktufe dila.
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7. FILMOGRAFIE

Pouzité filmy:

Gaunefi — Reservoir Dogs, Quentin Tarantino, USA, 1992

Pulp Fiction: Historky z podsvéti — Pulp Fiction, Quentin Tarantino, USA, 1994
Jackie Brown — Jackie Brown, Quentin Tarantino, USA, 1997

Kill Bill — Kill Bill: Vol. 1, Quentin Tarantino, USA, 2003

Kill Bill 2 — Kill Bill: Vol. 2, Quentin Tarantino, USA, 2004

Grindhouse: Auto zabijdk — Death Proof, Quentin Tarantino, USA, 2007

Hanebny pancharti — Inglourious Basterds, Quentin Tarantino, USA, Némecko, 2009
Nespoutany Django — Django Unchained, Quentin Tarantino, USA, 2012

Osm hroznych — The Hateful Eight, Quentin Tarantino, USA, 2015

Analyzované filmy:

Kill Bill — Kill Bill: Vol. 1, Quentin Tarantino, USA, 2003
Kill Bill 2 — Kill Bill: Vol. 2, Quentin Tarantino, USA, 2004
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