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Anotace

Bakaladiska prace Prvni gore scény v americkéem mainstreamovéem filmu zkouma
severoamerickou kinematografii konce 60. let minulého stoleti z hlediska filmové
reprezentace nasili, konkrétné se zamétuje na prvni explicitn€ nésilné scény v americkém
mainstreamovém filmu. Takzvané gore scény se ve filmech pro Siroké vrstvy divakl
mohly poprvé objevit diky specifickym podminkdm v americkém filmovém pramyslu a
americké spolecnosti po druhé svétové valce. Cilem prace je osvétlit, které¢ faktory byly
pro posun v zobrazovani filmového nasili klicové a jakym zplisobem se konkrétné odrazeji

ve filmech Bonnie a Clyde a Divokd banda.
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Abstract

The Bachelor’s Thesis The First Gore Scenes in the American Mainstream Cinema
analyses the cinematography of the USA in the sixties through the topic of film violence.
Its primary concern are explicitly violent scenes classified as ,,gore*. Their emergence was
connected with deeper social and industrial context, shaped since the end of the Second
World War. The goal of the work is to describe factors which were crucial for the shift to a
more graphical depiction of film violence and to present how these factors influenced

Bonnie and Clyde and The Wild Bunch, two movies chosen for case studies.
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UvoD

Hollywood let 1967 az 1969 charakterizuje série velkych experimenti
v prumyslové praxi, filmové formé a obsahu. Spolecné umoznily vznik dvou filmu, které
americkym divakiim nabidly dosud nevidanou porci krvavého nésili - Bonnie a Clyde a
Divokd banda.' Do popredi se ve Spojenych statech dostala nové, filmové vzdélana
generace rezisérl,, kteti zménili nejen zplsob, jakym byly hollywoodské filmy dosud
produkovany a propagovany, ale také to, o ¢em vypravély. Hollywood, do té doby
ideologicky nete¢ny k naléhavym spoleCenskym otazkam, zacal diky pfilivu mladych
rezisérl podléhat liberdlnim levicovym tendencim. Kombinace exploatacnich strategii,
stylistickych postupii evropské kinematografie a z4jmu o aktudlni ,,americké* otazky
pomohla udrZet skomirajici studiovou tvorbu na nohou.

Podnétem k napsani predkladané bakalaiské prace bylo zasadit do SirSiho
spolecensko-historického kontextu pravé kinematografické obdobi hollywoodské
renesance.” Mezi divody tohoto oznadeni, prozrazujiciho namisto wplného odmitnuti
klasického Hollywoodu® prepracovani jeho tradice, lze fadit revizi zavedenych Zanrd,
detabuizaci nékterych témat (politika, sex, ndsili), implementaci stylistickych prvka
kinematografie evropské a marketingovych postupli kinematografie exploataéni do
mainstreamové produkce.”

V praci budu k pocate¢nim 1étiim tohoto obdobi (tj. do konce 60. let) ptistupovat

skrze reprezentaci nasili ve filmu. Zajimat mne konkrétné budou nasilné scény, jez lze

" Soupis viech filmil s Eeskymi i ptivodnimi nazvy se nachazi na konci prace. V piipadé filmi, které nebyly
oficialné uvedeny v ¢eské distribuci ponechavam puvodni nazvy a v zdvorce uvadim cesky pieklad.

? Nékteti autofi pro toto obdobi voli mozna pfilis radikalni vyraz ,revoluce”. Upiednostiiuji stfizlivéjsi oznadeni
,renesance®, slovo pouzité Casopisem Time pro charakterizovani filmi Bonnie a Clyde a Absolvent jiZ v prosinci
1967 (KRAMER, P.: Post-Classical Hollywood in HILL, J. W., GIBSON, P. Ch. (eds.): The Oxford Guide to
Film Studies. New York: Oxford University Press, 1998, s. 297). Z dalSich publikaci, jez s timto oznacenim
operuji napt.: ELSAESSER, T., HORWATH, A., KING, N. (eds.): The Last Great American Picture Show: New
Hollywood Cinema in the 1970s. Amsterdam: University of Amsterdam Press, 2004, s. 272; KOLKER, R.: 4
Cinema of Loneliness: Penn, Stone, Kubrick, Scorsese, Spielberg, Altman (3rd edition). New York: Oxford
University Press, 2000, s. 8; FRIEDMAN, L. D. (ed.): Arthur Penn’s Bonnie and Clyde. Cambridge: Cambridge
University Press, 2000, s. 1; MYLES, L., PYE, M.: The Movie Brats: How the Film Generation Took Over
Hollywood. New York: Holt, Rinehart and Winston, 1979, s. 84; JACOBS, D.: Hollywood Renaissance: The
New Generation of Filmmakers and Their Works. New York: Delta, 1980.

3 Podobné jako mladi francouzsti tviirci odmitali ,,kinematografii kvality“, podobné& jako tviirci nového
némeckého filmu vyhlasili radikalni odklon od ,tatkovského kina“ svych pfedchidct.

* Jako mainstreamovou zde chapu tu &ast kinematografické produkce, jez je orientovana na majoritni publikum,
vyhovuje pfevazujicimu diskurzu v ozehavych otazkach nasili a sexuality, projevuje vysokou miru
adaptovatelnosti a t&si se Siroké oblibé. Mainstream, ¢esky nékdy jako ,,hlavni proud*, pouzivam bez negativni
(¢i pozitivni) hodnotici konotace, vyhradné pro ziizeni zkoumané oblasti.



kategorizovat jako ,gore“. Veéfim, Zze pravé objasnéni faktorh, které explicitnéjsi
zobrazovani nasili v podminkach studiové tvorby umoznily, poskytne dostate¢né nosny
piehled o zménach, jimiz Hollywood koncem 60. let prosel.

Ptedtim, nez se budu podrobnéji zabyvat kontextem, jenz prvni zalenéni gore
efekt do mainstreamové americké kinematografie umoznil, blize pfedstavim tu slozku
filmového primyslu, ktera méla na estetiku filmového nésili nejbezprostiednéjsi dopad.
Zkoumat, jak se studiovy systém s problematikou filmového nésili vypofadaval béhem
nckolika desetileti své existence, znamend zmapovat historii cenzury v americkém
filmovém primyslu.

Povaleény vyvoj amerického filmového primyslu filmovi teoretikové ¢leni dle
rozmanitych kritérii. Gerald Mast rozliSuje obdobi piechodné (1946-1965) a obdobi
hollywoodské renesance (1965-1976), charakterizované ndstupem mladé filmaiské
generace.” Podle Jacka C. Ellise zapoalo obrozeni Hollywoodu jiz roku 1963, kdy
v Casopise Film Culture vySla esej Andrewa Sarrise The American Cinema,
inspirovana myslenkou francouzskych filmovych teoretiki, ze skutenym autorem filmu je
rezisér neboli ,,auteur.® David A. Cook chape coby transformaéni obdobi let 1952 az
1965, které zkouma z hlediska technologickych inovaci.” Thomas Schatz charakterizuje
kdy vlivem zdkonem natizené dekartelizace zkolaboval (resp. zacal kolabovat) studiovy
systtm a svou periodizaci povalecného amerického filmového primyslu zakldda na
nejvetSich komerénich hitech, uvedenych v letech 1956, 1965 a 1975 (Desatero piikdzani,
C. B. DeMille; Za zvukii hudby, R. Wise; Celisti, S. Spielberg).® Douglas Gomery se
s Mastem shoduje v néazoru, ze Hollywood ve druhé polovin¢ 70. let piijal nové
ekonomické a sociologické principy.’

Siroké spektrum periodickych &lenéni znemozituje jasné stanovit rok, kdy doslo
k obsahové revitalizaci americké kinematografie, kdy zapocala hollywoodské4 renesance.
Poucen mnoZstvim moznych hledisek a védom si dalekosahlosti kontextualnich zmén,
shrnu klicové body vyvoje amerického filmového primyslu a americké spolecnosti

(v souvstaznosti k filmovému priimyslu) pocinaje koncem druhé svétové valky.

> MAST, G.: 4 Short History of the Movies (4th edition). New York: Macmillan, 1986, s. 10.

SELLIS, J. C.: 4 History of Film (2nd edition). New York: Prentice Hall, 1986, s. 382.

"COOK, D. A.: Lost Illusions: American Cinema in the Shadow of Watergate and Vietnam 1970-1979.
Berkeley: University of California Press, 2002, s. 8.

8 SCHATZ, T.: The New Hollywood in COLLINS, J., COLLINS, A. P., RADNER, H. (eds.): Film Theory Goes
to the Movies. New York: Routledge, 1993, s. 10.

’ GOMERY, D.: The American Film Industry of the 1970s: Stasis in the New Hollywood. In: Wide Angle 5, no.
4, 1983, s. 52-59.



Smyslem roz$ifeni ¢asového ramce smérem do vzdalengj$i minulosti je osvétlit
pozd¢jsi ptitomnost urcitych jevi. Nebot' Slo o kontinualni vyvoj, nikoliv o nahlé
zptetrhdni vSech pout s minulosti, vyzaduje objasnéni historické a spolecenské
podminénosti vzniku prvnich filmi s gore scénami detailnéjsi rozkryti rtiznorodych
kontextl ekonomickych, kulturné-historickych, politickych a ideologickych. Vénovat se
jim budu ve tieti a ctvrté kapitole.

Kromé naértnutého casového vymezeni se tato prace bude zabyvat rovnéZ uZeji
uréenym polem prostorovym: geograficky pro mne bude referencni rdmec pifedstavovat
Severni Amerika, jmenovité Hollywood coby centrum taméjsi komeréni filmové produkce.

Cilem prace je osvétlit, které faktory byly pro posun v zobrazovani nasili urcujici a
jakym zplsobem se odrdzeji ve filmové tvorbé zkoumaného obdobi. V navaznosti na
uvedené jsou zavéreCné kapitoly pojaté jako dil¢i studie vyskytu prvnich gore scén ve
filmech velkych americkych studii Bonnie a Clyde (1967; A. Penn) a Divokd banda
(1969; S. Peckinpah), jez jsou v souvislosti se zvySenou mirou brutality hollywoodskych
snimk@ daného obdobi zmifiovany zfejmé nejast&ji.'” Smyslem piiblizeni jejich produkéni
historie a nésledné stylistické analyzy bude poukdzat na pii€iny 1 konkrétni podobu
nového, ndzornéjsiho pristupu k estetice filmového nasili.

Pro komplexni uchopeni historického vyznamu filmu je nutné analyzovat nejen
mechanismy distribuce a uvadéni, ale také vliv dobovych udalosti. Teoreticky podklad pro
pouzity historiograficky model poprvé poskytla v 80. letech nova filmovéa historie, jez
tradi¢ni historicky pfistup obohatila preciznéj$i metodologii a film zacala vnimat nikoliv
jako text, ale jako spolecenskou, ekonomickou, kulturni a politickou instituci. MoZnosti
kontextualizace filmového dila, jez mi poslouzily jako metodologické vychodisko,
nastifiuje Barbara Klinger ve studii Konecnd a nekonecnd historie filmu.'' P¥i analyze
filmi budu vychazet z neoformalistického pfistupu, jmenovit€¢ z metody priblizené

Davidem Bordwellem a Kristin Thompsonovou v jejich knize Film Art."?

"% Jiny film konce 60. let, napadany pro piehnanou nasilnou, Tucet $pinavcii (1967), svou krvavou estetikou
nespada do kategorie ,,gore*.

" KLINGER, B.: Konecnd a nekonecnd historie filmu in: SZCZEPANIK, P. (ed.): Novd filmovi historie:
Antalogie soucasného mysleni o déjindach kinematografie a audiovizualni kultury. Praha: Nakladatelstvi
Herrmann & synové, 2004, s. 87-112.

12 BORDWELL, D., THOMPSON, K.: Film Art: An Introduction (8th edition). New York: McGraw-Hill, 2008.
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1. FILMOVE NASILI

1.1 REFLEXE FILMOVEHO NASILI

Reflexe filmového nésili miize teoreticky probihat na dvou rovinach. Spolecenské a
stylistické. Rovinu spolecenského dopadu zkoumaji sociologické vyzkumy, jez pokrocily
od nastitovani nezfetelnych spojnic mezi sledovanim filmd a nasilnymi Ciny
U reprezentativnich vzork(i respondenti, c¢asto u mladistvych, jsou zpravidla
v laboratornich podminkach sledovdny vazby mezi pfijimanym nasilnym obsahem a
agresivnim jednanim.

Zpusob, jakym zvolené médium nasilné vyjevy zpracovava, pfitom ve vysledcich
podobnych sociologickych Setfeni nebyva obsirnéji popisovan. U filmu, stejné jako u
komikst nebo pocitacovych her, postacuje, ze zapadaji do ponckud vagni kolonky ,,nasilny
obsah®. TudiZ naptiklad rdna pésti z libovolného snimku poslouzi jako zastupce vSech
filmovych ran pésti. Dulezité je, k cemu filmovy znak odkazuje, nikoliv, kterych
prostiedkil filmového jazyka k tomu uZziva. Chovani, které je zobrazeno, splyva s tim, jak
je zobrazeno.

Toto zjednoduSené chapani filmového ndsili opomiji rovinu stylistickou ve
prospéch referencnich kvalit a jde o jev charakterizujici dominujici diskurz psani o
filmovém nasili nejenom z hlediska sociologického. Estetickym, kulturnim a historickym
kontextiim nebylo doposud vénovano tolik pozornosti jako skandalim, které nasili
v nékterych filmech vyvolalo. Podobné ziZzené hledisko nutné redukuje mozné odpovédi
na otdzku, zda realné nésili ovliviiuje nasili ve filmech, anebo je tomu opacné.

Védom si toho, ze stylisticky rozmér filmového nasili by nemél byt upfednostnén
na ukor spoleCenského, politického, kulturniho a ekonomického kontextu, na tukor
historickych podminek produkce, distribuce a exhibice (a naopak), bude mne zajimat,
nakolik bylo prvni ovlivnéno druhym — jak se v zavislosti na spolecenskych a historickych

pohybech ménila estetika filmového nasili.

" Shrnuti vyzkumné &innosti v této oblasti nabizi lanky BERKOWITZ, L.: Some Effects of Thoughs on Anti-
and Prosocial Influences of Media Events: A Cognitive-Neoassociation Analysis a FELSON, R. B.: Mass Media
Effects on Violence Behavior. Oba in PRINCE, S.: Screening Violence. London: The Athlone Press, 2000, s.
205-236 a 237-266.
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Nedlouha historie ,kontextualizovaného* psani o filmovém nasili souvisi s
pomérné neddvnym piijetim konceptli nové filmové historie, stejné tak s premyslenim o
nasili na celospoletenské roving.'* Pojem ,.nasili“, jak jej dnes b&zn& chapeme, se vynofil
jako odpovéd na spolecenské zmény a politické nepokoje koncem 50. a zacatkem 60. let.
Teprve v druhé polovingé 60. let se zajem filmovych cenzorG piesouva od ndsilného
chovani, ptipadné nasilnych aktii k nasili jako takovému. Objevilo se nésili jako nova
kategorie vyzadujici zvlastni regulaci, filozofii a politiku.

V Hollywoodu se reprezantace fyzického nésili poprvé stala samostatnou
stylistickou moznosti koncem 60. let diky revizi produk¢niho kodexu a naslednému
zavedeni ratingového systému. Mezi prvnimi médii, jeZ diky své form¢é mohla zvySenou
miry nasilnosti exponovat, patfila televize, z jejihoz zpravodajstvi bohaté Cerpali reziséfi
celovecernich hranych snimki. Z film se nasili nasledné rozsifilo do dalSich formati
pracujicich s vizualitou, do dalSic kulturnich oblasti jako jsou televizni seridly, komiksy a
nejnoveji pocitacové hry.

Diskursivni posun, ochota psat o filmovém nésili oteviené a bez predsudkl vici
médiu, uvolnil cestu seridzni diskuzi nad kinematografickou oblasti, jez byla zejména ve
Spojenych statech zasluhou puritdnské tradice po dlouhou dobu reflektovdna skrze filtr
negativnich emoci.

K pftibliZzeni tohoto posunu v chapani nésili zrovna na ptikladu severoamerické
filmové tvorby jsem se uchylil kvili kontextudlnimu ramci, relativné obSirné
zmapovanému odbornou literaturou. Predél, kdy doslo ke zméné v pfistupu k nasili, 1ze v
Hollywoodu navic snaze lokalizovat, nebot’ americka studiova produkce byla po vice nez
tf1 desetileti normovana produkénim kodexem. Celostatné uplatiiovand regulace obsahu
dlouha 1éta jakékoli excesy na poli sexuality a nasili znemoznovala. Prvni nazorné nasili
v mainstreamovych filmech Bonnie a Clyde a Divokd banda tudiz skute¢né¢ znamenalo
zlom, na ¢emz se shoduje fada filmovych historik a teoretikd.

Pielom 60. a 70. let je autory odborné literatury povazovan za zlaty veék filmového
nasili,”” za éru, kdy v americkém filmu skoncil konformni eskapismus a nastal obrat
k realitd,'® kdy doslo k zasadni zméné& hollywoodského piistupu ke kontroverznim

r o ;s 17 . . ’ o o ;1 ST
tématim sexu a nasili. © Byl objeven nejen novy zpiisob ukazovani nésili na platné,

' Vétsina odbornych publikaci, z nichZ jsem Gerpal a které zasazuji otazku filmového nésili do 3irsiho kontextu,

vysla teprve v poslednich dvou desetiletich.
»'SLOCUM, D. J. (ed.): Violence and American Cinema. New York: Routledge, 2001, s. 7.
' PRINCE, S.: Sam Peckinpah’s The Wild Bunch. New York: Cambridge University Press, 1998, s. 209-210.

" SIMKIN, S.: Early Modern Tragedy and the Cinema of Violence. New York: Palgrave Macmillan, 2006, s. 5.
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zménilo se rovndZ to, jak jej divaci vnimali."® Podle Kolkera doslo po Divoké bandé
doslova ke ,,vsiti nasili do zékladni filmové struktury.' Také podle Paula Schradera
z4ddny soudoby film nezachytil posun americké spolecnosti smérem k vétSi nasilnosti
s otfesnosti Divoké bandy.”® Zdenék Hudec povazuje Peckinpahtv film za vyvrcholeni
»hasilnického* proudu v soudobé mainstreamové kinematograﬁi.21 Nejvétsi rozdil ve
filmech pfed a po Peckinpahovi vidi Stephen Prince v mife explicitnosti gore scén.”
Tentyz autor piSe, ze filmy Bonnie a Clyde a Divoka banda udaly novy standard pro
balistické nasili na platné a staly se pivodci soucasného fetiSe v krveproliti ve filmech
mistra stylizovaného nasili jako jsou Martin Scorsese, Quentin Tarantino, John Woo nebo

Oliver Stone.?

1.2 PUVOD A VYZNAM POJMU GORE

Vyraz gore, pouzivany Stephenem Princem 1 dal§imi autory, umoznuje odliSit nésili
jako takové od nasili specifickych kvalit, s nimz se divaci americkych mainstreamovych
film mohli poprvé seznamit teprve na konci 60. let. Defini¢ni nezakotvenost slova gore
nicmén¢ vyzaduje objasnéni jeho pivodu, stejné tak shrnuti vyznami, jez mu byly a jsou
piisuzovany.

Jeden z moznych etymologickych ptiivodu slova ,,gore* sahé ke starému skotskému
vyrazu pro probodnuti — gorren. Rovnéz mezi souasnymi slovnikovymi definicemi slova
nalezneme vyklad ve smyslu ,,propichnout né¢koho*. B&Zné€ se dnes slovo gore pouZziva pro
oznaceni jevu, ktery zranéni uvedeného typu doprovazi, pro krev vytékajici ze zranéného
lidského té€la, konkrétné pro srdzejici se krev. Nepsanou podminkou je soucasné vizualni
zobrazeni jak krve, tak rany, z niZ pochéazi. Jinymi slovy, gore oznacuje takovy stav, kdy

byla lidska tkan viditeln€ poSkozena.

' KENDRICK, J.: Hollywood Bloodshed: Violence in 1980s American Cinema. Ilinois: Southern Illinois
University, 2009, s. 14.

19 KOLKER, R.: 4 Cinema of Loneliness: Penn, Stone, Kubrick, Scorsese, Spielberg,

Altman (3rd edition). New York: Oxford University Press, 2000, s. 50.

* SCHRADER, P.: The Wild bunch [online]. [cit. 2012-20-01]. URL:
<http://www.paulschrader.org/articles/1969-WildBunch.htmI>.

*' HUDEC, Z.: Sam Peckinpah. [online]. [cit. 2012-18-01]. URL:
<http://cinepur.cz/article.php?article=854>.

22 PRINCE, S.: Savage cinema: Sam Peckinpah and the rise of ultraviolent movies. Austin: University of Texas
Press, 1999, s. 16.

2 PRINCE, S.: Sam Peckinpah’s The Wild Bunch. New York: Cambridge University Press, 1998, s. 131.
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Jiné definice chapou gore jako Spinu a znecisténi, jez se opét mize vztahovat ke
krvacivym zranénim. Odvozené adjektivum ,,gory* pouziva anglictina pro objekty nasaklé
krvi, stejné tak pro drastické vyjevy zahrnujici krveproliti a zabijeni.”* V $ir§im slova
smyslu mtzeme jako ,,gory* chapat vyjevy désivé a od pohledu nepfijemné. Jde tedy o
expresivngj$i obdobu neutralniho ,,bloody* (,.krvavy*).

Preciznéj$i vymezeni hranic, kde kon¢i obycejné zranéni a zacind gore, znemoziuje
velka mira subjektivity, jez se k tomuto vyrazu vaze. SpecifiCnost gore filml spociva
v tom, Ze nechtéji napinat a désit jako strasidelné scény v hororech, ale Sokovat a vyvolat
uréitou potéchu z ,,peékné*“ naaranzovaného nasili, ¢im se dostavdme do problematické
oblasti individualnich divackych reakei. Co pro jednoho divdka jiz bude gore, mlze jiny
povazovat za nezavadny, nikterak Sokujici obsah.

Kazdopadné plati, ze kde horory utajuji, tam gore filmy ukazuji. Hlavni atrakce
gore filmi, samotné gore scény, z narativu spiSe vycnivaji, nez aby do né¢j hladce zapadaly.
Namisto ndznakl a jen tusené¢ho nasili gore nic nezatajuje a ponechavad jen minimum
prostoru predstavivosti. Jako gore tudiz mlizeme chapat ty filmové scény, jez zobrazuji
krvava zranéni lidskych tél véetné jejich pficiny a néasledku (tedy nikoliv pouze nésledek).
V ramci filmového narativu pak jde zpravidla o stylisticky exces, jenz k sobé strhava
zvlastni pozornost.

Chapani gore se zaroven proméiuje s historickym diskurzem. Castgjsi p¥itomnost
nasili v médiich od druhé poloviny 20. stoleti bezpochyby vedlo ke znecitlivéni spole¢nosti
vuci drastickym vyjeviim. Aby hororovi tviirci zaujali ¢im dal otrlejsi divaky, musi (a diky
liberalizaci cenzury zéroven mohou) ukdzat mnohem nazornéj$i nésledky bolestivych
zranéni nez napiiklad v Casech prvnich horort studia Universal.

Arthur Penn a Sam Peckinaph své filmy zakoncily nasilnymi sekvencemi nejen
z pozice umélct, ale také kritikd spolecnosti, pro niz bylo koncem 60. let téma nasili
klicové. Z tohoto divodu pouziva Stephen Prince specidlné pro filmy Bonnie a Clyde a
Divoka banda pojem ,ultrandsili®, ¢im mini nésili ndzorn&j$i a brutdlngjsi, ale také
spolecensky uvédomélé a v jistém smyslu alegorické.”> Nebot by specifi¢nost tohoto
vyrazu zproblematizovala vazby mezi nasilim redlnym a filmovym, jimiz se hodladm

zabyvat, zlistanu nadale u oznaceni gore scény.

* Pravé z obav, e bude slavna vrazda ve sprie piilis ,,gory*, natogil Alfred Hitchcock Psycho na Gernobily
material, jak je zminéno v dokumentu o nata¢eni The Making of ‘Psycho‘ (1997).

 Slovo ,,ultraviolence* poprvé pouzil Anthony Burgess v roméanu Mechanicky pomeranc (1962) a k jeho
popularizaci pfispél stejnojmenny Kubricktv film z roku 1971.
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1.3 ESTETIKA NASILI

Dlouho v americké kinematografii ptevladaly filmy pro déti 1 dospélé, vyzdvihujici
respekt k zakontim, manzelskou vérnost, tvrdou préci, patriotismus, ¢estnost, poctivost,
spoleCenskd témata s nejvyssi opatrnosti feSily tzv. ,.filmy o problémech® (problem
pictures), jejichz sd&leni pIné odpovidalo dominujicimu diskurzu.*® Podvratngjsi pristup si
mohli dovolit tvilirci levnych Zanrovych snimki nezavislych spolecnosti (PRC Pictures,
Republic).

Cenzorska omezeni vedla nejen ke standardizaci filmového nasili, nutila filmare
také k vetsi vynalézavosti. Stephen Prince piSe o tzv. clutch-and-fall estetice, estetice
zasahu a padu, kdy obé&t’ zasaZena kulkou okamzité pada k zemi, jako kdyby znenadani
usnula.”” Smrt nastavala okamzité, umirani nebylo pojimano jako agonicky proces. Bodna
ani stfelna zranéni na obétech nezanechavala viditelné stopy. Lidské télo predstavovalo
posvatny objekt, coZ se v jiné oblasti cenzury projevovalo naptiklad tabuizovanim nahoty.
Tragi¢nost téchto bezbolestnych umrti znacily reakce piihlizejicich na trovni diegetické a
hudebni doprovod na tUrovni extradiegetické. K umélému prodluZovani agonie tudiz
dochézelo az po smrti samotné, zachycenim Zalu téch, kdo prezili.

Ptesto 1 v dé&jinach americké studiové tvorby nalezneme nékolik odchylek od
nafizené¢ho sméru. Konkrétné pro oblast nasili predstavovaly jedno z prvnich stylistickych
oziveni gangsterské filmy z 30. let minulého stoleti.

Howard Hawks si ve Zjizvené tvari (1932) dovolil ukdzat, Cemu se ostatni ameriCti
filmafi az do 60. let vyhybali — pribeéh smrti. Umirani je zde zachyceno jako proces. T¢lo
gangstera Tonyho Camonteho se sviji pod zasahy desitek kulek, namisto toho, aby, jak
bylo pravidlem, bez prodluzovani utrpeni padlo k zemi. Bolestivost jeho skonu paradoxné
muzeme pripisovat tlaku mravokarnych instituci, jez prosazeni gangstera do hlavni role
zédaly kompenzovat protagonistovym drastickym skonem, piipadné jesté¢ varovnym
zaveéreCnym titulkem o zkdzonosnosti zlo¢inu.

Z divodu ochrany dobrych mravl bylo v éfe klasického Hollywoodu tolerovano
spiSe neosobni nasili ve westernech a vale¢nych filmech se zakonité kladnymi hrdiny, nez

nasili v gangsterkdch s amoralnimi zloc¢inci a v hororech s nelidskymi monstry, namifené

*® ELSAESSER, T., HORWATH, A., KING, N. (eds.): The Last Great American Picture Show: New Hollywood

Cinema in the 1970s. Amsterdam: University of Amsterdam Press, 2004, s. 109.
2 PRINCE, S.: Classical film violence: designing and regulating brutality in Hollywood Cinema, 1930-1968.
New Jersey: Rutgers University Press, 2003, s. 35.
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proti konkrétni osobé. Obétmi ve westernech a véleCnych filmech byly obvykle
celospolecensky negativné vnimané skupiny osob (Indiani, nacisté), zatimco ve druhych
dvou typech filmii Castéji umiraji nevinné obéti. Sekundarnim divodem byla historicka
tradice nasili na divokém zapadé¢ a na valecnych bojistich oproti (ve 30. letech) relativné
novému fenoménu organizovaného zlo¢inu.

Velké a obzvlast gangsterkami zviditelnéné téma piedstavovaly v souvislosti
s nasilim stielné zbrané. AZ do rozmachu valecnych snimki ve 40. letech u nich bylo
automaticky predpokladané uzké napojeni na péachani kriminalni Cinnosti, tiebaze
kulomety a revolvery patfily z hlediska mozné krutosti pachaného nasili k mirn&j$im
variantdm neZ zbrané bodné a secné. Zvlast béhem nésilnych akti zahrnujicich stielné
zbrané byla pozornost ptfikladdna reakci obéti, dob€ trvani a vyuZiti, resp. nevyuZiti
zvukovych efekti.

Mylné je za nepsané pravidlo v zobrazovani filmového nasili povazZovana
podminka vzdy od sebe stfihem odd¢lit stielce a jeho obét’. Ukazat v jednom zabéru vystiel
1 zasah lidského téla si podle Prince pfed natoCenim Bonnie a Clydea dovolili minimalné
tvlrei téchto americkych filml: Zabijdaci (1946, R. Siodmak), Hluboky spanek (1946, H.
Hawks), House of Bamboo (Diim z bambusu, 1955, S. Fuller), The Last Hunt (Posledni
lov, 1956, R. Brooks), Machine-Gun Kelly (1958, R. Corman) a Party Girl (1958, N.
Ray).”®

Uplny zakaz nicméné platil na vystiiky krve a kulky ndzorné& pronikajici do téla.
Krev se neobjevovala ani tehdy, byla-1i postava zasaZena do viditelné ¢asti téla, nebo méla-
li na sob¢ bilé Saty. Na nasilné smrti jednoduse nesmélo byt nic nehumanniho. Jesté vice
nez u jinych ¢asti téla bylo neptipustné viditelné poskozeni lidské lebky s tvaii na povrchu
a mozkem uvniti. MySlenkové centrum a identita obé&ti musely ziistat za vSech okolnosti
netknuty. K revizi téchto zasad pfispéla zvérstva druhé svétové valky. Naptiklad valecny
snimek Bataan (1943, T. Garnett) obsahuje mimotadné drastickou, byt’ krve prostou scénu
probodnuti vojaka bajonetem. Politicky subtext byl ziejmy — nepfitel si nezaslouZzi
slitovani.

Nasledny vyvoj ukazuje, ze rozsifeni kategorie povoleného nasili nebylo jenom
docasné. Po valce doslo k infiltraci nasili takika do vSech akénich Zanrd, zejména do
westernu a nové vzniklého filmu noir. Jmenovité nadmérnou porci brutality obsahovaly a

nevoli cenzord vyvolaly kriminalni snimky Brute Force (Brutalni sila, 1947, J. Dassin),

2 PRINCE, S.: Classical film violence: designing and regulating brutality in Hollywood Cinema, 1930-1968.
New Jersey: Rutgers University Press, 2003, s. 106.
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Polibek smrti (1947, H. Hathaway), Raw Deal (S’pinavd dohoda, 1948, A. Mann), Bily Zdr
(1949, R. Walsh), Gun Crazy (1949, J. H. Lewis), Detektivni piibéh (1951, W. Wyler),
Velky zatah (1953, F. Lang), Kiss Me Deadly (Libej mne az k smrti, 1955, R. Aldrich),
Zabijeni (1956, S. Kubrick) a Party Girl. Filmafi se ovSem nadale zdrahali ukazat dvé
skutecnosti: Krvéaceni po zédsahu stfelnou nebo jinou zbrani a kulku pronikajici do téla,
natoz ve zpomaleném zabé&ru, jak se pozdéji déje u Penna a Peckinpaha.

Efekt optického zpomaleni obrazu sice ve vEét§i mife vyuzivaly evropskeé, japonské
a avantgardni filmy (napt. Feu Mathias Pascal, 1926, M. L’Herbier; Skeble a knéz, 1928,
G. Dulac; Prehlidka narodu, 1938, L. Riefenstahl; Trojka z mravi, 1933, J. Vigo; Mzda
strachu, 1953, H.-G. Clouzot; Jules a Jim, 1962, F. Truffaut; Loni v Marienbadu, 1961,
A. Resnais), jen vyjimecné vSak pro zachyceni nésili. Vyjimku ptfedstavuje tvorba Akiry
Kurosawy, ktery snimal zpomalen¢ choreograficky komplikované souboje samura;jii. Jeho
zasadnimu vlivu na Peckinpahovu estetiku nasili se budu vénovat v posledni kapitole.

K uzsimu sepéti Hollywoodu s Evropou a jihoamerickou kulturou vedly od 50. let
tzv. runaway (unikajici) produkce. Slo o koprodukéni filmy, natacené diky datiovym
tilevam a absenci odborovych svazi levné mimo tizemi USA.” Roku 1960 se mimo USA
natocilo celych 40% filmd produkovanych né¢kterou zhlavnich hollywoodskych
spoleénosti.30 Nartst runaway produkei, jez filmate kvili horSimu technickému zazemi
nutily Castéji natacet v exteriérech, se projevil zvySenym zdjmem divakl o autenti¢nost
lokaci.®' Jednalo se o jednu zmnoha sbihavych linii, které prispély k zesileni
realismu hollywoodské kinematografie.

OzZiveni amerického filmu mélo v 60. letech jiny charakter nez v letech 20., 30. a
40., kdy do USA emigrovala fada talentovanych evropskych rezisérti. Podnét v podobé
auterské teorie tentokrat sice opét piiSel z Evropy, ale samotného natdCeni filml
evropského stiithu se ujali domaci reziséti. Konkrétné jejich pojeti filmového nésili bylo
nejvyznamngji formovano italskymi spaghetti westerny a Kurosawovymi ambara filmy.*>

Diky osobé amerického herce Clinta Eastwooda a archetypalnimu westernovému
prostfedi nebyly westerny od Sergia Leoneho, netajiciho se svym obdivem k stylu
westerni americkych, vnimany jako artové tituly pro specializovana kina. Svédc¢i o tom i

forma jejich uvedeni na americky trh. Tfi Leoneho spaghetti westerny, Pro hrst dolarii

* Majors zaroveti mohli své filmy déle uvadét v fetdzcich kin mimo tuzemi Spojenych statd, kde byli kvili
uplatiiovani monopolnich praktik kontroly nad exhibi¢nim sektorem zbaveni.

3" MONACO, P.: The Sixties, 1960-1969. London, England: University of California Press, 2001, s. 27.

' MACCANN, R. D.: Hollywood in Transition. Connecticut: Greenwood Press, 1977.

32 Jedna se o subzanr japonského zanru dzidaigeki, historickych filmi z obdobi Edo (nebo diiv&jsiho), v nichz
jsou pocetngji zastoupené mecove souboje samuraji.
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(1964), Pro par dolarii navic (1965), Hodny, zly a osklivy (1966), predstavila americkym
divakiim spolecnost United Artists jako tzv. ,dolarovou trilogii“, ve snaze navazat na
uspéch jiné tehdy bézici série filmii s Jamesem Bondem.

Vsechny tii tyto ,,opery nasili“ byly komer¢né Gspésné a extrémné nésilné. Nasili u
Leoneho Sokovalo svou samoziejmosti, chladnokrevnosti, ¢etnosti a zejména pozornosti
vénované utrpeni obé&ti. Rezisérovi byla vytykana glorifikace nasili, které ale v jeho
cynicky nahliZeném kovbojském univerzu predstavovalo elementarni podminku existence.
Jeho hrdinové smysleji se stejnou individualistickou bezohlednosti jako postavy
z klasickych americkych westernii a k dosazeni svych sobeckych cili voli obdobné
prostiedky. Klicovy rozdil spocivad ve vétsi exploataci jejich nésilného jednani. Leone
svym dilem posléze stejn¢ jako Kurosawa inspiroval estetiku nasili ve filmech Sama
Peckinpaha.

Za prvni dikaz prechodu od klasické k moderni kinematografii byva povazovéano
Psycho (1960) Alfreda Hitchcocka, které vyznadilo cestu pro obohaceni filmu
pocitového (sentimental cinema) prvky filmu pocitkového (sensational cinema),
projevujiciho se stoupajicim dirazem na vizualni okdzalost, pocCitky a visceralni silu
obrazu. Paradoxn¢ to byl posledni film, ktery Hitchcock natocil ¢ernobile. Jiz v roce 1954
se pritom po&et barevnych filmi tém&t vyrovnal poétu filmi Eernobilych. >

Efekt, jaky méla na divaky Hitchcockova Cernobila scéna vrazdy ve sprse, varuje
pred pfeceiiovanm vyznamu barevného materidlu pro ptisobivost filmového nésili. Rovnéz
Noc oZivlych mrtvol (1968) ukazuje, ze gore neni podminéno barvou. V mainstreamové
Oscarové kategorie Nejlepsi kamera na barevnou a ¢ernobilou pozbylo smyslu roku 1967,
kdy Akademie uznala pfevahu barevného filmu nad éernobilym.*®

Posun ke smyslovéjsi kinematografii se projevil rovnéz zkracenim primérné délky
zab&ri a tedy castéjSim stithanim. Podle Barryho Salta poklesla primérna délka zabérh
(ASL — Average Shot Lenght) z 11 v roce 1958 na 9,3 sekund v roce 1963. Koncem 60. let
mély americké filmy s ASL 7,7 sekund nejkratii zabéry od hektickych 20. let.”’

33 Viz KOLKER, R.: 4 Cinema of Loneliness: Penn, Stone, Kubrick, Scorsese, Spielberg, Altman (3rd edition).
New York: Oxford University Press, 2000.

3 MONACO, P.: The Sixties, 1960-1969. London, England: University of California Press, 2001, s. 80.

3% Akceleraéni tiloha v tomto procesu nalezi barevnému televiznimu vysilani, fungujicimu od roku 1963.
Televize projevovaly vétsi zajem o nakup filml natocenych v barve.

36 MONACO, P.: The Sixties, 1960-1969. London, England: University of California Press, 2001, s. 80.

37 SALT, B.: Film Style and Technology (2nd edition). London: Starwood Press, 1992, s. 265.
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Usili o barevngjsi, rychlejsi a tdlesng&jdi podivanou, upfednostiiujici slozku
audiovizudlni ptfed dialogy, vyvrcholilo koncem Sedesatych let uvedenim filmt jako
Absolvent (1967, M. Nichols), Bonnie a Clyde, Bezstarostnda jizda (1969, D. Hopper) nebo
Divokad banda. Prominentni byl pro nové se profilujici estetiku stfih, nikoli hloubka zabéru
nebo prostorové vztahy mezi postavami a objekty. Zabéry a scény byly zaloZené spiSe na
neinvenc¢ni praci s asem nez prostorem.

Zacina se hovofit o takzvané televizni estetice, vyznacujici se kromé& kratSich
zabéra prevahou detailll a CastéjSim uzivanim teleobjektivi a transfokatoru. Bezprosttedné
estetiku nasili televize ovlivnila zachycenim atentdtu na domnélého vraha Johna F.
Kennedyho Lee Harveyho Oswalda. K zastfeleni Oswalda Jackem Rubinsteinem doslo 24.
listopadu 1963 za pfitomnosti televiznich kamer a fotografii. Televizni stanice NBC
nekolik desitek vtefin trvajici zédbér odvysilala zivé a kratce nato ,,pro potvrzeni“ ze
zdaznamu. Zrodil se tak ndpad na ,,instant replay”, opakované piehrani situace, ktera
probé&hla pfilis rychle, anebo stdla za vicenasobné zhlédnuti.

Jestlize dnes ,,instant replay” vnimdme jako béznou soucast sportovnich pienos,
tehdy Slo o nezvyklou techniku, vypij¢enou nasledné reziséry hranych filmu, pouzivanou
v souladu s jejim prvnim uzitim zejména pro scény smrti. Opakovani zabéru k estetizaci

umirani mezi prvnimi pouzil Sam Peckinpah.
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2. AMERICKA FILMOVA CENZURA

Témer bezprosttedné po masovém rozsifeni kinematografu se strazci veiejného
blaha zacali obéavat, Ze filmy pro svou masovou popularitu negativné ovlivni formativni
vliv jiz existujicich instituci. Za amoralni se v némé éfe povazoval samotny akt sledovani
filmu. Kvili ochrané filmati pfed postrachem regionélni cenzury dochéazi roku 1922 ke
zformovani organizace Motion Picture Producers and Distributors of America (MPPDA).

Po doporuceni vyboru pro vztahy s vetejnosti (Studio Relate Committee) vydala
MPPDA v roce 1927 do jedenacti bodii shrnuty soupis ve filmu nepfipustnych témat,
znamy jako The Don'ts & Be Carefuls's. Pfima zminka o nasili se nenachéazela v zddném
zbodl. Nebylo natolik frekventovanym jevem jako jind nedoporuCovand témata:
obscenita, rouhdni, alkoholismus nebo uzivani drog.

Teprve série tii rychle po sobé uvedenych gangsterek Maly Caesar (1931, M.
LeRoy), Verejny nepiitel (1931, W. A. Wellman) a Zjizvend tvai vyvolala svym nasilnym
obsahem riziko bojkotu produkce studia Warner Bros. ze strany katolické cirkve
(reprezentované Legii sluSnosti), coZ roku 1934 vedlo ke spusténi The Production Code
Administration (PCA).*® Smyslem PCA bylo hajit z4jmy filmait proti regionalni cenzuie a
zaroven je vést k dodrzovani béhem nasledujicich tii desetileti prosazovaného Produkéniho
kodexu, coz byla dvakrat (v letech 1956 a 1966) revidovana ptirucka moralné piipustného
filmového obsahu.

V ptedchozi kapitole jsem uvedl, Ze posun smérem k vétsi filmové brutalité
pfinesla druha svétova valka. Tehdy vedeni PCA ve spolupréaci s Vale¢nou informacni
sluzbou (Office of War Information) vypracovalo manual, jak ukazovat nepfitele a jaké
moralni a politické zasady dodrzovat. Zatimco spojenecti vojaci umirali statecné, smrt
Némcl a Japonci sméla byt zobrazena bez heroizace, ve vS§i krutosti. Statem
povzbuzovéna tolerance vétsi filmové brutality miiZze byt retrospektivné vniména jako
pocatek mizejiciho respektu filmaiti vii¢i svazujicim natizenim produkéniho kodexu.

Neptikraslované, tiebaze stile v mantinelech kodexu drzené nasili véalecnych a

povalecnych let souviselo s mozZnosti vidét valecnd zvérstva, jak je piimo na bojistich

¥ Podnétem ke vzniku PCA byla Payneova studie dopadu filmil na vychovu mladeZe v jeji zjednodugené
podobé, v jaké ji zvetejnila popularizacni kniha Our Movie-Made Children, PRINCE, S.: Classical film
violence: designing and regulating brutality in Hollywood Cinema, 1930-1968. New Jersey: Rutgers University
Press, 2003, s. 22.
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zachytili dokumentaristé, mezi nimiz byli také slavni hollywoodsti reziséfi jako John Ford
nebo William Wyler. Druha svétova véalka se ovSem v USA celkové nestala estetickym
vychodiskem zdaleka pro tolik filmait jako v evropskych zemich. Byl to Vietnam, ktery
v americké kinematografii sehradl podobnou tlohu jako druhd svétova valka v Italii, kde
podnitila néstup neorealismu a v Némecku, kde se od nacistické estetiky chtéla odstfihnout
nastupujici generace filmaiu.

Pouzijeme-li vyraz Ilji Erenburga, proces tani v americké cenzufe spustil film Otto
Premingera The Moon is Blue (Mésic je modry, 1953), uvedeny bez schvaleni ze strany
PCA. Poprvé od zavedeni produkcéniho kodexu v ném zaznéla slova ,,panna® (,,virgin®),
»SVeést™ (,,seduce”) a ,,milenka“ (,,mistress*). Povoleni téchto vyrazl, kvili nimz doslo
k tplnému zékazu filmu v Bostonu, predchéazel boj s oficialni cenzurou i1 obhajci dobrych
mravi. Omezené nasazeni do kin bylo vykompenzovano vysokym zijmem divakad o
zakéazanou tématiku.

Roku 1954 jiz mohl Marlon Brando V pfistavu (E. Kazan) pronést ,k certu®
(,hell“) i ,sakra® (damn).”’ Povzbuzeni prvnimi odvazlivci, zaGali scenristé tato slova
pouzivat Castéji, ¢im se z nich stala bézna soucast slovniku filmovych postav. Novelizace
kodexu roku 1956, po vice nez dvou desetiletich jeho fungovéani, umoznilo Robertu
Rossenovi zaclenit do Hazardniho hrdce nejen uvedené vyrazy ,.k Certu” a ,,sakra“, ale
také obtizn¢ prelozitelné ,,son-of-a-* (s chybéjicim slovem ,,bitch* jde o nekompletni verzi
nadavky ,,zkurvysyn®). Revize kodexu ddle umoznila v omezené mife ptitomnost narkotik,
potrati, prostituce nebo nasilnych tnosi.

Hledani dospélejSich naméth se nevyhnulo ani zavedenym Zanriim. Anthony Mann
vnesl do westernu sérii filml s Jamesem Stewartem vice nasili a psychologie (Odhalena
stopa, 1953, Vzddlena zemé, 1954, MuZ z Laramie, 1955), Zinnemannovo V pravé
poledne (1952) nabidlo zietelny politicky podtext. Schaeffer piSe o celém cyklu dospélych
westernti (adult westerns), k nimz fadi je§té naptiklad Pistolnika (1950, H. King).** Podle
Sama Peckinpaha byl zlomem v zobrazovani nasili realisticky western Shane (1953), jehoz

rezisér George Stevens se ucastnil boji druhé svétové valky.

3% Ve slavné vété z historického velkofilmu Jik proti severu (1939) , My dear, I don't give a damn." se mohlo
toto zakleni vyskytnout jenom na zakladé zvlastni klauzule.

* SCHAEFER, E.: Bold! Daring! Shocking! True: A History of Exploitation Films, 1919-1959. Durham: Duke
University Press, 2001, s. 327.
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Do vedeni MPAA byl v kvétnu 1966 dosazen byvaly poradce prezidenta Lyndona
Johnsona Jack Valenti.*' Védom si neudrZitelnosti Haysem nastaveného systému, jehoz
veékového omezeni, provedl kratce po svém nastupu dalsi revizi kodexu. Zavedl oznaceni
Suggested for Mature Audience (SMA — ,,doporuceno pro dospé€lé publikum®) k odliSeni
filml s obsahem nevhodnym pro mladez od nezavadné produkce.

Reziséti dostali konené moznost natacet cilené pro dospélé. Zpocatku byly do této
kategorie zatazovany piedné svobodomysIngjsi evropské snimky jako Antonioniho
ZvétSenina (1966), brzy ji ale zacali cilené¢ vyuZzivat také domaci tviirci. Béhem 12 mésicii
pfed pfijetim ratingového systému (listopad 1967 az listopad 1968) bylo zhruba 60%
mainstreamovych filma oznageno zkratkou SMA.* O spolegenské poptavee po dospélejsi
produkci svéd¢i uvedeni filmu s oznacenim SMA Dva na cesté (1967, S. Donen) v New
York’s Radio City Music Hall, luxusnim kinopaléci, ktery byl léta pokladan za vitrinu
neskodné rodinné zabavy.

Katolickd organizace The National Catholic Office of Motion Pictures na druhou
stranu v prvnich deseti mésicich po zavedeni SMA oznacila sedmndact filmt za nevhodné
pro véfici divaky. Slo o dal§i zrychle pfibyvajicich znakii stoupajiciho napéti mezi
producenty, distributory a cenzorskymi organizacemi. Nova kategorie umoznila natoCeni
nekolika nasilngjSich filmti, kromé Bonnie a Clydea $lo zejména o tituly Tucet Spinavcii
(1967, R. Aldrich), The Fox (Lisak, 1967, M. Rydell), Detektiv (1968, G. Douglas),
Chladnokrevné (1967, R. Brooks) a Bez okolkii (1967, J. Boorman).

Dlouha léta byl bran v potaz piednostné referencni ramec, tedy dopad nasilného
obsahu na veftejnost, nikoliv stylistické uchopeni nasili. Stejné jako seznam The Don'ts &
Be Carefuls's zvlast nezohlediioval nasili, nemél pro tuto oblast zfizenou zvlastni oblast
ani PCA. Nasili nebylo stdlou soucasti vefejn¢ho diskurzu. Jeho celospolecensky nartist
eskaloval v 60. letech, kdy zaroven n¢kolik nasilngjSich filmt pfitdhlo pozornost
k pouzitym stylistickym postuplim. Mnozi filmovi 1 mimofilmovi publicisté, poboufeni
¢etnosti nasilnych vyjevi, si nicméné déle vice v§imali mozného spolecenského dopadu.
Filmové nésili zintenzivnélo, nabylo estetického sebevédomi a ziskalo akademicky

respekt. Divaci se vii¢i nému stali vnimavéjSimi, vice je zacala zajimat estetickd stranka.

*! Valentiho pratelstvi s Johnsem mélo udajn& usnadnit prosazeni vétsi shovivavosti v zobrazovani erotiky a
nasili, ale jde spiSe o domnénku nez o potvrzena fakta.

2 LEWIS, I.: Hollywood v. Hard Core: How the Struggle Over Censorship Created the Modern Film Industry.
New York: New York University Press, 2002, s. 146.
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Diky uvolnéni cenzury a zavedeni kategorie SMA doslo od roku 1967 k nartstu
nasilnych zanrh (akéni, dobrodruzny, sci-fi, thriller, horor, krimi, valecny) a byli to divaci,
kdo se podle Jacka Valentiho méli pfizptsobit novému stylu modernich filmt. Odmitnuti
estetiky a tématiky Bonnie a Clyde nebo Tuctu Spinavcii, jez béhem vypovedi pattily
k hlavnim objektim zajmu, podle Valentiho znacilo neschopnost rozpoznat, ze se filmy
méni, aby mohly reflektovat soudobou spole¢nost.*

Docasné¢ opatteni v podobé SMA poskytlo vedeni MPAA cas k vytvofeni
ratingového systému. Spole¢né s deviti kolegy z organizaci National Association of
Theater Owners a International Film Importers and Distributors of America na ném Valenti
pracoval mezi Cervnem a zafim 1968. Za model jim poslouzil jiz zavedeny britsky
ratingovy systém. Valenti a advokat Louis Nizer, pravni zastupce MPAA, stravili nékolik
mésict presvédCovanim hlavnich produkénich, distribu¢nich a exhibi¢nich elementa (tzn.
majiteld kin a zastupcl produkénich a distribucnich spole€nosti), aby spole¢né podpoftily
ratingovy systém.

K prezentaci zhotoveného ratingového systému Valenti vyuzil své vypovédi pred
komisi pro vySetfovani pficin a prevence nasili (The National Commission on the Causes

and Prevention of Violence),* kde na obhajobu filmového nésili mimo jiné pronesl:

., For the first time in the history of this country, people are exposed to instant coverage of
a war in progress. When so many movie critics complain about violence in film, I don’t
think they realize the impact of thirty minutes on the Huntley-Brinkley newscast — and

, . 45
that’s real violence. *

Revizi Kédu MPAA nakonec prosadila navzdory protestim strazci vetejné
moralky a kinafli, majicim obavy ze zapovézeni kin mladSim divakim. 7. fijna 1968
MPAA ohlasila vznik Code and Rating Administration (CARA) a ratingového systému,
s platnosti vztahujici se na vSechny filmy uvedené po 1. listopadu 1968. USA se tak staly

# PRINCE, S.: Savage cinema: Sam Peckinpah and the rise of ultraviolent movies. Austin: University of Texas
Press, 1999, s. 14.

# Cilem Komise bylo prozkoumat dopad médii na stoupajici miru nasili ve spole¢nosti, po atentatech na Roberta
Kennedyho a Martina Luthera Kinga. Komise vydala rozporuplnou zpravu, ktera pfi kritizovani nasili v televizi
zcela opomiji vyznam autentickych zabéra z vietnamské valky, jejiz podil na Castéjsich sklonech k agresivité je
tim marginalizovan. Navic jde o typ studie, ktera se spokojuje s ,,nasilnym obsahem* a do vétsi hloubky
nezkouma pouzité stylistické prosttedky, zanr, funkci nasili v ramci narativu apod.

% Poprvé v historii této zemé jsou lidé vystaveni bezprostfedn& prenasenému zpravodajstvi z probihajici valky.
Navzdory stiznostem mnoha filmovych kritikti na filmové nasili se zda, Ze si neuvédomuji, jaky dopad muze byt
tficetiminutové zpravodajstvi Huntley-Brinkley, coz je nasili skute¢né.“, PRINCE, S.: Savage cinema: Sam
Peckinpah and the rise of ultraviolent movies. Austin: University of Texas Press, 1999, s. 25.
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posledni kinematograficky vyznamnéj$i zemi zapadni polokoule, kterd systém vékové
klasifikace filmu pfijala.

Novy systém nefika pfesné, co ukazovat a co ne, spiSe nabada k opatrnosti
v urcitych oblastech. Ud€lovani ratingii nalezi do kompetence CARA, tvofen¢ho v roce
schvalovacich kritérii do dnesniho dne nikdy nebyly zvetfejnény. Nejsou zndma ani jména
osob, jez o udé¢leni konkrétniho ratingu rozhoduji. Ratingovy systém byl od pocatku
napadan nezavislymi producenty, dovozci zahrani¢nich filma a jinymi mimoprodukcnimi
elementy filmového byznysu jako prostiedek, kterym mohou velké studia vySachovat ze
hry konkurenci,*® presto dodnes bez vétsich zmén funguje v podobg, v jaké jej Valenti pied

vice nez ¢tyfmi desetiletimi poprvé predstavil vefejnosti.

* Pravnické i soukromé osoby maji moznost stézovat si u Code and Rating Appeal Board, slozeného z 25
zastupcl produkéniho, distribuéniho a exhibi¢niho sektoru.

23



3. DETERMINANTY VYSKYTU GORE SCEN
V AMERICKEM MAINSTREAMOVEM FILMU |. 1945-1960

3.1 KRIZE STUDIOVEHO SYSTEMU

Je obtizné si predstavit vznik filmi Bonnie a Clyde a Divokd banda v podminkach
studiového systému. V letech po druhé svétové vélce se Spojené stity zménily a tyto
zmény se projevily také v Hollywoodu. Sedesata 1éta zastihla americky filmovy pramysl
uprostied prechodného stadia, trvajiciho pfinejmenSim od konce let Ctyficatych. Studiovy
systém ztratil na sile a zatim nebyl nahrazen mechanismem o stejné komeréni vykonnosti.

Ptredevs§im vertikalni integrace, dlouhodobé smlouvy a sebe-regulacni cenzurni
kontrola zajistovaly béhem povalecnych let tematickou nezavadnost a relativni stylistickou
stabilitu uvadéné studiové produkce.” Vyjimkou nebyla ani oblast estetiky nasili.
Uvolnéni studiovych podminek, sice svazujicich, ale zaroven zarucujicich viceméné stale
pfijmy, zapo€alo na pravni roviné¢ vynesenim antitrustového rozsudku v ,Pfipadu
Paramount® 3. kvétna 1948. Od tohoto dne byva datovan zacatek pozvolného soumraku
studiového systému, tvoficiho patef amerického filmového primyslu pfinejmenSim od
nastupu zvukového filmu.

Velka studia se musela vzdat vlastnénych kin, ¢imZ ztratila kontrolu nad exhibici
filma, v jejichz produkci a distribuci mohli dale pokraCovat. Zakazany byly bezmadla
vydérac¢ské praktiky vazaného prodeje a prodeje na slepo (block a blind booking), nutici
nezavislé majitele kin nakupovat lukrativni filmy v balicich s méné lakavymi tituly a
doptedu platit za filmy, které prozatim nemé&li moznost vidét. Dosud staly odbyt jiz nadale
nebyl zarucen. Objem ro¢ni produkce klesl. Stouply naopak negativni nédklady na produkci
a s nimi 1 riziko moznych ztrat.

Mylné bychom toto legislativni opatfeni mohli pokladat za vitézstvi kinafd. Jen
malo fetézch kin si kvili klesajici navstévnosti mohlo dovolit okamzZité zareagovat na
souCasn¢ probihajici prostorovou mobilitu obyvatelstva a expandovat z center mést na

predmésti. Nejlevnéjsim a nejrychlej$im feSenim se ukédzala byt drive-in kina, jejichz pocet

*" Dvé tietiny americkych filmil z 30. a 40. let produkovalo nékteré ze sedmi velkych studii, MONACO, P.: The
Sixties, 1960-1969. London, England: University of California Press, 2001, s. 37.
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béhem jedenacti let vzrostl skoro devitinasobnd.*® Stala se hlavnim odbytistém
nizkorozpoctovych filml nezavislych spolec¢nosti a tedy i mistem, kde bylo snazsi vidét
filmy ptekracujici hranici studii diktovaného dobrého vkusu.

Navstévnost v americkych kinech klesala jiz od konce druhé svétové valky. Z 90
milioni za tyden vroce 1946 k 40 milionim vroce 1960, a ndsledné¢ k pouhym 15
milioniim v roce 1969.* Vinou klesajicich ziskii a stoupajicich nakladfi, za n&% mohla
krom usilovani o velkou podivanou zejména inflace, doslo také k poklesu studiové vyroby.
Z pruméru 500 filma za rok ve 30. letech k pouhé stovce titulii v roce 1969. Rocni trzby
klesly ze 1,8 miliardy v roce 1946 nejdiive na polovinu (rok 1962), posléze na pouhych
350 miliond (rok 1970).°° Uvedena ¢&isla zafungovala jako bezprostiedni podnét k hledani
novych forem a obsahil sd€leni, jez studiové filmy nesly.

Nezanedbatelnou ulohu v liberalizaci americkych filmt sehrali nezavisli. Zatimco
diive distribu¢ni spolecnosti pracovaly pod velkymi studii, nyni $lo vice o partnersky
vztah. Bez velkych studii by nezavisli nemohly své filmy uvadét mimo tzemi USA.
K uzsi spolupréaci s Hollywoodem je vedlo také vySetfovani Vyboru pro neamerickou
¢innost, jelikoz mocny spojenec svédcil alespon navenek o politické bezithonnosti.

Lukrativnéjsi tituly byly nadale uvadény za draz$i vstupné v méstskych kinech,
nikoli ve stile popularnéjSich drive-in kinech (strategicky situovanych mezi mésto a
predmésti), ¢im studia poskytla vice prostoru nezavislym. Poptavce po levné vyplni
programu piiméstskych kin vyhovovaly exploatacni filmy, produkované s minimalnimi
naklady spole¢nostmi Samuela Zarkoffa, Williama Castlea nebo Rogera Cormana.
Predstaveny model levné produkce s agresivni reklamni kampani nasledné prevezmou
mainstreamovi tvlrci, mezi prvnimi Arthur Penn. Ziskovost téchto ,bécek™ zaroven

upozornila majors na ptitomnost dosud opomijeného segmentu publika, na teenagery.

3.2 DEMOGRAFICKE ZMENY AMERICKE SPOLECNOSTI

Vyznamny vliv na fungovani amerického filmového primyslu v 50. letech mély
demografické zmény, do znacné miry souvisejici s prudkym nérstem natality po skoneni

valky. Hovoii se o ,,baby boom* generaci a pravé na ni bude budoucnost Hollywoodu

* BELTON, John: American Cinema/American Culture (3rd Edition). New York: McGraw-Hill, 2009, s. 325.
¥ HAMMOND, M., WILLIAMS, L. R. (eds.): Contemporary American Cinema. Berkshire: Open University
Press, 2006, s. 4.
* Tamtéz, s. 33.

25



zaviset pfednostné. Hromadné st€hovéani rodin z center mést, kam byla situovéna vétSina
kin, na zatim nekinofikovand predmésti, bylo dalsim z faktorQ, jez ptispély k poklesu
navitévnosti.'

Ekonomickéd konjunktura vedla spolecné s usporami z valeCnych let a naristem
mezd k navySeni castek, jez lidé chtéli a mohli utratit. Ve vétsi mife si kupovali
nemovitosti a automobily. Mezi hojné¢ navstévovand mista patfil jeden ze symboll
povalecného konzumerismu, velké obchodni centrum. Pravé v nich budou pocinaje rokem
1963 situovany multiplexy, jeZ postupné vytladi vinou poasi méné pohodlna a hiife
ozvuCena drive-in kina z pozice nejspolehlivéjsiho odbytiste hollywoodské filmoveé
produkce. Nespokojenost s konformnim a konzumnim zplsobem Zivota jejich rodicl o
desetileti pozdéji vyprovokuje k pocetnym demonstracim mladdez. Pro ni materialni
zajisténost z logiky véci nepiedstavovalo tak cenénou vysadu jako pro generaci, jez zazila
vale¢né omezeni vyroby a strach z nedostatku zékladnich surovin.

Diky stoupajicim pfijmim méli Ameri¢ané nejen vice penéz na utratu, ale také vice
volného casu. Poptavce byla pfizpisobena nabidka a silici konkurence kone¢né mohla
sesadit z triinu dosavadniho krale zdbavniho primyslu. Film, ktery si vice neZ ctyficet let
uzival status dominantniho zdbavniho masmédia, musel na pocatku 50. let podstoupit
nevyhnutelné zmény také proto, Ze se z n¢j stala jenom jedna z mnoha moznych aktivit pro
volny cas. Pfi¢inou byl povéleény ekonomicky rozkvét a snim souvisejici zkraceni
pracovniho tydne na pét dnti. Zatimco béhem Sestidenniho pracovniho tydne byla vecerni
navstéva kina idedlni volbou, jak si uzit chvili zdbavy — nezabrala mnoho Casu a nestala
moc penéz —, noveé se stiedni tfida mohla bavit outdoorovymi sporty, automobilovym
cestovanim, lovem, rybafenim, amatérskym fotografovanim, zahradni¢enim ¢i domacim
kutilstvim.

Vyznamnou a posléze nejpocetnéjsi skupinou pravidelnych navstévniki kin se stali
mladi lidé. V 50. a 60. letech baby boom generace dovrsila vek, kdy byla zptsobild chodit
do kina a ziskala status aktivnich konzumentt zabavy. Mladé publikum ve véku 15-29 let
tvotilo roku 1957 piiblizné 41% vsech divaki.” Rodige véfili, Ze pro jejich potomky
nebude dominujici produkce moralné skodliva. Navstéva kina byla vniména jako zébava

nevinnéjsi nez traveni ¢asu ve spolecnosti vrstevnikll napiiklad v klubech.

> Do roku 1950 se na piedmésti piestéhovalo odhadem 40 az 50 milionti Ameri¢anti, TZIOUMAKIS, Y.:
American Independent Cinema: An Introduction. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2000, s. 106

2V tomto roce podnikatel Stanley H. Durwood jako prvni vybavil jednu projekéni mistnost v kansaském
obchodnim centru promitackami pro dva malé saly.

33 PRINCE, S.: Classical film violence: designing and regulating brutality in Hollywood Cinema, 1930-1968.
New Jersey: Rutgers University Press, 2003, s. 144.
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Tituly promitané v kinech, kam nékteti rodice své déti posilali, paradoxné nabizely
odvaznéjsi obsah nez konzervativni programova skladba televiznich stanic, vysilajicich
primarné zabavu pro celou rodinu.>* Pravidelné televizni vysilani bylo od roku 1951
dostupné na vétSiné tzemi Spojenych statG. Masové rozsifeni televize nezbrzdila ani
konkurence mnoha jinych typu zébav, nebot dokonale vyhovovala pietrvavajicimu
pozadavku na urcity typ ,,pasivng$i aktivity. Nezdvazné sledovani toku televizniho
vysilani, bez nutnosti opoustét domov a kupovat si listek, vypliiovalo kratké chvile volna
mezi jinymi ¢innostmi.

Televize zprvu nabizela pfedev§im zivé pfenaSené zabavné potrady, seridly a
posléze rovnéz filmy vyprodukované samotnymi stanicemi. Se zpozdénim zareagovala
hollywoodska studia a zacala nejen prodavat své starSi filmy, ale rovnéz diverzifikovala
svou produkci a zfidila sekce pro vyrobu televiznich filmt a serialli, které oproti zivé
vysilanym zabavnim potfadim zarucovaly vicenasobny zisk. Do roku 1958 byly studii pro
televizni vysilani uvolnény stovky filmt natocenych pied rokem 1948.

Prinik klasickych studiovych filmiti do americkych domécnosti pfispél k filmové
»sectélosti divaki, z jejichz fad se posléze rekrutovali takzvani ,,filmovi spratci® (movie
brats) jako Steven Spielberg, George Lucas nebo Martin Scorsese s encyklopedickymi
filmovymi znalostmi. Povédomi o starSich filmech jim umoziovalo (sebe)védomée
prekrucovat dosud uzivané stylistické normy a oblibené zanry obohacovat prvkem
podvratnosti. Po patnacti letech pulirovani mohli za&it Zanrové formule $pinit.”> Napiiklad
ucinit z gangsteri romanticky par a la Bonnie a Clyde, ¢i vykreslit diive adorované
kovboje jako nevyzpytatelnou Divokou bandu.

Studia na fenomén ,,youth culture* zareagovala cyklem filmt pro mladé (youthpics,
pfipadné teenpics). Vitani byli rebelujici hrdinové, s nimiZ se teenageii mohli snaz
ztotoznit, rockova hudba a svizné tempo vypravéni. Diky teenpics doSlo k jednomu z
prvnich zaclenéni prvki exploata¢ni kinematografie do filmového mainstreamu, coz se
prozatim tykalo zejména barnumskych reklam a vétSiho vyuziti populérnich pisnicek.

Levné zanrové filmy kategorie B sice nemohly nabidnout velké hollywoodské
hvézdy a spektakularni vypravu, tematicky i stylisticky byly ovSem odvaznéjsi a mezi
mladymi proto 1 Zadané&j$i. Zatimco studiové produkce typu Rebela bez piiciny (1955, N.

Ray) pohlizely na svét mladych kritickou optikou dospélého cEloveéka, béckové filmy

> Rovnéz studiové filmy s liberaln&jsim piistupem k otdzkam sexuality a nasili byly pro televizni vysilani
specialné upravovany.

> BORDWELL, D., THOMPSON, K.: Déjiny filmu. Praha: Akademie mazickych uméni v Praze a
Nakladatelstvi Lidové noviny, 2007, s. 352.
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dokazaly nabidnout pfesné to, co mladi divaci zadali — mladé hrdiny, jejich hudbu, jejich
styl oblékani, zdjem o jejich problémy. Neni proto piekvapivé, Zze o par let pozdgji
nalezneme prisecik ,,béckoveé a ,,aCkové™ produkce pravé mezi snimky orientovanymi na

mladé (Bonnie a Clyde, Absolvent, Bezstarostnd jizda).

3.3 ZAHRANICNI FILMY A ZMENA FILMOVEHO DISKURZU

Navzdory slibnému komerénimu potencialu nebyl youth market zcela spasonosny a
studiim nezbylo, nez se novymi cestami dostat také k dospelym divakiim. Tvlrce filmi pro
dospé€lé omezoval predev§im zastaraly, v druhé kapitole podrobnéji popsany cenzurni
systém. Vzacnost ,,adult-oriented” snimki domdaci provenience piiméla divaky hledat
zakdzané ovoce v nizkorozpoctovych evropskych filmech, benevolentnéjsich v uzivaném
vyrazivu postav i1 v zobrazovani nahoty a nasili. Nebyly dostupné stejné snadno jako
studiové trhaky, ale diky ménicimu se diskurzu budily stale vétsi pozornost.

Vyssi Zivotni standard byl doprovéazen vyssi vzdélanosti. RozSifeni intelektualnich
a kulturnich rozhledt divdky pfimélo hledat sofistikovanéjsi formu zabavy, nez jakou
nabizela studiova produkce. Zadané byly filmy evropskych rezisérii, vyzdvihovanych nové
vznikajicimi filmovymi casopisy (Films in Review, Film Culture, Film Quaterly,
Filmfacts). Filmové recenze pravidelné plnily rovnéz stranky renomovanych deniki (7he
Village Voice, The New York Times). Novou sekci v knihkupectvich, z nichz se n¢ktera
pfimo na filmovou literaturu specializovala, tvofily knihy o filmech.

Uvedena 1 jiz dfive vychazejici periodika pfispéla spolecné s Newyorskym
filmovym festivalem (pofadanym od roku 1963) ke kultivaci divackého vkusu a zvySeni
zajmu o kulturu zpoza ocednu. Zajimavé zahranic¢ni filmy mély pfesto v mainstreamovém
tisku minimalni podporu a lepsi byla situace pouze ve velkych méstech s uméleckymi kiny
a kiny hrajicimi star$i filmy (art houses a revival houses). Mezi nejCastéjSi navstévniky
téchto kin patfili dospivajici, dychtivi vidét néco nového a provokujiciho, coz cCasto
souviselo vice se senzacechtivou reklamou amerického distributora, nez ptimo s obsahem
uvadénych filmi.

Zahrani¢ni snimky byly nékdy z marketingovych divodi inzerovany jako filmy
exploatacni, coz v sob¢ neslo pfislib odvaznéjsi zabavy, ktera toho divakiim doslova ukaze
vic. Mnohdy $lo jen o uméle vyvolané zdani skandalnosti. Jako dikaz zavadéjici

klasifikace dobtfe poslouzi rezijni debut Rogera Vadima ... a bith stvofil Zenu (1958).
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V dobé¢ svého zamoiského uvedeni melo toto jenom lehce erotické drama povést drazdivé,
sexualng oteviené podivané.*

Pocet dovezenych zahrani¢nich filmt vzrostl v letech 1948 az 1957 vice nez
pétinasobné.”” Zajem o cizokrajné uméni prohloubila moZnost relativng levného cestovani
ruku vruce se zmirnénim izolacionistické politiky predvaleénych let. Prozkoumavani
zahrani¢nich krajin podnitilo taktéz situovani sidla nové vzniklé Organizace spojenych
narodi do New Yorku, ktery jiz déle slouzil jako utocisté pro umélce, jez kvili politickym
tlakiim ve své domovin€ nemohli svobodné tvofit.

Ani USA neminula proména paradigmatu, jez pfinesla seriéznéj$i pohliZzeni na
filmové médium a uspisila zaloZeni univerzitniho oboru filmovych véd. Aktivita spojend
s filmem se neomezovala na dvé hodiny stravené jeho sledovanim. Mohla nasledovat
diskuze, Cteni teoretickych textl, navstévovani filmovych archivli. Na tzemi Spojenych
statl byly zakladany prvni filmové Skoly pro reZiséry, herce 1 dalsi ¢leny nataceciho Stabu.
UCLA (University of California, Los Angeles), School of Cinematic Arts na USC
(University of Southern California) a New York Film Academy.

Dlouho platilo, Ze kdo chce v Hollywoodu prorazit jako rezisér, musi absolvovat
anabdazi od druhotadého asistenta pies nespocet riznych profesi, aniz by mél jistotu, Ze mu
studio nakonec nabidne vytouzeny kontrakt. Reziséfi se ucili femeslu u jinych reziséra,
znalosti o filmatské technice byly pfeddvany z generace na generaci. Vznik filmovych skol
do ucebniho procesu mistr-ucet vyznamné zasdhnul. Mladi filmovi nadSenci mohli na
Skolach dopodrobna studovat dilo domacich i zahrani¢nich reZisért, ¢ist houfné prekladané
teoretické publikace a prvni levné filmy natacet jest¢ béhem studia.

Demografické sloZzeni publika se rozSifilo nad ramec osob stiedniho véku,
nalezicich do stfedni tfidy a majicich stfedoSkolského vzdélani. Pribyli divaci mladsi, 1épe
vzdélani a zajiSténi. Jednu relativné stalou skupinu divakli nahradilo generacné Sirokeé
spektrum riznych typd publik. Segmentace pfijemci medialnich obsaht logicky vedla
k vétsi pestrosti nabidky trhu a k $irsi paleté témat, jimiz se tviirci mohli zabyvat. Od konce
druhé svétové valky miZzeme sledovat mezigeneracni stiety, které se béhem 60. let vyostii

a stanou se ¢ast¢jSim ndmétem natacenych filmi.

> piikladem z pozdg&jsi doby je Bergmanovo Mieni (1963), masové navitévované divaky mimo fady zdjemcti o

umélecky film zejména kvuli jedné kratké erotické scéné.

" TZIOUMAKIS, Y.: American Independent Cinema: An Introduction. Edinburgh: Edinburgh University press,

2006, s. 120.
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Rozsifeni televizniho vysilani a otevieni prvnich filmovych skol umoznilo néstup
generace filmaii poucenych dilem jejich pfedchiidcli. Dostupnost exploatacnich a
zahrani¢nich filmi mladé tvirce zaroven piiméla hledat vlastni formu vyjadieni.
Odpoutani se od zazité filmové stylistiky a realizaci konkrétnich napadli umoznilo
paralelné probihajici uvolnéni filmové cenzury. Pozvolné utvéaieni podminek pro vétsi
nazornost v zobrazovani filmového nésili mél akcelerovat dé&jinny vyvoj nastupujici

dekady.
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4. DETERMINANTY VYSKYTU GORE SCEN
V AMERICKEM MAINSTREAMOVEM FILMU Il. 1960-1969

4.1 VALKA VE VIETNAMU A SPOLECENSKE NEPOKOJE

Povélecny vyvoj zatim jenom naznacoval, k nakolik zisadnim udalostem dojde
beéhem 60. let, jez v oblasti filmového primyslu eskalovaly nastupem nové filmaiské
generace hollywoodské renesance. Podminky pro né, a tedy 1 pro implementaci gore scén
do amerického mainstreamu, ptedpfipravily udalosti na politické scéné, spolecenska
nespokojenost a zmény produkéniho zazemi. Pro lepsi pochopeni dobového kontextu,
vnémz zvolené filmy vznikly, je tfeba uplatnit historické hledisko a zminit nékolik
udalosti, jejichz vliv na narodni mentalitu by se dal oznacit za formujici.

Stabilita amerického spolecenského klimatu 1 kinematografie byla neptfimo
naruSena valkou ve Vietnamu. Zébéry z Vietnamu se béZné objevovaly v televiznim
zpravodajstvi a 1 filmafi divakim pod tlakem okolnosti pfestali zatajovat, jak skutecna
valka vypada. Kennedyho (v ufadu 1961 az 1963) i Johnsonova (1963 az 1969)
administrativa musely feSit zdvaZzné problémy, tykajici se zprvu zahrani¢ni, posléze
vnitrostatni politiky. Od druhé poloviny 60. let ve Spojenych statech sili Cetnost a
agresivita protestnich hnuti, srovnatelnych v jejich nejkriti¢téjSich projevech se
spoletenskym pozdvizenim, jaké vyvolala ve 30. letech hospodaiska krize.”®

Vilka na uzemi Vietnamu, trvajici od rezoluce v Tonkinském zalivu ze 7. srpna
1964, se zpocatku téSila podpofe deniki New York Times a Washington Post,
povazovanych za média ndzoroveé umirnéné liberalni. Jejich ptizen klesala pfimo tmérné s
navySujicim se poctem nasazenych americkych vojakili, z nichz se stale vice do vlasti jiz
zaZziva nevratilo. Pocinaje rokem 1967 lze v americkych médiich sledovat stale patrngjsi
nazorovy obrat od postoje vuci valce kladného ¢i pochybujiciho k vyloZzené odmitavému,
coz dokazuji naptiklad vypovédi zachycené v dobovém dokumentarnim filmu In the Year
of the Pig (V roce vepre, 1968, E. de Antonio) i hlasity aplaus doprovazejici protivaleéné

proslovy znamych osobnosti.

¥ Nabizi se zde paralela s filmem Bonnie a Clyde, natoenym na konci let Sedesatych, ale situovanym do obdobi
hospodarské krize.
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V tnoru 1967 proti valce vetejné vystoupil vlivny cernoSsky reverend Martin
Luther King, ktery pozdé¢ji oznacil USA za nejvétsiho soudobého podnécovatele nésili na
svété. Mezi dalSimi respektovanymi osobnostmi americké kulturni scény, které
upozorinovaly na stoupajici miru nasili, byla teoreticka uméni Susan Sontagova (v tiSténé
debaté¢ s Noamem Chomskym a Hannah Arendtovou The Legitimacy of Violence as a
Political Act?),”® harvardsky profesor psychologie Kenneth Keniston (v novinovém &lanku
Young Radicals: Notes on Committed Youth),*® nebo historik Arthur M. Schlesinger, ml. (v
knize The Crisis of Confidence: Ideas, Power, and Violence in America).”!

Proti angaZovani vlady v probihajici vietnamské valce protestovali zejména
univerzitni studenti, jichz se ve vétsi mife tykaly vojenské odvody.®* Nedilnou soucasti
vysokoskolského zivota se staly studentské boute, jejichz agresivita vzrostla po udalostech
patizského maje. Sva prava formou demonstrace hajily rasové i genderové menSiny.
Zformovalo se nékolik vyznamnych organizaci hajicich lidska prava jako Cerni panteii
nebo Hnuti americkych Indiant. Zaminkou ke vzniku opozi¢ni kultury, zahrnujici
takzvanou Novou levici (New Left), byl rovnéz rist byrokracie a spolecenské
hierarchizace. Na rostouci agresivitu ze strany policistii reagovali demonstranti, rekrutujici
se ¢asto z fad mirumilovné hippie subkultury, ptiklonem k militantnéj§im formam projevu.

Ve dnech 23. az 30. dubna 1968 studenti vedeni Markem Ruddem na protest proti
valce ve Vietnamu a rasové segregaci Skol obsadili pét budov Kolumbijské univerzity
v New Yorku. Poklidny pribéh méla okupace do Sestého dne (28. dubna), kdy protestujici
nesouhlasici se stavkou zablokovali pfisun potravin. Den nato studenti neuposlechli vyzvy
policie, aby univerzitu opustili, coZ vnoci na 30. dubna vyustilo ve vpad policie do
univerzitniho kampusu. Stiet studentl a policie zatim pfinesl jenom leh¢i zranéni, vaznéjsi
nasledky méla situace na téze univerzité¢ v kvétnu, kdy skupina radikdlnich studentii opét
obsadila jednu z budov. Policisté reagovali na hazené cihly, kameny a lahve tvrdym
zasahem a zatCenim zhruba dvou stovek ,,okupanti*.

V srpnu 1968, béhem sjezdu demokratické strany v Chicagu, zasahovalo proti
protestujicim 11 900 policist, 7 500 &lent narodni gardy a 1000 agentdi FBL® Cilem

demonstrantli byl stejné jako béhem jinych protestnich akci mir, svoboda pro cernosské

% The Legitimacy of Violence as a Political Act? [online]. [cit. 2012-26-04]. URL:

<http://www.chomsky.info/debates/19671215.htm>.

8 KENISTON, K: Young Radicals: Notes on Committed Youth. New York: Harcourt, Brace and World, 1968.
' SCHLESINGER, A. M.: The Crisis of Confidence: Ideas, Power, and Violence in America. Boston: Houghton

Mifflin, 1969.

62V letech 1965 az 1975 vlada zalovala 22 000 osob za poruseni zékona o odvodech, JOHNSON, P.: Déjiny

Amerického naroda. Praha: Academia, 2000, s. 706

53 JOHNSON, P.: Déjiny 20. stoleti. Praha: Rozmluvy, 1991, s. 626.
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obyvatelstvo a spolecnost, v niZz neni majetek cenn¢jSi nez lidsky zivot. Vidci
studentskych protestli jako byl tento, vychazeli z ptesvédCeni, ze bez nasili k zadanym
spoleCenskym zménam nedojde. Svéd¢i o tom vyroky typu ,,If violence in the United

«64

States could result in peace in Vietnam, then I would support it (...)*”" nebo ,,You have to

shoot somebody, burn yourself alive, do something violent, in order to get any attention at
all (...

Stoupalo také rasové napéti, které se presunulo z amerického jihu do vétSich mést.
Vytrznosti na predmésti Los Angeles zvaném Watts, obyvaném ptevazné piisté¢hovalci,
trvaly od 11. do 15. srpna 1965. Pricinou byl stiet Afroamericana s bilym policistou. Pocet
mrtvych po péti dnech nasilnosti vystoupal na 34. 1 032 lidi bylo zran&no, 3 438 zatéeno.*®
Timto incidentem zacaly 4 roky rasovych boufi. K dal§im krvavym stfetim, jejichz
zéminkou byla rasova nerovnopravnost, doslo béhem léta 1966 v Chicagu a Clevelandu a
nasledujiciho roku v Detroitu a Newarku. Roku 1966 se zformovalo radikalni hnuti odporu
Black Power, odvracejici se pod vedenim Stokelyho Carmichaela od Kingova bojového
nenasili.

Béhem prvnich deviti mésicti roku 1967 propukly obCanské nepokoje ve 128
méstech. Zemielo béhem nich 77 protestujicich a 400 jich bylo zranéno pfi stfetech
s policii. K eskalaci napéti doslo poté, co policie v Newarku 12. Cervence zatkla a zbila
Cernocha za dopravni prestupek. Béhem nasledujicich péti dni bylo 26 demonstrantt
zabito a tisice dalSich zranéno a zatéeno. O Sest dni pozd&ji udélala policie razii
v ¢ernoSském klubu v Detroitu. Nésledoval tyden nepokojl, na jejichZz zklidnéni musela
vlada povolat armadu. Kromé sedmi byli vSichni ze 43 mrtvych ¢ernosi. Tisice lidi bylo
op¢et zatéeno a zranéno.

Neumirali jenom neznami lidé. Cilem atentatu se v kratkém cCasovém rozmezi stalo
nékolik spole¢ensky vyznamnych, politicky angaZzovanych osobnosti. Tt Gtocnici v unoru
1965 zasttelili Malcolma X, muslimského obhéjce prav Afroameric¢ant. V dubnu 1968 byl
zastfelen vidce afroamerického hnuti za lidskd prava, baptisticky knéz Martin Luther
King, dva mésice nato mladého senatora Roberta Kennedyho, zastupujiciho protivalecné
kiidlo demokratické strany, stfelil do hlavy mlady Palestinec, ktery neschvaloval

Kennedyho podporu Izraele. Valerie Solanas si uZila svych 15 vtefin slavy poté, co se

% SAYRE, N.: Sixties going on seventies. New Jersey: Rutgers University Press, 1974, s. 14.
% Tamtéz, s. 53.

5 Watts Riots, Wikipedia, the free encyclopedia [online]. [cit. 2011-27-12]. URL:
<http://en.wikipedia.org/wiki/Watts_Riots>.
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v ¢ervnu 1968 pokusila zabit Andyho Warhola. V srpnu 1969 gang Charlese Mansona
brutaln¢ zavrazdil t€hotnou manzelku Romana Polanského a tii jeji pratele.

V kvétnu 1969 probéhnul ve Vietnamu nechvalné prosluly masakr na Hamburger
Hillu, k némuz odkazovalo cervnové Cislo Casopisu Life Magazine fotografiemi 241
americkych vojaka zabitych ve Vietnamu béhem jediného tydne. Ttebaze pouze pét
z vyfotografovanych muzi skutecné ptislo o zivot na Hamburger Hillu, vefejnost si i zbylé
mrtvé spojovala se severovietnamskym kopcem, ktery americkd armada vzala zte¢i za cenu
neadekvatnich ztrat. Na konci roku 1969 vysla najevo fakta o masakru v jihovietnamské
vesnici My Lai: americkd arméada zde 16. bfezna 1968 pii nevyprovokovaném utoku pod
vedenim porucika Williama Calleyho zabila 347 neozbrojenych vietnamskych muzi, Zen a
déti. Pravé masakr My Lai poslouzil Samu Peckinpahovi v nékolika rozhovorech jako
piiklad uplatihovani dvojiho metru pfi posuzovani redlného a filmového nasili.

Dosud nevidand medializace vyhrocenych spolecenskych nepokojii a vale¢ného
konfliktu, zahrnujici celosvétové znamé fotografie Eddieho Adamse, a zejména rozsifeni
komer&niho televizniho vysilani, nové umoznilo sledovat akty nasili v obyvacim pokoji.®’
Vefejné mindni od 60. let stale vice ovliviiovala televize®™ a necenzurované zabéry
vybucht, vysteli, utrpeni, mrtvych a zmrzacenych tél se staly soucasti kazdodenni reality.
Podobné zabéry mély brzy proniknout také do hrané filmové tvorby.

Audiovizudlni zpfitomnéni probihajicich valeénych hriiz valeénym zpravodajstvim
pfiznava jako inspiracni zdroj pro svou tvorbu David Morrell, autor knizni ptredlohy
k filmu Rambo: Prvni krev (1982). Byl jednim z mnoha Americ¢ant, pro néz ofenziva Tet,
masakry na Hamburger Hillu a v My Lai znamenaly prvni a proto obzvlast’ Sokujici stiet s
autentickymi vyjevy nasili.”’ Terde (1968), rezijni debut Petera Bogdanoviche, svou
zépletkou s mladikem bezdivodné stfilejicim na okolojdouci auta a lidi, odkazovaly na
sttelbu Charlese Whitmana na texaské univerzité v roce 1966. ReZijni debut kameramana
Haskella Wexlera Medium Cool (1968) vznikl v reakci na udalosti v Chicagu.

Nepocitame-li Ztracenou jednotku (1966, M. Robson) o diistojnikovi francouzské
armady v Indo¢in€, prvni pfimou hollywoodskou reflexi amerického ptisobeni ve

Vietnamu bylo zapomenuté vale¢né drama To the Shores of Hell (K brehiim pekla, 1966,

67 Jak pronesl v jednom &asto citovaném televizni interview teoretik médii Marshall McLuhan, ,,Televize
prenesla brutalitu valky do pohodli obyvaciho pokoje*, ke zhlédnuti [online]. [cit. 2011-11-12]. URL:
<http://www.youtube.com/watch?v=OMEC_HqWIBY>.

6% Pfedzvésti byla série televiznich pofadi reportéra Edwarda Murrowa, ktera podstatnou mérou p¥ispéla

k politickému padu neoblibeného senatora Josepha McCarthyho.

% BOUZEREAU, L.: Ultraviolence Movies: From Sam Peckinpah to Quentin Tarantino (2nd edition). New
York: Citadel Press, 2000, s. 155.
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W. Zens), nasledované o dva roky pozdé€ji notorickymi Zelenymi Barety (1968) Johna
Waynea, naborovym akénim vale¢nym filmem s jasnym cilem pfesvédcit americké obcany
o smysluplnosti krvavych boju. Jiné filmy, napiiklad satiricka komedie Briana De Palmy
Greetings (Pozdravy, 1968), vyuzivaly probihajici valku jenom jako vedlejsi déjovy
motiv.”
Castéji se ameriéti reziséfi k Vietnamu vyjadfovali nepiimo, tfebaze stile na
pudorysu zanru vale¢ného filmu, coz byl ptipad Tuctu Spinavcii. Film ztetelné vyjadiuje
nedivéru k autoritdm, umirdni nijak nepftikraSluje a stejné jako jiné tituly z filmografie
reziséra Roberta Aldricha neSetfi pfehnanym nasilim. Elementy objevujici se jiz
nejlépe svédci zaveérecna sekvence zapaleni némeckych distojnikli a jejich manzelek, na
néz specialné vycvicené komando byvalych vézni piedtim vylilo nékolik kanystri
benzinu. Zietelna paralela sefektem napalmu, pouZivanym ve Vietnamu americkou
armadou, pobouftila divaky i recenzenty, mezi nimi pfedniho kritika vlivného deniku New
York Times Bosleyho Crowtera.”' Podle Crowthera byly filmy jako Tucet Spinaveii nejen
nasilné, ale také nezodpovédné.

Dle slov Sama Peckinpaha si lidé pod vlivem televizniho zpravodajstvi z Vietnamu
na nasili zvykli, za coZ podle n& mohla i forma, v jaké jim bylo prezentovano. Slo o
vyjevy ze vzdalené zemé, prokladané reklamami a vypliujici ¢as mezi zdbavnymi
odpocCinkovymi potfady. Nasili zbanalizovalo v béznou soucast konzumniho zplsobu
zivota, na co konkrétn€¢ Peckinpah zareagoval jeho napadnou stylizaci. Kombinaci
montazni techniky a zpomalenych zabért chtél k ndsili strhnout pozornost jako jevu
vymykajicimu se kazdodenni zkuSenosti. Jeho zamér byl ve své podstaté didakticky a mél
mit socidlné ptinosny efekt, coz neplatilo zdaleka o vSech pietavenich emocionalni sily
Vietnamu do filmové podoby. Naptiklad v law-and-order thrillerech Drsny Harry (1971) a
Pidani smrti (1974) se chladnokrevné zabijeni déje ve jménu spravedlnosti a kriticky
podtext v nich chybi.

V letech 1963 az 1968 se vice nez 2 miliony lidi zucastnily ob¢anskych protestt.

Doslo k prudkému nartstu nésilnych zlo¢inti, vrazd, znasilnéni, vyprovokovanych utokl a

"'V De Palmové filmu jeden z mladiki d&l4 vie pro to, aby nemusel narukovat do armady.

" GOLDSTEIN, J. H.: Why we watch: The Attractions of Violent Entertainment. New York: Oxford University
Press, 1998, s. 123-124. Podobnost napalmu s metodou zabiti pouzitou v zavéru Tuctu Spinavci pripomina také
herec Ernest Borgnine v dokumentu Armed and Deadly: The Making of 'The Dirty Dozen' (2006).
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loupeznych piepadeni. Lidé nevéfili politikiim,” propadali deziluzi a opravnéné se bali o
své Zzivoty. Stoupajici agresivitu na ulicich, nikoli pouze v okrajovych ghettech,
zprostiedkovavaly domacnostem po celé zemi vSudypfitomné televizni kamery. Spolecné s
valeCnymi zabéry z Vietnamu S$lo o aspekt, ktery vyznamné posilil dojem bezprostfednosti
a Casoprostorové blizkosti nasilného jedndni. Také filmové médium tento zépas mezi
silami mé&nicimi spolecnost a silami, které spole¢nost kontroluji, zacalo s dosud nezvyklou

naléhavosti manifestovat. Mimo jiné vizudlnim znazornénim nasilnych akti.

4.2 HOLLYWOODSKA RENESANCE

Konec 60. let bylo jednim z nejmén¢ stabilnich obdobi v historii Spojenych stati.
Charakterizuji jej nepokoje v ulicich velkych mést; atentaty na vlivné politické osobnosti;
eskalace valky ve Vietnamu a s ni souvisejici pokracovani valky studené; zvySena aktivita
skupin diive ptehlizenych, at’ kvili rase, sexualité, pohlavi nebo véku. Uvedené faktory
piispély k vyznamnym zménam nézorovych postoji a moralnich stanovisek Ameri¢ant.
Kulturni pohyby pfirozené reflektovaly natacené filmy, jez mohly byt navzdory své
atypické nonkonformité realizovany diky pokracujicim zméndm ve filmovém primyslu a
nastupu nové filmatské generace.

Utok na estetické normy klasického Hollywoodu, vytvafeni vlastni kultury a
vymezeni se vici kultufe stdvajici patfi mezi charakteristické znaky hollywoodské
renesance. Inspiraci pro nastupujici filmafe byly osobnosti evropské autorské
kinematografie, které dokazaly realizovat uspésné filmy bez institucionalni podpory nebo
narodniho distributora. Kvili absenci dostatecné rozvinuté alternativni distribucni sité
(Jaka funguje napiiklad ve Francii) vSak hollywoodsky systém distribuce a exhibice
dlouhodobé strukturdlni zmény neprodélal.  Aby si na sebe vydélaly, rovnéz
nizkorozpoctové filmy byly zavislé na celondrodni distribuci. Také ztohoto divodu
netrvala renesan¢ni faze americké kinematografie déle.

Potfeba nezavislych a majors byla nicméné bchem Hollywoodské renesance
oboustranna. Nebot’' velkondkladové produkce velkych studii nedokdzaly vzdy oslovit
dostacujici mnozstvi divakli a protoze majors neméli jiny spolehlivy produkéni model a

neveédeli, na kterou divackou skupinu primarné cilit, museli v rdmci zachovani vlastni

72 Volebni tgast v prezidentskych volbach roku 1969 byla na americké poméry nezvykle nizka, 61%,
JOHNSON, P.: Déjiny amerického ndaroda, s. 708
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existence riskovat. Uzavieny okruh ovéfenych osobnosti se zacal otevirat novym tvarim.
Nebot’ §lo o lidi zvenci, poucené trendy v evropské kinematografii, nedal se od nich ¢ekat
piehnany respekt k zavedenym vypravécim vzorctim a uhybani pted problémy, s nimiz se
spolecnost potykala. Vice tvlir¢i kontroly nastupujici generace zkousela ziskat zakladanim
vlastnich firem a sdruzeni jako byly American Zoetrope, The Director’s Company, First
Artists nebo BBS.

Konec 60. let pfinesl klima umélecké svobody, uvolnéni moralnich standardi a
pramyslovych pravidel. Majors nezbylo, nez filmafe v liberalnéjSim ptistupu podpofit,
nebot’ jeding tak méli nadgji na vyssi zisky.” Vize chaosu, tragédie a destrukce ve filmech
Arthura Penna, Sama Peckinpaha a dalsich rezisérti nasly své sociopolitické ospravedinéni.
Nasili infiltrovalo spolecnost a umélci pfirozené citili potfebu jej umélecky reflektovat.
Studia si uvédomila, ze nechtéji-li ztratit kontakt s pocCetnou divackou skupinou, musi
pfipustit vétsi volnost v obsahu i stylu uvadénych filmu.

Touha odstiihnout se od klasického Hollywoodu v jeho ryzi podobé pochopitelné
neznamenala revoluci v pfistupu k vypravéni. Ptibéh hral nadéle stéZejni roli a jeho
piehlednosti byly podfizeny ostatni elementy. Modifikace tradi¢nich zanr(i a témat se
odehravaly v mezich, kdy jesté¢ bylo rozpoznatelné, z ¢eho filmafi vychédzeji a ke komu
odkazuji. V jadru zistavali vérni klasickému hollywoodskému stylu, jak jej charakterizuje
David Bordwell.”* Inovace se tykaly spise pouzitych formalnich prostfedki a liberaln&jsiho
pojeti ur¢itych témat a motivi.

Teprve po nckolika letech rekonvalescence se studia pfizplsobila
diverzifikovanému trhu, zméndm v demografické skladbé divdkii a novym zplsobiim
uvadeéni a doslo k navratu vysokych ziskl. Divacky vyzkum MPAA z roku 1968 ukazal, Ze
48% divakl spadd do skupiny 16-24 let, a pravé u mladych zaznamenaly filmy jako
Bonnie a Clyde, Absolvent, 2001: Vesmirnd odysea (1968, S. Kubrick) tsp&ch nejdiive.”
Nasilné filmy bylo moZzné realizovat diky mladym divakiim, ktefi na n¢ ve velkém chodili.

Néktera studia, vedena po n€kolik desetileti tymiz moguly, najala za tcel ptibliZzeni
se uvazovani a naladdm nedospélého nebo dospivajictho publika mladé vykonné

producenty. Nez se Kenneth Hyman (ro¢nik 1928) dostal do vedeni Warner Bros., kde

3 Opozi¢ni pohled nabizi napiiklad David Lynch: ,,Nemél jsem (tehdy) dojem, Ze by v Hollywoodu probihala
néjaka renesance, spise naopak. Zdalo se mi, Ze se tam nic nehybe! Jediné filmy z té doby, které na mé ud¢laly
néjaky dojem, byly od Kubricka a Scorseseho.” in FISCHER, R.: Lynch: Temné stranky duse. Brno: Jota, 2006,
s. 42.

" BORDWELL, D., STAIGER, J., THOMPSON, K.: The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of
Production to 1960. New York: Columbia University Press, 1985.

" PRINCE, S.: Savage cinema: Sam Peckinpah and the rise of ultraviolent movies. Austin: University of Texas
Press, 1999, s. 14.
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prosadil natoceni Tuctu Spinavcii a Divoké bandy, sponzorovala jeho spolecnost Seven
Arts horory studia Hammer. Richard D. Zanuck (ro¢nik 1934), syn zakladatele studia 20th
Century-Fox, vedl otcovu spolecnost v dobé, kdy uvedla MASH (1970, R. Altman) nebo
Francouzskou spojku (1971, W. Friedkin), podil mél rovnéz na realizaci hororu Vymitaé
d’abla (1973, W. Friedkin). Prvnim uspéchem Roberta Evanse (ro¢nik 1930) pted jeho
nastoupenim do Paramountu bylo zakoupeni prav k ptedloze drsného thrilleru s Frankem
Sinatrou Detektiv. B&hem puisobeni u Paramountu svym agresivnim stylem’® prosadil
Rosemary ma dét’atko (1968, R. Polanski), Marsal (1969, H. Hathaway), Kmotr (1973, F.
F. Coppola).

Piinejmensim do uspéchu Kmotra (ale stézi déle nez do uspéchu Celisti a
Hvézdnych valek, 1977, G. Lucas, nesrovnatelnym s ni¢im diivéj$im) producenti véfili, ze
se vyplati nataet nizkorozpoctové, na mladé orientované filmy jako Absolvent, Bonnie a
Clyde, Bezstarostnd jizda. Diky mladym filmaiim a filmim pro mladé zapocal proces
omlazeni americké kinematografie, do popiedi zdjmu se dostaly dfive podcenované zanry
sci-fi a hororu, prosazuje se styl tzv. zesilené kontinuity.”” Tradi¢ni rozligovéani art filma,
komer¢ni zabavy a exploataéni produkce ztratilo vyznam.

S jistou nadsdzkou Thomas Elsaesser piSe, Ze bitvu proti prvofadé komercnim
studiovym produktim nova generace prohrdla poté, co si Hollywood vroce 1970
uvédomil, ze zde stale existuje dostatecné pocetna skupina divakl ochotnych dat penize za
konzervativni katastrofickou podivanou, jakou bylo Lefisté (1970, H. Hathaway, G.
Seaton).”® Po piekonani recese v 70. letech piestaly byt nezavislé produkéni spole&nosti
pro majors zajimavé, jak dosvédcuje krach BBS nebo upadek American Zoetrope.

Studiovym modem operandi od roku 1975 je blockbuster.

76 Kromé& Evanse samotného (ve zfilmované autobiografii Ten kluk bude tocif) o ném psal Evanstv
spolupracovnik Peter Bart, viz napt.: MASLIN, J.: Near the Top at Paramount, Handling Players and Egos.
[online]. [cit. 2011-5-12]. URL:
<http://www.nytimes.com/2011/05/12/books/infamous-players-a-memoir-by-peter-bart.html? r=1>.
""BORDWELL, D.: Zesilend kontinuita. [online]. [cit. 2011-7-11]. URL:
<http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:6DB5g09qF8QJ:is.muni.cz/el/1421/podzim2004/FAV
BPa01/bordwell.pdf%3Ffakulta%3D1421%3Bobdobi%3D2803%3Bkod%3DFAVBPa01+bordwell+zes%C3%
ADlen%C3%A 1+kontinuita&cd=1&hl=cs&ct=clnk&gl=cz&client=opera>.

78 ELSAESSER, T., HORWATH, A., KING, N. (eds.): The Last Great American Picture Show: New Hollywood
Cinema in the 1970s. Amsterdam: University of Amsterdam Press, 2004, s. 24.
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5. PRIPADOVE STUDIE

5.1 BONNIE A CLYDE - PRODUKCNI HISTORIE

Peter Biskind vymezuje obdobi Nového Hollywoodu filmy Bonnie a Clyde a
Nebeskd brdna (1980. M. Cimino), potazmo roky 1967 a 1980.”° Davod zvoleni prvniho
uvedeného snimku coby mezniku je zfejmy — odrdZi zmény v americkém filmovém
primyslu na n€kolika rovinach.

Podnétem k zachyceni osudu slavného gangsterského paru na filmovy pas bylo
setkani Warrena Beattyho s francouzskym reZisérem Frangoisem Truffautem roku 1964.%
Truffaut amerického herce obeznamil se scénafem, jejZ mu zaslala dvojice zacinajicich
autorti, Robert Benton a David Newman.®' Scénat Truffauta zaujal a s mladymi autory
stravil dna dny v hotelovém pokoji, kde jim pomohl s pfepsanim nékterych pasazi.

Zfilmovanim latky jednou z pfednich osobnosti francouzské nové viny mélo dojit
k pomyslnému uzavieni kruhu, nebot’ inspiraci pro oba scendristy bez ptredchozich
filmovych zkuSenosti byly pravé filmy Truffauta, Jean Luca-Godarda a dalSich filmait
nouvelle vague.** Pod jejich vlivem a na zakladé faktografické knihy The Dillinger Days®
pfevedli do podoby filmového scénafe piibéh Bonnie Parkerové a Clivea Barrowa,
milenct, ktefi v obdobi velké hospodaiské krize na jihu a sttedozapadé Spojenych stat
(kde Benton vyrustal) nékolik let vykradali banky a unikali policii.

Truffaut chtél do hlavnich roli obsadit Paula Newmana a Alexandru Stewartovou,
ale nedokézal zajistit dostacujici finan¢ni kapital. Mezitim o latku nakratko projevil zajem
David Picker z United Artists, ktery ovSem kvili obsaZzenému sexu a nésili s jeho realizaci
vahal. Kratce poté, co latku odmitnul Truffaut i Godard, kontaktoval Bentona Warren

Beatty, ktery usoudil, Ze pro oziveni Zanru gangsterek nastala vhodna doba a odhodlal se

" BISKIND, P.: Easy Riders, Raging Bulls: How the Sex-Drugs-and-Rock 'N' Roll Generation Saved
Hollywood. New York: Simon & Schuster, 1998.

snimku, ktery by reziroval Truffaut, k ¢emu nikdy nedoslo, Tamtéz, s. 26.

8 8lo o jejich prvni spoledny scénaf, pozdg&ji spolu napsali jeité slapstickovou komedii Co ddl, doktore? (1972)
a komiksovou adaptaci Supermana (1978).

%2 Benton a Newman méli pocit, Ze napsali evropsky scénét, do n&hoz navic pod vlivem Truffautova filmu Jules
a Jim zakomponovali milostny trojuhelnik, proto chtéli, aby se jej ujal evropsky, nejlépe francouzsky rezisér, viz
BISKIND, P.: Easy Riders, Raging Bulls: How the Sex-Drugs-and-Rock 'N' Roll Generation Saved Hollywood.
New York: Simon & Schuster, 1998., s. 27.

¥ TOLAND, J.: The Dillinger Days. Cambridge: Da Capo Press, 1995.
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scénat koupit, stlj co stlij prosadit jeho realizaci u n¢které¢ho z velkych hollywoodskych
studif a oZivit tim svou pohasinajici kariéru.

Nabidku rezie z né€kolika oslovenych americkych tviirch nakonec ptijal Arthur
Penn, s nimz Beatty diive nato&il svym stylem velmi evropské®™ kriminalni drama Mickey
One (1965). Penna kloze rebelujiciho reziséra, ktery nebude dusledné¢ dodrzovat
nastavena pravidla hry, predurovalo situovani jeho bydli§té do New Yorku.*> New York
byl koncem 50. a zacatkem 60. let centrem alternativni kultury, véetné avantgardni a
nezavislé filmové tvorby. Specializované kluby v New Yorku potadaly vecery vénované
evropskym rezisérim a také zde bylosnazsi koupit odborna filmova periodika.

Penn vyriastal v obdobi hospodarské krize a anti-autoritativni uvazovani lidi
zasazenych nefunkc¢nosti kapitalistického systému mu bylo blizké. Jiz jeho rezijni debut
Kolt pro levaka (1958), westernovy Zivotopis legendarniho psance Billyho Kida, svéd¢i o
pochopeni pro anti-hrdiny hledajici sebe samé, jejichz zaclenéni do ,,normalni* spole¢nosti
je prakticky vylougené. Stejny motiv pozd&ji rozvedl ve Stvanici (1966) s Marlonem
Brandem. Vypjaté jizanské drama s krvavym vyusténim poprvé prokazalo Pennovu
schopnost transformovat udalosti, jez hybou spolecnosti, do filmového tvaru. Jako
inspiraci pro jednu ze scén filmu pozdéji uvadeél televiznimi kamerami zachyceny atentat
na Lee Harveyho Oswalda.®

Natéceni Stvanice nemél Penn pevné ve svych rukou, zasahy studia eskalovaly
post-produkénim vystfizenim mnoha scén, jeZ chtél rezisér ve findlnim sestfihu ponechat.
Zminéné komplikace mohly znasobit jeho touhu realizovat dalsi projekt zcela dle vlastnich
pfedstav, tfeba 1 proti vili studia.

Préva na scénai Bentona a Newmana zakoupila nové zalozena spole¢nost Beattyho
a Penna Tatira. Produkéné Bonnie a Clydea po Beattyho ptimluvé zastitilo studio Warner
Bros., jehoz logo je spojovano se sérii usp&inych gangsterek ze 30. a 40. let,”’ jimz mél

film vzdavat poctu.*® Nezavislé nataceni filmil, jeZ jsou posléze uvedeny do distribuce za

# Ve filmu s roztfi§ténou narativni strukturou se objevuje stiih poskoény (jump cut), roztisténa kauzalita,
potlaceni motivaci, subjektivni vnimani reality hlavnim hrdinou, vypravéci elipsy a pro americkou
kinematografii netypické symboly typu zrcadla (s nimz rad pracoval Bergman a dfive mnozi avantgardni
filmaii).

% Z vychodniho pobrezi pochazel rovnéz Mike Nichols, rezisér rebelské generacni komedie Absolvent a navic
§lo o hlavni pasobisté stiithatky Bonnie a Clydea Dede Allenové.

8 PRINCE, S.: Classical film violence: designing and regulating brutality in Hollywood Cinema, 1930-1968.
New Jersey: Rutgers University Press, 2003, s. 242.

% Naptiklad: Maly Caesar (1931), VeFejny neptitel (1931), H¥isni andélé (1938), Bouflivd dvacitd léta (1939),
Key Largo (1948), Bily Zdr (1949)

¥ Kdyz se Beatty pied rozezlenym $éfem studia Jackem Warnerem po zkusebni projekei snazil film obhajit
poukazanim na to, ze jde o poctu (homage) klasickym gangsterkadm, Warner udajné odvétil ,, What the fuck’s a
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ptispéni velkych studii, se stalo novou médou. Vzorem pro tento typ vyroby a uvadéni byla
jiz na konci 50. let produkéni spolenost Mirisch Company. Beatty dal navic zaloZenim
vlastni spolecnosti stejné jako jini herci (Gary Cooper, Rock Hudson, Kirk Douglas)
najevo svou nezavislost. Bezesporu si ze své pozice uvédomoval, Ze hvézdna tvar patii
zasluhou star systému k nejlépe obchodovatelnym slozkdm filmového marketingu, coz mu
poskytuje vétsi rozhodovaci pravo, nez by mél pfed vedenim Warner Bros. Penn sam.

Po tpravé scénafe zkuSenéjSim, v titulcich filmu mezi autory nicméné neuvadénym
Robertem Townem® (ktery néznak Barrowovi homosexuality rad&ji nahradil jeho
impotenci) a obsazeni hlavnich i vedlejsich roli,”® mohlo v Texasu 11. fijna 1966 zadit
nataCeni. Produkce filmu mimo Hollywood méla dvoji diivod: natdcenim v redlech se Penn
chtél ptiblizit autenticité filml francouzské nové viny a italského neorealismu a zaroven si
uvédomoval, Ze mu vétsi vzdalenost od studiového dozoru uvolni ruce pti rozhodovani, jak
jednotlivé scény uchopit.”’ Sam pfiznal, e byl rozhodnut porusit nejedno z nepsanych
pravidel studiového systému.”” Bonnie a Clyde byl predeviim prvni film, ktery
zkombinoval kapsle naplnéné ¢ervenym barvivem s vybusnymi roznétkami a uvedl tak do
praxe squibs (bez Ceského ekvivalentu), dnes bézné pouzivanou techniku pro vizualizaci
zasahu zivé tkan¢ kulkou.

Pro miru zobrazeného nésili a ambivalentni vykresleni zlo¢inci mélo studio obavy
uvést film do §irsi distribuce,” k emu nakonec doilo po jeho nadieném prijeti na
Montrealském filmovém festivalu 4. srpna 1967, jakkoli byl nejprve uvadén pouze v drive-
in kinech. Pfi prvnim uvedeni neslo o velky komercni uspéch. V zebticku dvaceti nejlépe
vydélavajicich filmi, uvefejiiovaném kazdoro¢né casopisem Variety, film chybél (a byl do

v v ~ ~ Vv v ~ror oy e o 4
ngj zaclenén az zp&tng, po piipo¢itani ziskd z roku 1968).”

homage? “, BISKIND, P.: Easy Riders, Raging Bulls: How the Sex-Drugs-and-Rock 'N' Roll Generation Saved
Hollywood. New York: Simon & Schuster, 1998, s. 35.

% Ten, byt sam autor mnoha slavnych filmé, mj. Cinské étvrti (1974), pro své Gpravy ne zcela dotazenych praci
v Hollywoodu postupné ziskal povést jakéhosi ,,doktora scénait.

% Pro Beattyho, Faye Dunawayovou i Genea Hackmana se film diky naslednému tspéchu stal tzv. star-vehicle,
prostiedkem k pozvednuti kariéry.

°! Podobné zdiivodiiuje nataeni na opaéném pobieZi Spojenych stat, v New Yorku, Michael Phillips, producent
Taxikaie (1974), v kratkém dokumentu Producing ‘Taxi Driver¢ (2007).

2V rozhovoru s Biskindem doslova prohlasil ,, Let’s not repeat what the studios have done for so long. “,
BISKIND, P.: Easy Riders, Raging Bulls: How the Sex-Drugs-and-Rock 'N' Roll Generation Saved Hollywood.
New York: Simon & Schuster, 1998, s. 35.

% Film byl zpo&atku nasazen jenom v tzv. ,,popcorn circuit, v malych a stfedn& velkych méstech na jihu a
sttedozapad¢ Spojenych statt, kde studio spoléhalo na vétsi shovivavost divakti nepoucenych kvalitngjsi
filmovou tvorbou, naptiklad z evropskych zemi, MONACO, P.: The Sixties, 1960-1969. London, England:
University of California Press, 2001, s. 197.

94 KRAMER, P.: New Hollywood: From Bonnie and Clyde to Star Wars. London: Wallflower Press, 2005, s. 6.
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Po srpnovém uvedeni a nevybiravych kritikdch v Times a Newsweeku Warneti film
stahli. Opétovné uvedeni ob¢ periodika piimélo k otisténi novych, oslavnéjsich recenzi. Za
svym nazorem si navzdory nadSenym reakcim divakl nadale stal prominentni kritik New
York Times Bosley Crowther, ktery byl na postu pfedniho recenzenta uvedeného deniku
nékolik mésicli po zvefejnéni negativni kritiky vystfidan o vice nez tficet let mladsi
Renatou Adler. Film dokézal skrze osobu Crowthera vyvolat generacni stiet na roviné
filmové reflexe jeste jednou, kdyZ Andrew Sarris svého kolegu na zéklad€ recenze Bonnie
a Clydea oznacil za bigotniho rasistu, ktery zlo¢iny mileneckého paru odsuzuje se stejnou
zkoprsosti, jako jsou spolecnosti ostrakizovani Sernoi.”

Odmitavé stanovisko mnohych kritikii pfekvapivé nesdilel ufad pro posuzovani
vhodnosti filmového obsahu z hlediska katolické cirkve (National Catholic Office of
Motion Picture, diivéjsi Legie sluSnosti), ktery oznacil Bonnie a Clydea za nejlepsi
dospély film roku 1967.°° Kladn& se vyjadiil rovndZ sociolog Leonard Berkowitz,
zamé&fujici se ve svém vyzkumu na lidskou agresi, podle kterého nasilna smrt hrdinti odradi
divaky od napodobovéni stejné nasilného jednani.””’

Z recenzi v tisku byl v obdobi hollywoodské renesance zvlastni vyznam ptikladan
textim filmové kriticky Pauline Kaelové. Ta si respekt kolegii i Ctendft do jisté miry
vydobyla pravé recenzi na Bonnie a Clyde, otisténou v Casopise New Yorker. Oproti velké
¢asti ostatnich recenzentli se nepohorSovala nad nasilim, naopak vyzdvihla, Ze film za
pouziti neotfelych formalnich prosttedki divakiim umoziuje ztotoznéni s proti-
spoleCenskym postojem hrdinl, bojujicich proti autoritam (rodice, Serifové), naziranym
zde netradi¢né v negativnim svétle. Film podle ni ozfejmil to, co se délo na ulicich mnoha
americkych mést — nésili proti establishmentu. Nasili chipala jako klicovy faktor
nastupujici ,,opozice v jejim boji proti hollywoodskym Zanrovym formulim.”® Také
zéasluhou Kaelové film ziskal povést zlomového dila, které je tieba vidét.

Warnefi pochopili, jaky ma film potencidl a v roce 1968 jej opétovné nasadili do
kin, s novou reklamni kampani, upozornujici na umélecké kvality dila. Netrvalo dlouho a
Bonnie a Clyde se s rozpo¢tem 2 miliony a trzbami ptes 23 miliont dolarti zatadil mezi

dvacet nejvydélecnéjSich filmt vSech dob. Dvaadvacetkrat se octnul mezi dvanactkou

% FRIEDMAN, L. D. (ed.): Arthur Penn’s Bonnie and Clyde. Cambridge: Cambridge University Press, 2000,
83-84.

% PRINCE, S.: Classical film violence: designing and regulating brutality in Hollywood Cinema, 1930-1968.
New Jersey: Rutgers University Press, 2003, s. 257.

" Tamtéz, s. 260

% K vyznamu jeji recenze i dal3i novinaiské prace viz VANNEMAN, A.: The Pearls of Pauline. [online]. [cit.
2011-11-10]. URL: < http://www.brightlightsfilm.com/46/kael.php>.

S.
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po velkorozpoctovém muzikdlu My Fair Lady (1964, G. Cukor) a zapomenuto na ngj
nebylo ani pfi udileni Oscarti, povazovanych minimaln¢ mezi lidmi z branze za urcitou

100
8

znamku kvality. Jednu sosku si 10. dubna 196 odnesla Estelle Parsonsova za vedlejsi

roli Blanche, druhého kameraman Burnett Guffey.'"'

Byt’ je tézké mezi témito fakty nalézt pfimou souvislost, po premiéte Bonnie a
Clydea nésledovala vina filma s rebelujicimi, proti systému stojicimi hrdiny, ktefi v zavéru
umiraji (Bezstarostna jizda; Butch Cassidy a Sundance Kid, 1969, G. R. Hill; Pilnocni
kovboj, 1969, J. Schlesinger; Posledni tangov PaiiZi, 1974, B. Bertolucci; Prelet nad
kukacéim hnizdem, 1975, M. Forman). Ziejméjsi je inspirace finalni scénou v Coppolové
Kmotrovi, kdy Sonny Corleone umira v desti kulek podobné¢ jako Clyde Barrow. Rovnéz
Peter Bogdanovich uvadi Bonnie a Clydea mezi filmy, které ovlivnily podobu jeho Tercii.
Pfimocarou variaci schématu ,,dva mladi lidé na uté¢ku pted zdkonem* nabidnula Bertha

z dobytéaku (1972, M. Scorsese) v produkci Rogera Cormana, jehoZ finance rovnéz

umoznily vznik laciné parodie Pennova filmu Big Bad Mama (1974, S. Carver).

5.2 BONNIE A CLYDE — ESTETIKA NASILI

Vedle Frajera Lukea (1967, S. Rosenberg) a Absolventa byl Bonnie a Clyde
tretim komercné Uspé€Snym filmem z roku 1967, v jehoz centru stal/i rebelujici outsider/fi.
Individualisti¢ti antihrdinové mohli mladym divakiim svym bojem proti establishmentu
pfipominat jejich vlastni Gsili zménit zab&éhnuty spolecensky potadek, coz byl jeden
z ditvodt popularity hrdint jako Benjamin Braddock u divakl pod 24 let.!*

Piitknutim titulnich roli dvéma mladym lidem bojujicim proti zavedenym

poradkiim Beatty a Penn zareagovali na poptavku po uréitém typu filmi. Ta souvisela

s demografickymi posuny ve spolecnosti a s nespokojenosti mladé generace, jez se vladou,

% PRINCE, S.: Savage cinema: Sam Peckinpah and the rise of ultraviolent movies. Austin: University of Texas
Press, 1999, s. 19.

19 K viili atentatu na Martina Luthera Kinga 4. dubna 1968 doslo k posunuti ceremonialu z pivodn&
naplanovaného 8. dubna.

1% Veteran zvykly natdget v podminkéach studiového systému klasického Hollywoodu pfitom paradoxng snasel
Pennovy pozadavky na netradi¢ni zptisob zabérovani s velkou nelibosti, jak Penn zminuje v dokumentarnim
filmu Revolution! The Making of 'Bonnie and Clyde' (2008).

1927 t&ch, ktefi zavitali do kina na Absolventa, spadalo do v&kové skupiny ,,pod 24“ celych 72% divaka,
MONACO, P.: The Sixties, 1960-1969. London, England: University of California Press, 2001, s. 197.
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pokracujici navzdory silicim protestim ve vedeni vietnamské valky, citila stejné zrazovana
jako titulni hrdinové snimku v obdovi hospodaiské krize. Penn pobufujici nasili filmu
v rozhovoru pro Variety ospravedlioval odkazovanim na aktualni spolecenské vieni. Jako
paralelu k zabijeni Bonnie a Clydea pouzil boj ¢ernochtli za jejich prava, jimz podle n¢j
také nezbyvala jina forma vyjadieni.'” Film Bonnie a Clyde neni jen prepracovanim
gangsterského zanru, ale také odrazem dobového kolektivniho védomi.

Gore scény smrti titulnich hrdind film uzaviraji. Agonické umirani se jevi jako
smysluplné vyusténi zivoti dvou mladych lidi, ktefi ptiliS milovali svobodu. Dava jim
konecné volnost, ve které je nikdo nebude omezovat. Trhavy pohyb tél v sobé misi bolest
se zvlastnim pivabem necekaného. Bonnie stihne jenom kratce vykiiknout, Clydeovi je
z ruky prudkym nérazem vyraZena pravé nakousnuta hruska. Zivot. Smrt. Mezi nimi kratka
spojovaci ¢ara. V realité t€Zko nezachytitelna, ve filmu dosud nezachycend. Tento pfechod
ze stavu byti do stavu nebyti, kdy se ztéla stdva kus hmoty, Penna fascinoval nejvice.
Zpomaleny pohyb zintenziviiuje a prodluzuje paradox téla zmitaného kulkami a pfitom
zbaveného Zivota. Dvaadvacet vtefin mezi Zivotem a smrti.

Podle scénate méla byt jejich smrt rychlejs§i a méné nazorna. Teprve Penn se je,

% rozhodl mytizovat. Proto ma jimi

také v zdjmu v&t§i vérnosti historickym faktim,'
pachané nasili efekt osvobozujici, zatimco nasili pachané na nich zneklidiiuje. Svijejici se
v desti kulek vypadaji Bonnie a Clyde, jako kdyby spolu poprvé a naposledy tancili. Danse
macabre. Krésa a utrpeni v jednom.

Ptitomnost nasili je v prib&hu celého filmu zdlraziiovano zesilenym zvukem
V}'/stfeli’l.lo5 Na popravu ustfedniho paru nds ve zvukové stopé upozorni nahlé vzlétnuti
vyplaseného ptaciho hejna, predjimajici svou hlasitosti 1 rytmem naslednou kulometnou
palbu. NeZ je spusSténa, Bonnie a Clyde si v sérii kratkych zabérli naposledy vyméni
nékolik némych pohledii. Podobné radikalni zvukovy kontrapunkt absolutniho ticha a
ohlusujici palby pouZzije o dva roky pozdéji Sam Peckinpah ve findle Divoké bandy.

Pro zavére¢nou scénu pouzil Penn stejné jako o tfinact let diive Akira Kurosawa
v Sedmi samurajich (1954) nckolik kamer zaroven. Vyjev snimaly Ctyfi aparaty o
rychlostech 24, 48, 72 a 96 okének za sekundu, kazdy s jinymi coCkami. Rtiznost rychlosti

jednotlivych zabérh strhava pozornost k estetickym kvalitdm scény. Nesledujeme jenom

1% piimo uvedl, Ze v piipadé ernochd, nejde o vytrznosti, nybrz o rebelii, FRIEDMAN, L. D. (ed.): Arthur
Penn’s Bonnie and Clyde. Cambridge: Cambridge University Press, 2000. s. 84.

1% Na t&lech Bonnie a Clydea bylo posmrtn& nalezeno sedmaosmdesat zasaht kulkou. Tamtéz, s. 20

195 promitadi, neznali tviréiho zaméru, se zvuk v téchto pasazich snazili ztlumit, nebot’ se domnivali, Ze jde o
zavadu jim zaslané kopie.
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téla zasazena kulkami. Jsme dlrazn¢ upozornéni, Ze se sledovanym spodobnénim smrti
bylo c¢lovékem za kamerou manipulovdno. Rafinovanost formy strhdvd pozornost
k artificidlnimu pivodu vidéného, oproti neviditelnému kontinudlnimu stylu klasického
Hollywoodu si uvédomujeme existenci autora dila, stejn¢ jako ve dvou jinych filmech
z téhoz roku, Absolventovi a Chladnokrevné. Plné v souladu s autorskou teorii,
vyzdvihujici rezisériv individuélni rukopis.

Baletni estetizace je paradoxné ukotvena v realité. K aktu nasili z redlného svéta ma
podle rezisérovych slov odkazovat moment, kdy je Clydeovi viditeln€ odstielen kus hlavy.
Inspiraci byly fotografie atentatu na Johna F. Kennedyho,'® ktery 22. listopadu 1963
podlehnul zranénim po dvou zésazich do hlavy a do krku. Publikované byly fotografie
dvakrat v Casopise Life (29. listopadu 1963 a 25. listopadu 1966). Zabéry potizené
amatérskou kamerou Abrahama Zaprudera televize poprvé odvysilaly az roku 1975, do té
doby nebyly vetejnosti ptistupné.

Stielba samotnd trvd ve filmu dvaadvacet vtefin. Série kratkych zabéri na
zohyzd’'ovana téla je diky zfetelnému oddéleni prostoru stielcii a obéti dokonale piehledna.
Zabery jsou odstupniovany od detailt tvaii pfes polocelky k uzavirajicimu celkovému
pohledu na cely vyjev. Ustavujici zabér ze stejného thlu, pod jakym jsou po utichnuti
palby zabirdna nehybné téla, na zacatku sekvence chybi. Podobné& jako ustavujicim
zabérem, poklddanym za podstatnou vypravéci konvenci klasického Hollywoodu, nezac¢ina
ani cely film. Nazorné¢ je zde pfedvedeno Pennovo odhodléni jit proti pravidlim,
pochopitelné jeste ziejmejsi z krvavosti scény.

Bil¢é Saty Bonnie Parkerové i bila koSile Clydea Barrowa zanechéavaji po kulkéach
jasné krvavé stopy a uSetfeny nejsou ani neodéné Casti jejich té€l. Clydea kulka zfetelné
zasahne do hlavy hlavy. Dlouho respektovana posvatnost lidského téla je béhem okamziku
nemilosrdné rozsttilena. Dva lidé se pfed nasima o¢ima méni v neZivou matérii, coz jesté
zvyraznuje podobnost jejich ranami posetych tél s prodéravélou karosérii automobilu.
proces, jehoz excesivni zobrazeni ma stejné Sokujici kvality jako gore scény z pozdéjsich
horora.

Auto bylo Bonnie a Clydeovi ndhradnim svétem, mistem existence i mistem smrti.
Stejné jako hrdinlim jinych road movies, kteti nikdy nedojeli do cile své cesty. Narazili na

systém. Neumiraji kvili moralni zavadnosti svych ¢inli. Nejsou potrestani za spachané

1% PRINCE, S.: Sam Peckinpah’s The Wild Bunch. New York: Cambridge University Press, 1998, s. 141.
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zlo¢iny. Umiraji, abychom pochopili, ze spolecensky fad, kvili némuz museli zemfit, neni
spravny. Po cely film vytvafené pouto s postavami je v zavéru brutdlné ptetrzeno. Uz
nemame, skrze ¢i o¢i bychom déni sledovali. Jsme najednou ponechani sami, opusténi.

Nezbyva, nez film ukoncit.

5.3 DIVOKA BANDA — PRODUKCNI HISTORIE

vvvvvv

Peckinpah, mél za sebou rezii n€kolika televiznich seridlt, tii celovecernich westernit'”’ a
spolupraci na tad¢ scéndit, kdyz se mu do rukou dostala synopse k Divoké bandé.
Autorem byl kaskadér Roy Sickner, jehoz praci nésledné upravil Peckinpah spolecné s
dokumentaristou Walonem Greenem, tdajné ovlivnénym dokumentem nato¢enym b&hem
mexické revoluce Memorias de un Mexicano (Vzpominky Mexic¢ana, 1950, S. Toscano).'®
Nataceni v mexickém meésté Parras de la Fuente a posléze ve studiich Churubusco
pobliz Mexico City zacalo 25. bfezna 1968 a skoncilo s devitidennim zpozdénim 27.
cervna téhoz roku. Zavérecna sekvence v Agua Verde zabrala sama o sob€ 32 natacecich
dntli. Rozpocet Cinil Sest miliond dolart (oproti plivodné planovym tfem a ptl miliontim).
Pro krvavé scény byla zdokonalena Arthurem Pennem poprvé pouzita technika
squibs. Peckinpah si vyzadal kapsle s vét§Sim mnozstvim krve a nékdy zaroven s nimi
nechal k roznétce piipevnit také kus syrového zvifeciho masa. Herci méli squibs nové
instalované nejen v misté¢ zdsahu, ale rovnéz v misté, kterym meéla kulka télo opustit.
Penniiv film sprsku krve zpiisobenou kulkou vylétavajici z téla ven neukazoval. Velk4 ¢ast
postprodukénich praci vychazela ze snahy Peckinpaha a nezavislého producenta Phila
Feldmana vyhovét pozadavkim MPAA, jejiz vyjadieni k prvnimu sestfihu bylo ptedné

109

kvtli explicitnosti nasili odmitavé. ™ Zatim nemohli tusSit, nakolik jim praci usnadni piijeti

ratingového systému.

Feldman na jednu stranu navad¢l Peckinpaha, at’ se v zobrazovani nésili fidi filmy
jinych tvlrch (viz dale), pfesto to byl on, kdo bez rezisérova védomi dovolil provést dalsi
stithy do vysledné verze. Prvni hruby sestiih pofizeného materidlu trval vice neZ pét hodin,

studio Warner Bros. v§ak pozadovalo film dlouhy nanejvys 150 minut a rezisérovi tak po

Majoru Dundeem (1965), kterého k obrazu svému dokoncilo studio Columbia, opét

7 Kumpdni smrti (1961), Jizda vysocinou (1962), Major Dundee (1965)
1% Ke zhlédnuti: <http://www.veoh.com/watch/v206968294a3CRPxa?hl=Memorias+de+un+Mexicano>
1 PRINCE, S.: Sam Peckinpah’s The Wild Bunch. New York: Cambridge University Press, 1998, s. 15.

46



nezbylo, nez se vzdat své pivodni predstavy. Rovnéz zprvni zkracené¢ verze musel
Peckinpah po odmitavych reakcich divaki béhem zkuSebni projekce vystiihnout nekteré

Oficiélni premiéra, po které nasledovalo dalsi kraceni, prob€hla na mezinarodnim
filmovém festivalu ve Freeportu 22. ¢ervna 1969. Navzdory dosud nevidané mite krvavosti
filmu nakonec nebyl ud&len ,pornograficky* rating X, nybrz mimgjsi klasifikace R.'"!
MPAA timto krokem vysla vstiic Warnerim, podle jejichz prizkumu vefejnosti chtéli
Divokou bandu nejvice vidét divaci ve veéku 17 az 25 let, na néz cilila také reklamni
kampai.''?

Divokda banda méla byt znovu uvedena k 25. vyro¢i svého vzniku roku 1994.
MPAA filmu nové udélila nejptisnéjsi rating NC-17, domnivaje se, ze byly ptfidany
dodate¢né scény ndsili. Warnefi by v takovém piipadé film nemohli inzerovat v tisku a
distribuovat skrze vyznamny fetézec obchodi s videokazetami Blockbuster Video.
V televizi i na videu proto byla Divokd banda uvedena nejprve ve zkracenych verzich a az
po piimluvé Martina Scorseseho, Olivera Stonea a dalSich filmaii, kteti zaslali rozezleny
dopis Jacku Valentimu, byl film restaurovian a uveden sratingem R v pivodnim
rezisérském sestiihu o délce 138 minut.'"

V ramci pfipravy na natdCeni Feldman doporucil Peckinpahovi, aby zhlédnul
italské spaghetti-westerny Sergia Leoneho.'"* Prvni dil Leoneho dolarové trilogie, Pro hrst
dolaru (1964), byl na americky trh uveden roku 1967 spoleCnosti United Artists.
Nepiehlédnutelna je podobnost syZeti Leoncho filmu a samurajského dzidaigeki''> Akiry
Kurosawy Yojimbo (1961). V Peckinpahové Divoké bandé je pak patrné inspirace dilem
obou tvlrcli a to v roviné¢ stylu (nataCeni na vice kamer, pouziti teleobjektivu a

116

zpomalenych zabérii jako u Kurosawy), ~ obsahu (dil¢i podobnosti se Sedmi samuraji) 1

1% 60% zagastnénych divaki vici filmu zaujalo odmitavy postoj, viz PRINCE, S.: Screening Violence. London:
The Athlone Press, 2000., s. 25.

"' CHONG, S.: From ,,blood auterism* to the violence of pornography: Sam Peckinpah and Oliver Stone in
SCHNEIDER, S. J. (ed.): New Hollywood Violence. Manchester: Manchester University Press, 2004, s. 249-267.
"2 PRINCE, S.: Classical film violence: designing and regulating brutality in Hollywood Cinema, 1930-1968.
New Jersey: Rutgers University Press, 2003, s. 271.

'3 Roli sehral i vklad Peckinpahova Zivotopisce Davida Weddlea, ktery MPAA poradil, at’ si shodnost tehdy a
soucasné uvadéné verze oveti pomoci rezisérovy dobové korespondence.

"% Jak uvadi HUDEC, Z.: Sam Peckinpah a jeho filmy. Praha: Casablanca, 2010, s. 269.

"3 Jidaigeki, Wikipedia, the free encyclopedia [online]. [cit. 2011-17-10]. URL:

< http://en.wikipedia.org/wiki/Jidaigeki>.

1 Poginaje Sedmi samuraji Kurosawa pouzival tii aZ p&t kamer najednou kvili lepsimu pokryti choreograficky
komplikovanych akénich scén, s ¢im souviselo uziti teleobjektivii, vhodnéjsich pro tento typ snimani.

47



liberalngjsiho piistupu k néasili (Leoneho filmy).""” Svou obezndmenost s cizojazy&nou
kinematografii projevil rezisér v pozdéjSich rozhovorech a korespondenci vyzdvihnutim
Zapomenutych (1950) Luise Buiiuela a Honu (1966) Carlose Saury coby inspirac¢nich
zdrojt pro jeho realistické pojeti divokého zapadu a nasili.''®

Jiz Peckinpahova televizni prace zaujala dospélejSim toénem, vyhrocenymi
nasilnymi situacemi a nesentimentalnim zachyceni divokého zapadu. Také zpomalené
zabéry si poprvé mohl vyzkouset diky televizi (ve filmech The Losers, 1962 a That Lady
Is My Wife, Ta dama je moje Zena, 1966), jez mu — stejn¢ jako dal§im rezisérim
Hollywoodské renesance — poskytla prostor pro experimentovani, posléze rozsifeny na
plose velkostudiovych produkci. Mezi rezii jednotlivych filmt si Peckinpah ptivydélaval
psanim a pfepisovanim scénaitt a udajné predevSim jeho zésluhou obsahoval scénar
jediného rezijniho po¢inu Marlona Branda Krivak (1961) vétsi miru brutality, nez bylo ve
westernech bézné.

Neni zifejmé, zda Peckinpah Divokou bandou védomé reagoval na zévérecny
masakr z filmu Bonnie a Clyde. Sdm tvrdil, ze slavnou gangsterku zhlédnul az dva roky po
dokonceni Divoké bandy, ovsem podle kostyméra Gordona Dawsona chtél mirou
zobrazeného nasili Penniv film pred&it a udajné také peclivé studoval jeho styl.'"
Peckinpahem pfiznany podnét ke krvavému pojeti uvodni a zavére€né sekvence byl
masakr v My Lai. Stejné jako pro Jacka Valentiho a Arthura Penna, také pro n¢j
probihajici valka ospravedlnovala vys$i miru filmového nasili. Rozpoutdni uvodniho
masakru primysinikem Harriganem Peckinpah pro zménu piipodobnil k brutalité fizené
starostou Dayleyem na sjezdu demokrati v Chicagu.'*

Spole¢né s posunutim hranice nasili v reakci na aktudlni déni si Peckinpah kladl
dlouhodobé¢jsi otazku, zda mohou byt gore vyjevy pouzity s estetickou a intelektualni
upfimnosti a mit progresivni spoleCensky dopad. Nasili chtél prostfednictvim filmu
pfedevsim studovat, ne ukazovat. Za ¢astecné uspéSnou svou misi mohl povazovat poté, co

The National Catholic Office of Motion Pictures oznacil Divokou bandu za film, jenz

nasili demytizuje.

""" Podrobnéji o Peckinpahové obdivu ke Kurosawovy viz: PRINCE, S.: The Warrios’s Camera The Cinema of
Akira Kurosawa. Princeton University Press, 1991, s. 349-350.

"8 NOWELL-SMITH, G. (ed.): Oxford History of World Cinema. Oxford: Oxford University Press, 1997, s.
598.

"9 PRINCE, S.: Screening Violence. London: The Athlone Press, 2000, s. 183-184.

120 PRINCE, S.: Savage cinema: Sam Peckinpah and the rise of ultraviolent movies. Austin: University of Texas
Press, 1999, s. 38.
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5.4 DIVOKA BANDA — ESTETIKA NASILI

Nasili v Divoké bandé neni jenom prostiedkem k oziveni akcnich scén. Pro
Peckinpaha §lo o zpisob, jak znejasnit linii mezi dobrym a zlym, moralnim a amoralnim.
Poucen myslenkami amerického antropologa Roberta Ardreye o pfirozenosti clovéka, chtél
prispet do diskuze o podstaté lidské agresivity. Hrdinové klasickych westerni méli nasili
ve svych rukou, pouZzivali jej ve jménu zakona, k trestani banditt. V Divoké bandé se
nasili kontrole minimalné béhem uvodni a zaveéreéné sekvence vymyka. Kdyz uz zapocne,
neskon¢i, dokud je na koho stfilet. Hrdinové si jej zvrhlym zplsobem vychutnéavaji
(podobn¢ jako ve filmech od Leoneho).

Zpomalené zabéry nabizeji z nasili jiny poZitek neZ Princem popisovana clutch-
and-fall estetika. Smrt neni hned. Umirani trva. Casovy rozmér lidského skonu vyjadfil jiz
Penn, Peckinpah jej ale zn€kolikanasobil. Nékolik vtefin k zemi nepadaji jenom dvé lidska
téla. Jsou jich desitky. Je jich tolik, ze ztracime piehled. Obraz je nasilnym umiranim
piehlcen, stejné jako jim bylo v dobé vzniku piehlceno televizni zpravodajstvi.

Rozméri, jez profesora vizudlnich studii Marka Crispina Millera pfiméla k pouZziti
vyrazu ,,cathartic holocaust“,121 nasili dosahuje béhem velkého findle. Zpocatku nesouroda
banda se semknula v jednoho muze, ktery nema co ztratit. Vzajemna loajalita a smifenost
s nenapravitelnosti svéta je pfivedla k poslednimu €inu, v némZz vidi naplnéni. Pro né,
stejn€ jako pro divdka, ma akt osvobozujici vyznam. Titulem slibované divokosti jiz nic
nestoji v cesté. Ve své primitivnosti oCistné animalni bésnéni predstavuje brutalni uchopeni
westernového mytu o stietu civilizace s divo¢inou.

Jak Peckinpah v mnohych rozhovorech potvrdil, oproti westernovym klasikiim typu
Johna Forda ho nezajimalo pfekraovani hranic Spojenych statli. Vzhledem k rozsahu
masakru jsou prekracovany spiSe hranice lidskosti. Postavy se navraceji ke své zvifeci
prirozenosti. Znovuobjeveni vlastni nésilné podstaty bylo tim, k cemu mél film divakim
dle Peckinpaha dopomoct.'”* Poznat a pochopit, pro¢ je agresivita na ulicich stale
uspésny, jak si od n&j rezisér sliboval a jak dosvédcuje naptiklad Peckinpahova zhnusena

reakce na nadseni nékterych divakt, doprovazejici nejkrvavejsi scény.

2l PRINCE, S.: Screening Violence. London: The Athlone Press, 2000, s. 19.

122 Nepracuji s ndsilim ve filmu s timyslem, aby si ho lidi uzivali. Chci jen, aby pochopili, o co se jedna.
Bohuzel vétsina lidi sleduje ndasili proto, zZe je néjakym zpiisobem vzrusuje. “ HUDEC, Z.: Sam Peckinpah a jeho
filmy. Praha: Casablanca, 2010, s. 181.
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Zavéreény masakr netrva deset minut, jak se traduje, nybrz polovinu této délky.'*

Ptedchazi mu Bishopova lakonicky fatalistickd vyzva ,,Let’s Go“ a odhodlané chtze ¢ty
prezivsich desperath vstfic smrti neboli ,,last walk®. Jasna ¢itelnost jejich poslednich gest,
diky nimz prakticky bez dialogh vyrozumime, k nakolik zasadnimu okamziku se schyluje,
dodéava poslednim minutdm filmu existencidlni rozmér a odhaluje ritualizovanou podstatu
findlniho aktu.

Po podiiznuti Angelova hrdla a zastieleni generala nasleduje série zabért, v nichz
kamera transfokatorem najizdi na tvare ¢lenli bandy, kteti této chvile ticha vyuzivaji
k poslednimu nadechnuti pfed jejich osudovou akci. Sérii zabért prostopuje Sokujici ticho,
prodluzujici jiz dlouho neudrzitelné napéti. O€ekavani je tim vystupfiovdno k maximu.
Stielba v kontrastu s touto klidnou a ptehlednou scénou probihé velice rychle a je navenek
chaotickd, coz konvenovalo s pocitem zmatku, ktery nékdy vzbuzovalo zpravodajstvi
z Vietnamu, z nepiehlednych bojii bez jasné identifikovatelného terce.'**

Namisto toho, aby banda vyuzila posledni mozZnosti opustit bojisté, Bishop
chladnokrevné ,,odstteli* némeckého distojnika Mohra, generalova specialistu na zbrang¢,
jehoz osoba stejné jako nasledné zapojeny kulomet — podle Peckinpaha byl tento typ
modernich technologii jednou z pfic¢in krutosti pachanych naptiklad ve Vietnamu —
zastupuje s pfihlédnutim k historickému kontextu vrazdéni v masovém méfitku.'?

Mapacheho mald armada se rozprchne do vSech koutl, prostor je ndhle zaplnén
sttilejicimi zbranémi. Kazdych par vtefin je nékdo zasazen a po odpaleni elektrické
roznétky z né&j vystiikne krev. Nékdo klesd k zemi zpomalené, nékdo normalni rychlosti.
Kaskadéfti padaji, skacou a pobihaji ve vSech smérech, ze vSech stran. Lidé umiraji. Jeden
z Pikeovych muzi se chopi Gatlingova kulometu a snazi se posttilet tolik Mexicanii, kolik
dokaze, dokud nebude sdm zasazen. Z kazdého uhlu kamery, skoro v kazdém zabéru,
nezéavisle na tom, jak rychle je z n&j stfizeno na zabéru jiny, vidime krev.'** Jeden z muzii
pravé dostal pfimy zasah do cela a kamera jiz zabira Pikea, rozhodujiciho se, jestli zabit
zenu. Poté, co ho zradné stfeli do zad, oplati ji ranu stfelou do hrudi z bezprostiedni
blizkosti. S blizicim se koncem krveproliti vidime Dutche a Pikea, jak spolecné padaji
k zemi. Zpomaleni a zvuk oble¢eni tazeného po zemi zdlrazinuje jejich urputnou snahu

zlstat jeSté chvili na nohach.

12 Na tuto ¢astou mylku upozoriiuje BOHUS, O.: Cinefilni pohled na Divokou bandu Sama Peckinpaha. In:
Cinepur 43, 2005, s. 35.

124 JACOBS, J.: Prestielka. In: Cinepur 28, 2003, s. 32.

125 Snaha Némecka vmanipulovat roku 1913 Spojené staty do mexické valky za uéelem odlakani pozornosti od
chystaného valecného konfliktu v Evropé¢.

126 Film obsahuje celkem 3624 zab&ri.
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Zdanlivy chaos byl pod vedenim Peckinpaha, resp. jeho stithace Loua Lombarda ve
skutecnosti dobie organizovany. Témét po kazdém vystielu nésleduje stiih na zasazenou
obét’. Standardni rychlosti jsou snimany zasahy puSkami, zpomalené¢ padaji k zemi téla
rozsttilend kulometem, coz pfispiva k dojmu pomalé a nezvratné smrti po rychlém a
snadném vystielu. Od celki Peckinpah postupuje pies polocelky az k,fyzickym*
detailim. Zabéry na sebe vizualné navazuji, vytvareji asociacni fetézec: série padi, série
vystielll z blizka, série vystrelti z dalky. Alesponi minimalni orientaci umoziuje zvukova
stopa. Pivod zvuku, at’ jde o stielbu, vykiiky nebo vybuchy, je ztetelné identifikovatelny.

Krvi je béhem celé sekvence vénovana zvlastni pozornost a dochazi k postupnému
navySovani jeji kvantity. Ke konci uz ji nezpfitomniuji jenom cCerstvé zasazené obéti,
zakrvacené jsou 1 Saty Clentl bandy. Nebot’ stiih ¢asto nasleduje bezprostiedné po zasahu,
krvava sprska nestaci ,,doznit* — pfesto krev zdbériim, v nichz je pfitomna, dominuje. Obéti
jsou zpravidla otocené Celem ke kamefe a stoji v centru zabéru. Vyraznd Cervenl krve
k sobé zdkonité strhava vice pozornosti neZ pievazujici tmavé barvy prostiedi. VétSina
muzi je naopak odénd ve svétlych koSilich nebo uniformach. Krev Ize tudiZ okamzité
lokalizovat. Stopy po sobé& krev zanechéava také na zdivu.

Barevny kontrast provazi kontrast dynamicky. I ve zpomalenych zabérech je
exploze kapsule s krvi tim nejrychlej§im pohybem. Ke krvi a umirani je pfitahovano vice
pozornosti, nez by bylo pro naraci nezbytné. Kdyby bylo smyslem sekvence ukdzat pouze
smrt bandy, nemusela by jeji délka pfesahovat pét minut. Stacilo by, kdyby Pike, Dutch,
Lyle a Freddie v souladu s clutch-and-fall estetikou zasaZeni padli k zemi. ProdlouzZeni a
zvyraznéni sekvence, jejimz nejzietelnéjSim vysledkem je smrt, charakterizuje gore filmy,
s nimiZ Divoka banda sdili také fascinaci krvi. Gore tudiZ mizeme identifikovat na Grovni

obsahu 1 stylu.
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ZAVER

Hollywoodskou celovecerni filmovou produkci druhé poloviny 60. Ilet
charakterizuje obohaceni sentimentalniho filmu estetikou filmu senzualniho. V navaznosti
na hlubsi spolecenské zmény doslo k eskalaci ndzorného zobrazovani lidskych slasti i
bolesti. Filmy se diky stfithové manipulaci s Casem zrychlily. Obraz ziskal visceralni
kvality a svou agresivitou dominoval nad tradicnim, na dialogu postaveném vypravéni.
Technologické vybaveni a postupy odpozorované z filmi mladych evropskych tvirch
zesilily diraz kladeny na realisticnost formy i obsahu. Vizudlni vycizelovanost musela
ustoupit syrové&j$imu vzhledu. Sirokouhlé formaty piimély kameramany k vétsi napaditosti
pii sniméani a vyplhovani pfedkamerového prostoru. Dramaticka konzistence vypravéni
s disledné dodrZzovanou kauzalitou na Cas zeslabla ve prospéch formalnich experimentt.

Koncem 60. let se americké filmy staly dospélejSimi a provokativnéjSimi na
povrchu (sex a nasili) i uvnitf (pesimismus, orientace proti establishmentu). Nahrazeni
produkéniho kodexu ratingovym systémem umozZnilo zavedeni prvkl exploatacni
kinematografie do kinematografie mainstreamové. Zatimco televizni vysilani svym
obsahem vyhovovalo celé roding, studia byla donucena pteostfit na dospivajici. Mladi
ovladli také filmovy pramysl. Byt se hollywoodské filmy s dobovymi spolecenskymi a
politickymi otdzkami nikdy nevypotfadavaly pfimo, mnohé z nich prozrazovaly implicitni
vliv rebelie baby boom generace proti establishmentu, zejména proti intervenci americké
armady ve Vietnamu.

Filmy s drastickymi scénami nezaCaly vznikat teprve v obdobi hollywoodské
renesance, tzn. zhruba aZz po Sesti desetiletich existence sedmého uméni. Valky, zlo€iny,
atentaty a popravy byly zddanou nédplni médii dlouho pfed vyndlezem kinematografu.
RovnéZ divadelnici dokézali reagovat na poZadavek nasili inscenovaného pro nasili

r 127 r roor 11 ;e r ’ I ¥ v vr
samé. °' Také prvni nésilné vyjevy zaznamenané na filmovy pas pfedstavovaly piredev§im

v sy . . . vr s - 12
vzruiujici atrakei, nikoliv prvek slouzici naraci.'®

127 7 ptimych piedchiidci nasilnych filmovych vyjevi si zaslouzi zminit pfinejmensim patizské divadlo Le
Théatre du Grand-Guignol, oteviené roku 1897 Oscarem Méténierem, ktery do repertoaru zafazoval vyhradné

hry ostie realistické, z dne$niho pohledu hororové, v nichz se rozhodné nesetfilo krvavymi triky. Grand Guignol,

Wikipedia, the free encyclopedia [online]. [cit. 2012-01-05]. URL:

<http://en.wikipedia.org/wiki/Grand_Guignol>

128 Spektakularizace nasili se objevuje napt. v Edisonové filmu Electrocuting an Elephant (1903). Obdobng

morbidni naplih mély mnohé historické rekonstrukce, (The Execution of Mary Start, 1895, Cuban ambush,

1898, Shooting captured insurgents, 1898).
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Nasilim své filmy zpestfovali klasikové némého filmu jako David W. Griffith
(Intolerance, 1916) nebo Josef von Sternberg (Podsvéti, 1927) a tézko si bez néj dnes
dokdzeme piedstavit snimky zlaté éry gangsterského filmu (Maly Caesar, Veiejny
nepritel, Zjizvena tvai). Ve vétsi mife se nasilné vyjevy, strhavajici k sobé pozornost na
ukor ostatnich filmovych prvkl, rozmohly v technicolorovych hororech britského studia
Hammer v 50. letech (The Curse of Frankenstein, Prokleti Frankensteina, 1957, Dracula,
1958, oba T. Fisher).

Na svou dobu mimotadné nésilné bylo Hitchcockovo Psycho (1960). Pro néj,
stejné jako pro ostatni uvedené tituly, nicméné plati, ze v ZzZddném zabéru neukazuje

129 Jako prvni

bezprostiedni vizualni vazbu mezi zpiisobenym zranénim a jeho nasledkem.
toto tabu prolomil az Herschell Gordon Lewis, ktery roku 1963 natocil gore film Blood
Feast. Vzhledem k tomu, e §lo o nezavislou produkci pro drive-in a grindhouse kina,'**
nelze hovoftit o filmu a¢kovém, resp. mainstreamovém.

Vyskyt gore scén pred rokem 1967, kdy mé&l premiéru film Bonnie a Clyde, se tedy
pfingjmensim na americkém Uzemi omezoval na tvorbu exploata¢ni ¢i avantgardni a
dokumentéarni. Pennova gangsterka byla velkostudiovym produktem pro masové publikum,
ktery diky okéazalé reklamni kampani a celostatnimu uvadéni zaregistrovali i filmovi
publicisté z periodik nezamé&fujicich se vyhradné na krvavé a jinak obskurni tituly."'

Teprve druha polovina 60. let byla v navaznosti na politické déni obdobim, kdy se —
za vyznamného ptispéni filmi Bomnnie a Clyde a Divokd banda — detailni vizualni
znazornéni fyzického nasili poprvé stalo ztetelnou stylistickou moznosti amerického filmu.
Komerc¢ni uspéch Pennova a Peckinpahova filmu pomohl legitimizovat filmové nasili a
prispél k jeho seriozni teoretické reflexi. S uvedenymi filmy dospéla americka spole¢nost 1
kinematografie do zlomového bodu svého vyvoje.

Stejn¢ jako jiné inovace, nedoprovazelo ani vys$$i miru brutality na platnech
jednoznacéné pfijeti. Slovo ,,gore* bylo pro ur€ité scény z filmi Bonnie a Clyde a Divokad
banda pouzivano zejména v negativni konotaci. Pennovu filmu jedna z dobovych recenzi

vytykala, Ze brutalita gore scén zachazi piilis daleko,'*” John Wayne zase o Peckinpahové

129

131

Naptiklad v Psychu sice béhem vrazdy ve sprse vidime krev, nikoli krvacejici bodnou ranu na hrdinéing téle
(nejzietelnéjsi zabér bodnuti konéi o zlomek sekundy dfive, nez se niz dotkne ktize). Podobné neni ve scéné
vrazdy detektiva ukdzano v jednom zabéru zabodnuti noze i krev.

130 Kina uréena pokleslému typu filmové produkce a vyhledavana zejména fanousky uréitych Zanr.

Tento typ periodika zastupoval napiiklad legendarni Famous Monsters of Filmland, vychazejici v letech 1958

az 1983.

B2 PRINCE, S.: Savage cinema: Sam Peckinpah and the rise of ultraviolent movies. Austin: University of Texas
Press, 1999., s. 19.
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filmu Gdajné pronesl, Ze by byl dobry bez gore scén.'*® Krev na platné se po&inaje t&mito
filmy nicméné stala samoziejmym jevem, jenz dnes nevyvolava stejné¢ pohorSeni jako
diive. Zacalo se rozliSovat mezi pouhym nasilim (samotnd akce) a ndzornym nasilim
(nasledek akce).'** Hollywood se s nezanedbatelnym piispénim dvou analyzovanych filma
nestal nasilnéj$im, nebot’ nasili vyrazné neptibylo, pouze ndzorngj$im v tom, jak je nasili
zobrazovano.

Gore nésili se vydélilo ze subzanru a proniklo z okraje filmovému primyslu do
mainstreamu. Nadale vedle sebe paralelné existuji Cisté¢ gore filmy a filmy, jez s gore
scénami pracuji, pouze hranice mezi nimi je stdle tenci. Gore element jiz neni
ozvlaStnénim, které nepfipravené divaky Sokuje a které vyhledavaji vyhradné fanousci
hororti. Gore nasili si béZné hleda divaky v prostorech multikin, pro néZ odjakziva plati, ze
nabizeji vyhradné takové filmy, na néZ je masové publikum pfipraveno. Diky vétsi
odolnosti divakl a kvantitativnimu zastoupeni nasili v médiich jsou soucasné gore scény
stravitelngj$i nez diive. Film Bonnie a Clyde je dnes bézn¢ vysildn v televizi bez
dodate¢nych cenzurnich zasaht.

Nartist krvavych scén od 70. let Ize demonstrovat na filmech urcitych tvirci
(Martin Scorsese, Francis Ford Coppola, Stanley Kubrick, William Friedkin, Brian De
Palma) i1 urcitych Zanrd (slashery, krimindlni thrillery, revizionistické westerny a
gangsterky, sci-fi horory). Spolecensko-kriticky podtext se postupné vytratil spolecné se
Sokujicim rozmérem gore scén. Jejich Casty vyskyt u€inil z pfelomového ozvlastnéni bézny
vyjadfovaci prvek.

Gore rozmér filmového nasili zménil zplsob natdceni drastickych vyjevi. Uz se
ned¢ji mimo zébér a filmaii nedosahuji mimoraddné vynalézavosti v tom, jak tocCit nasilné
filmy a pfitom zadné nésili neukédzat, nybrZ v nejrozmanitéjSich zplsobech estetizace
nasili. Sirsi dobovy kontext umoznil, aby to byli pravé Arthur Penn a Sam Peckinpah, kdo

k tomuto posunu vyznamnou meérou piispéli.

33 PRINCE, S.: Sam Peckinpah’s The Wild Bunch. New York: Cambridge University Press, 1998, s. 184.
13 Presndjsi taxonomii umoziuje anglické oznadeni ,,graphic violence.
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Medium Cool (1968; H. Wexler)

Memorias de un Mexicano (Vzpominky Mexicana, 1950; C. Toscano, S. Toscano)
Mickey One (1965; A. Penn)

Moon is Blue, The (Mésic je modry, 1953; O. Preminger)

Muz z Laramie (The Man from Laramie, 1955; A. Mann)

My Fair Lady (1964; G. Cukor)

Mzda strachu (Le Salaire de la peur, 1953; H.-G. Clouzot)
Nebeska brana (The Gates of Heaven, 1980; M. Cimino)

Noc ozivlych mrtvol (The Night of the Living Dead, 1968; G. A. Romero)
Odhalena stopa (Naked Spur, 1953; A. Mann)

Party Girl (1958; N. Ray)
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Pistolnik (The Gunfighter, 1950; H. King)

Podsveti (Underworld, 1927; J. von Sternberg)

Polibek smrti (Kiss of Death, 1947; H. Hathaway)

Posledni tango v Parizi (Ultimo tango a Parigi, 1972; B. Bertolucci)
Pro hrst dolarii (Per un pugno di dollari, 1964; S. Leone)

Pro par dolarii navic (Per qualche dollaro in piu, 1965; S. Leone)
Prani smrti (Death Wish, 1974; M. Winner)

Prehlidka narodu (Olympia 1. Teil - Fest der Volker, 1938; L. Riefenstahl)
Prelet nad kukaccim hnizdem (One Flew over the Cuckoo’s Nest, 1975; M. Forman)
Psycho (1960; A. Hitchcock)

Piilnocni kovboj (The Midnight Cowboy, 1969; J. Schlesinger)
Rambo: Prvni krev (First Blood, 1982; T. KotchefY)

Raw Deal (Spinava dohoda, 1948; A. Mann)

Rebel bez priciny (Rebel without a Case, 1955; N. Ray)

Rosemary ma detatko (Rosemary’s Baby, 1968; R. Polanski)
Roztrzend opona (Torn Curtain, 1966; A. Hitchcock)

Sedm samurajii (Shichinin no samurai, 1954; A. Kurosawa)

Shane (1953; G. Stevens)

Shooting captured insurgents (Zastteleni zajatych povstalct, 1898; James H. White)
Skeble a knéz (La Coquille et le Clergyman, 1928; G. Dulac)
Stvanice (The Chase, 1966; A. Penn)

Terce (Targets, 1968; P. Bogdanovich)

That Lady Is My Wife (Ta dama je moje Zena, 1966; S. Peckinpah)
To the Shores of Hell (K biehtim pekla, 1966; W. Zens)

Trojka z mravu (Z€ro de conduite, 1933; J. Vigo)

Tucet spinavcu (The Dirty Dozen, 1967; R. Aldrich)

V pravé poledne (High Noon, 1952; F. Zinnemann)

V pristavu (On the Waterfront, 1954; E. Kazan)

Velky zatah (The Big Heat, 1953; F. Lang)

Verejny nepritel (The Public Enemy, 1931; W. A. Wellman)
Vymitac d'abla (The Exorcist, 1973; W. Friedkin)

Vzdalena zemé (The Far Country, 1954; A. Mann)

Yojimbo (1961; A. Kurosawa)

Zabijaci (The Killers, 1946; R. Siodmak)
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Zabijeni (The Killing, 1956; S. Kubrick)

Zapomenuti (Los Olvidados, 1950; L. Bufiuel)

Zelené barety (The Green Berets, 1968; R. Kellogg, J. Wayne, M. LeRoy)
Zjizvena tvar (Scarface, 1932; H. Hawks, R. Rosson)

Ztracenda jednotka (Lost Command, 1966; M. Robson)

Zvetsenina (Blow-up, 1966; M. Antonioni)
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Summary

This Bachelor‘s Thesis deals with the topic of film violence, more precisely with movie
scenes which can be characterized by the word ,,gore®. Etymological history of ,,gore* is
brought together in the first chapter of my Thesis. The beginning of gore scenes in the
North American mainstream movies is connected with the New Hollywood era at the end
of the sixties.

I would like to situate the first Hollywood gore scenes into broader socio-historical
context of the era mentioned above. To explain which factors were pivotal for the explicit
film violence presentation means to introduce the issue of film censorship in the US film
industry (chapter two) and to look closer at the post-war American society, with special
respect to some key historical events in the second half of the sixties (i.e. race riots, student
movements, American involvement in the Vietnam war, the assassinations of Dr. Martin
Luther King and Robert Kennedy). No less important was the transformation of
Hollywood itself. The structural change in studio filmmaking allow the rise of younger
filmmakers who used innovating cinematic techniques.

Different types of broader contextual issues are covered in chapters three and four
while the last chapter is dedicated to case studies of how concretely look the first gore
scenes in the American mainstream cinema. For this intension, I choosed movies Bonnie
and Clyde (1967) and The Wild Bunch (1969) which are perhaps two of the most cited
movies when talked about the higher rate of brutality in Hollywood film production of the

mentioned era.
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