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Uvod

V soucCasné kinematografii 1ze zaznamenat stale silici proud filmua, které
vykazuji obdobny charakter pomalého a klidného vypravéni. Rozvolnéna narativni
struktura, extrémné dlouhé a Casto observacni zabéry, duraz kladeny na ticho a
pfirozené plynuti Casu, to vSe dodava filmum jejich pfiznacny kontemplativni raz.
Predevsim v okruhu festivalové produkce jsou zminiované tendence natolik vyrazné,
ze filmovi teoretici zacali usilovat o jejich kritické vyhodnoceni. Zasazuji tyto
snimky do SirSiho spoleCenského kontextu, hledaji névaznost v narodnich
filmovych tradicich a Skolach, nebo je vymezuji ,estetikou pomalosti“, kterou se
snazi ustanovit, jako jednu z estetickych norem. Sledovani téchto filma pak
podmifiuji nutnou zmeénou divacké percepce, piizplisobenim se pomalému tempu
vypraveéni a uprednostiovanim pomalého hlubokého =zazitku pfed rychlou
konzumaci, coby vydobytku pozdniho kapitalismu. Soucasné filmové teorie a
koncepty tak vnaseji do odborného diskurzu novy pojem ,,slow cinema“ (do CeStiny
také piekladano jako ,pomald kinematografie®). Stejné spoleCenské tendence
sméfyjici  k,pomalému* reflektuji napfiklad i environmentalni studia ¢i
kontinentalni filosofie. Z trendu , pomalosti se tak stava kulturné sociologicky
fenomén. Estetika pomalosti filmu CtyFikrat (Le quattro volte, 2010) je v této praci
zohlediiovana predevsim v souvislosti s jeho filosofickou rovinou. Autorska tvorba

Michelangela Frammartina vykazuje specificky pohled na svét, kterym si narokuje



obdobné specificky pohled na své filmy. Prostfednictvim rozvolnéné narace,
absence dialogli a kontemplativniho trvani filmového obrazu, umoznuje zahlédnout

svét z jiné perspektivy.!

V potadi druhy celovederni film Michelangela Frammartina Cryrikrat je
inspirovan pythagorejskym starovékym filosofickym konceptem metempsychozy,
jez predstavuje filosofickou doktrinu vychazejici zideje o proménach a
transmigrace duSe. Frammartino se ve svém filmu pokusil zviditelnit svét, ktery
svou esencialni podstatou stoji za hranicemi smyslového vnimani. Soucasti této
prace je snaha analyzovat filmové postupy a identifikovat klicové prostiedky, které

pro tyto ucely Frammartino zdmérné pouziva.

Jak nazev filmu napovida, transformace se odehraje &tyfikrat.? Film tvoii

Ctyfi pribehy, které se uzaviraji v sob€, aby se nakonec zavrsili v jeden kompaktni

1 Autor publikace Poetics of Slow Cinema ve své pfedmluvé zmifiuje, Ze estetika filmd slow cinema dokaze
formovat jiny pohled na svét, na druhou stranu tyto filmy vyZaduiji trpélivost, pozornost a predstavivost a
jsou navrZeny tak, aby transformovaly nudu a monoténnost do produktivniho a esteticky obohacujiciho
zazitku. CAGLAYAN, Emre. Poetics of slow cinema: Nostalgia, Absurdism, Boredom (pp. ix). Palgrave
Macmillan, [2018]

2 Rezisér filmu k tomu dodava: ,Le Quattro Volte je fraze pouZivand Pythagorem nebo pficitand
Pythagorovi, parafrdzuji ji takto: my lidé mdme v sobé Ctyri po sobé jdouci Zivoty, z nichZ kaZdy je
uzavren v jiném. A tak jsme minerdly, protoZe nase kostra je tvorena soli, ale jsme také rostlinou,
protoZe nase krev je jako miza a mnoZime se. Jsme zvifaty, protoZe se pohybujeme a pozndvdme
svét kolem nds. Nakonec jsme lidé, jelikoZ mame dar vile a rozumu. Proto se musime poznat
Ctyrikrat.” LE QUATTRO VOLTE a film by Michelangelo Frammartino. Http://newwavefilms.co.uk/
[online]. [cit. 2021-4-30]. Dostupné z:

http://newwavefilms.co.uk/assets/0/Le_Quattro_Volte_press_book.pdf


Http://newwavefilms.co.uk/
http://newwavefilrns.co.Uk/assets/0/Le_Quattro_Volte_press_book.pdf

celek, reprezentovany filosofickym pythagorejskym konceptem jednoty.? Zaroveti
tim film reflektuje jeden z proudu soucasného filosofického sméru posthumanismu,
ktery decentralizuje ustfedni pozici ¢lovéka a usiluje o jeho zafazeni do S§irSiho
svétového fadu. Frammartino opousti klasické narativni schéma upifednostiiujici
antropocentrickou dominanci a predstavuje svét, ve kterém nemusi byt ustfedni

postavou lidska bytost.

V této souvislosti je nutné zminit také stale rostouci vliv ekokriticismu,
ktery se z plivodniho zameéfeni na literarni analyzu rozsifil i do dalSich uméleckych
oblasti vCetné kinematografie. SouCasny ekokriticismus se jiz zdaleka nesoustredi
pouze na environmentalné angazované filmy, jez maji agitacni charakter (naptiklad
ekologické dokumenty), ale naopak zduraziuje potiebu zaméfit se i na narativni
filmy, které v ramci ekokritického smysleni dokazi oslovit $ir§i spektrum divakd.*
Jednou z hlavnich otazek ekokriticismu ve vztahu k filmovému dilu je tradicni
antropocentrické filmové ztvarfiovani svéta. Problematika antropocentrismu
v pfimé souvislosti s filmem Ctyrikrat bude jednim z hlavnich témat nasledujicich

kapitol.

Predmétem této prace je prozkoumat vyznamotvornou funkci narativni a
stylistické struktury, na zakladé které je mozné identifikovat vySe zminéné
filosofické aspekty v dile. Z tohoto diivodu bude narativni analyza obohacena o
analyzu stylistickych prostfedkd. Vzhledem k tomu, ze neoformalismus poskytuje

vhodna teoreticka vychodiska pro objasnéni formalnich postupd, prostfednictvim

3 Zdkladnim tématem pythagorejcii je harmonie, jednak jako tkol Zivota v reinkarnacnich proméndch
duse, jednak jako tikol pozndvdni svéta, totiZ odkryti ¢iselné popsatelného porddku kosmu.“ KRATOCHVIL,
Zdenék. Filosofie mezi mytem a védou: od Homéra po Descarta. Praha: Academia, 2010, s. 63.

4 Ekokriticismus dnes fesi také otdzky ekologického pfistupu k filmové produkci a distribuci.



kterych dochazi k reprezentaci té€chto filosofickych vyznamt, byl zvolen jako
hlavni metodologicky piistup. Neoformalismus odmité4 interpretaci, jako analytické
vychodisko, a naopak ji okrajové zahrnuje do celkové metodologie, ktera se
soustiedi pfedevsim na formalni a technické aspekty filmu. Bordwell problematiku
interpretace zaclenil do své teoretické klasifikace vyznamu, které predstavil ve své
knize Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema.’
Prace bude &aste¢n& vychazet z této publikace a na film Cryrikrat bude nahlizeno
prostiednictvim jednotlivych vyznamu, které budou predstaveny v metodologické
Casti. DalSim teoretickym vychodiskem narativni analyzy bude koncept
parametrické narace, tak jak ho predstavil David Bordwell ve své knize Narration
in the Fiction Film.% Stylisticka analyza se bude opirat predev§im o teoretické
poznatky a pfistupy publikované v knize Davida Bordwella a Kristin Thompson
Umént filmu.” Parametricka narace predstavuje jeden ze &tyf moznych narativnich
modu a je zvolena s ohledem na specifickou narativni vystavbu vybraného filmu.
Blizsi urceni narativniho modu bude opét soucasti kapitoly zabyvajici se teoreticko-
metodologickymi vychodisky, kde budou jednotlivé narativni mody presnéji

specifikovany.

Prace bude strukturovana do tfi Casti, pfiCemz prvni cast bude vénovana

metodologii a vymezeni nékterych pojmu souvisejicich s neoformalistickym

5 BORDWELL, David. Making meaning: inference and rhetoric in the interpretation of cinema [online].
Cambridge, MA: Harvard University Press, 1989. Harvard film studies [cit. 2021-05-01]. Dostupné z:
https://ebookcentral.proquest.com/lib/natl-ebooks/detail.action?doclD=3300141.

8 BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison (Wisc.): University of Wisconsin Press,
1985. ISBN 0-299-10170-3.

7 BORDWELL, David a THOMPSON, Kristin. Uméni filmu: dvod do studia formy a stylu. 1. vyd. V Praze:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. 639 s. ISBN 978-80-7331-217-6.


https://ebookcentral.proquest.com/lib/natl-ebooks/detail.action?doclD=3300141

pristupem. Druha c¢ast objasni pozadi filmu v podobé soucasnych kulturnich,
socialnich a filosofickych tendenci, které s filmem uzce souvisi, a které pomohou
lépe porozumét nékterym vyznamim ve filmu, jez maji spoleCensko-ideologicky
presah. V zavérecné analytické ¢asti bude film podroben narativni analyze, na
kterou navaze analyza stylistickych prostfedk. Aplikace metodologického
vychodiska si klade za cil urCit a objasnit funkci filmovych prostiedkl, které
vykazuji filosofické aspekty odklangjici se od antropocentrického ztvarfiovani svéta

a nabizejici tak Sir$i holisticky pohled.



1. Teoreticko-metodologicka c¢ast

1.1. Neoformalisticky pristup

V této kapitole budou predstaveny hlavni neoformalistické pojmy, se
kterymi text pracuje. Neoformalismus vyuziva pomémé Sirokou interdisciplinarni
platformu vychézejici jednak zruského formalismu, a jednak z kognitivni
psychologie. Pfebira tak Caste¢né pojmy zjinych oborti a ustanovuje je v ramci
filmové védy. Terminologie a teoreticka vychodiska této prace budou vychazet
predev§im ze dvou odbornych publikaci Davida Bordwella, Narration in the Fiction
Film a Making meaning: inference and rhetoric in the interpretation of cinema.
Dale z odborné studie Kristin Thompson Neoformalisticka filmova analyza: jeden

pristup, mnoho metod.’

8 THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalistickd analyza: Jeden pfistup, mnoho metod. lluminace. 1998,
10(1), 5-36.
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1.2. Ozvlastnéni

Neoformalismus pfistupuje k filmovému dilu, jako ke svébytné strukturalni
vystavbé obsahujici konvenéni ¢i naopak atypické estetické vzorce, jez jsou
disledkem tvurciho procesu. Zohledrnuje kulturné historicky kontext vzniku dila,
coz ma své opodstatnéni predevsSim v souvislosti s ustalenim estetickych norem,
které se s urCitym Casovym odstupem mohou stat znacné diskutabilni definici ¢asti
uméleckého dila. Uskali normativnich estetickych vzorcl spoéiva v nevyhnutelnosti
jejich automatizovaného piijimani. Stereotypni vzorce vytvati stereotypni percepce.
S touto problematikou uzce souvisi pojem ozvlastnéni, ktery vnesl do S§irSiho
umélecko-kritického diskurzu predstavitel ruské formalistické Skoly Viktor
Sklovskij. Neoformalismus jej prebira a konstituuje jako jednu z hlavnich
komponent filmového dila. Ozvlastnéni predstavuje schopnost umeéleckého dila
naruSovat pravé ono automatizované vnimani. Jeho tcelem je obmeénit schématické
vzorce a formalni prvky v dile tak, aby umoznili nové vnimani skuteCnosti Ci
samotného uméleckého dila. Ve svém duasledku se tedy ozvlastnéni dokaze nejlépe
zviditelnit na pozadi ustalenych konvenénich prostifedka a estetickych norem, aby

se nakonec po urCitém ¢ase samo opét konvencionalizovalo.

Vzhledem k tomu, ze ozvlastnéni je spiSe uCinkem nez strukturou, voli
neoformalismus pro identifikaci specifické formy, jez vyvolava ozvlastnéni, princip
dominanty. Dominantu jiz lze identifikovat vramci struktury, jelikoz urcuje

nadfazené ozvlastiujici prostiredky, které se dostavaji do popredi a ovladaji celé

11



dilo.? Dominanta tak ovliviiuje stylistickou, narativni i tematickou rovinu filmu. Jeji
identifikace je dulezita pro vhodné€ zvolenou vychozi analytickou pozici. Kristin
Thompson v této souvislosti uvadi, ze ,nalezeni dominanty je vychodiskem

analyzy !°

1.3. Parametricka narace

Dfive nez pristoupim k samotné problematice parametrické narace, zminim
dva klicové pojmy vztahujici se k narativni analyze. Jedna se o zékladni rozdéleni
narativni struktury na syzet a fabuli, které neoformalismus opét prevzal od ruskych
formalistd a dale rozpracoval pro tGcely filmové analyzy. Fabuli mizeme definovat
jako soustavu udalosti, které jsou soucasti vypravéného ptfibehu. Tyto udalosti
mohou byt bud’ explicitné znazornény, nebo je nutné jejich vyvozeni na zakladé

syzetové vystavby. SyZet je pak zpusob, jakym je fabule prezentovana.

Jednotlivé narativni mody odvodil David Bordwell ze vzajemného vztahu
mezi fabuli a syZetem a naslednou vazbou mezi syzetem a stylem. Na zakladé
téchto vzajemnych vztaht a jejich hierarchického uspotradani rozdé€lil narativni
mody do ¢ty zakladnich typl: klasicka narace, umélecka narace, historicko-

materialisticka narace a parametrickd narace. Pficemz klasickou naraci ustanovil

99 THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalisticka analyza: Jeden pfistup, mnoho metod. lluminace. 1998, s.
35.
10 Tamtéy, s. 35.

12



jako normativni, zbylé tfi narativni mody jsou definovany na zékladé odchyleni od

této klasické narace.

Z tohoto davodu je nutné objasnit, ¢im je klasicka narace podle
neoformalisty Bordwella |, klasicka™. Pfedné predstavuje kodifikovany soubor
narativnich postupd, kterym je blizké schéma kanonického piibéhu. Kauzalni
princip vypravéni predstavuje zakladni hybny prvek, na jehoz zakladé se hlavni
hrdina snazi dojit k cili ¢i splnit ukol. Styl vypravéni se podfizuje syzetu, ktery je
rozdelen na segmenty, pfiCemz tyto segmenty jsou prostoroveé a Casoveé uzaviené,
ale kauzalng oteviené pro dalsi vyvoj.!! Narace je komunikativni a potladuje vlastni
sebe reflexivitu.'? Tedy neupozoriiuje na sebe a spie se upozaduje ve prospéch
srozumitelnosti a linearni posloupnosti vypravéni. Tento narativni postup vznikl
v dobé Hollywoodského studiového systému a predstavoval divacky pfijatelnou

formu vypravéni zaméfenou na syzetovou vystavbu.'?

Oproti tomu parametrickd narace ma tendence stavat se viditelnym
stylotvornym komunikativnim prostifedkem smérem k divakovi a pfedstavuje také
nejkomplikovanéjsi narativni strukturu pro identifikaci. Bordwell ji oznacuje za
nejvice kontroverzni, stylocentrickou, variabilni & poetickou. '* Parametricky
narativni modus se zaméfuje predevSim na stylistické prvky nezéavisle na
pozadavcich syzetu. Narace vytvairi schémata, kterd jsou vysledkem zamérné

zvolenych parametrli, a které maji Casto redundantni charakter. Dominance stylu,

11 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Wisconsin: The University of Wisconsin Press, 1985, s.
157.

12 Tamté?, s. 160.

13 Neoformalismus také poskytuje teoreticky koncept zabyvajici se vlastnostmi narace zahrnujici i
problematiku vypravéce. Vzhledem kvelkému rozsahu této problematiky, nebude filmova analyza
zohlednovat vlastnosti narace podle Bordwella.

14 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Wisconsin: The University of Wisconsin Press,
1985, s. 274.

13



Casta absence kauzalni navaznosti a zhu§téna pfitomnost parametrickych prvku
zapri¢inuje odklon od klasického narativniho vypravéni a nuti divaky hledat ve
schématech nové vyznamy. Castym ddsledkem parametrické narace tak mize byt
nejednoznacnd interpretace. Prikladovymi filmy vyuzivajicimi parametrickou naraci
jsou napfiklad snimky Kapsdr (1959), Loni v Marienbadu (1961), Zit sviij Zivot
(1962) nebo experimentalni film Méditerranée (1963).

Aby bylo mozné definovat rizné odchylky od normativnich schémat,
pouziva Bordwell systém internich a externich norem. Externi normy jsou
kodifikovanym souborem narativnich postupu, které vytvaii jakési paradigma, na
zéakladé kterého dochazi k narativnimu porozuméni. Interni normy jsou specifické
pro konkrétni dilo a mohou vytvaret schématické narativni postupy, které jsou
v rozporu s externimi normami. Na zaklad€ perceptivné-kognitivniho procesu, pfi
kterém divak konfrontuje sva ofekévani externich norem se systémem internich

norem, vznikaji zakladni divacka schémata, hypotézy, predpoklady a vyznamy.'

David Bordwell parametrickou naraci jesté dale rozliSuje podle vnitini stylistické
soudrznosti zavisici na interni normé, ktera vytvati bud’ asketickou, nebo nasycenou
formu. Asketicka forma vyuziva uzsi rozsah stylistickych postupi. Coz znamena, zZe
pouziti internich norem je pomérné striktné omezeno na jejich opakovani v riznych
astech syzetu.!® V diisledku asketické tendence jsou divacka schémata limitovana a

redukovana, proto neni realné ocekavat, ze parametrickd narace bude vykazovat

15 Tamtéy, s. 153.

1pavid Bordwell definuje asketickou formu ndsledovné: ,Asketickd forma parametrické narace md
tendenci odpovidat své vnitini stylistické normé. Toho je dosaZeno vytvorenim silné individudiniho svazku
parametrickych kvalit a jejich pravidelnym opakovdnim v riznych &astech filmu.” BORDWELL, David.
Narration in the Fiction Film. Wisconsin: The University of Wisconsin Press, 1985, s. 286

14



slozité a komplikované detaily.!” Oproti tomu nasycena forma vytvaii paralely mezi
odlisnymi ¢astmi syzetu tim, ze méni a variuje vlastni stylistické postupy. Nelze ale
obmeérniovat vS§echny parametry najednou, ¢ast musi zdstat konstantni, aby mohlo
dochazet k obménam a variovéani '8, Obméfovanim a permutacemi internich norem
se dosahuje ve stylistické struktufe urcitych alternativnich paradigmat, které jsou
platné pro konkrétni dilo. Film Cryrikrdt, jehoz narace se ze viech &tyf typti nejvice
blizi parametrickému modu, vytvafi vlastni interni normy, jejichz urCeni bude
soucasti narativni analyzy. Vzhledem k tomu, Ze v ramci syzetové struktury své
interni stylistické normy spise opakuje, nezli obméfiuje, reprezentuje film Ctyrikrat

asketickou formu.

Prestoze je parametrickd narace vyznamnou soucasti metodologického
pfistupu, je zapotiebi pfistoupit k ni 1 kriticky a upozornit na nékterd jeji sporna
mista. PredevS§im se opira o znacné diskutabilni koncept, ve kterém se samotna
percepce narativni struktury a parametrickych prvki, odvozuje od normativnich
postupu klasické narace. Divak je tak nucen k neustalému porovnavani a revidovani.
Bordwell parametrické naraci nepfisuzuje zadnou svébytnost, ale pouze kognitivni
zavislost na konvenénim vnimani narativnich schémat.

Dale podle Bordwella dochézi pfi sledovani parametrické narace k neustalé snaze
desifrovat stylotvorné prvky v jejich konotativnich vyznamech, a paklize divak tyto
vyznamy rozklicovat nedokaze, zaCne jim pfisuzovat néjaky dalsi, mnohdy
mysticky charakter. Bordwell tim do jisté miry zavrhuje cokoliv, co by stdlo mimo

formalisticky analyticky koncept vychazejici z kognitivni védy.

17 Tamtéz, s. 286.
18 Tamtéz, s. 285.
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Bordwellovo stanovisko k transcendentalnim ¢i spiritualnim aspektim ve
filmu, je zde zminéno s ohledem na pozdéjsi souvislost s pomalou kinematografii.
Ta naopak pracuje s pojmem jako kontemplativni obraz, kterému je pfisuzovana

schopnost poskytnout divakovi silny duchovni zazitek.

Vzhledem k faktu, ze parametricka narace (jako jedina ze Ctyf modu)
nevychazi z zddné narodni Skoly ani historického obdobi a neni spjata s zadnym
zanrem, lze k ni pfistupovat na zaklad€ soucasné reflexe. Pro uplnost jes§t¢ objasnim
principy umeélecké narace, jelikoz nékteré jeji prvky mizeme nalézt i
v analyzovaném filmu. Jedna se o zcela bézny jev, kdy se mohou jednotlivé
narativni mody objevovat soucasné v jednom filmu, ale vétSinou bude jeden princip
vzdy prevazovat. V piipadé umélecké narace Casto dominuje syzet nad stylem a
také Casto dochéazi k naruSovani kauzalni logiky skrze elipsy, které si divak musi
sam vyplnit. Rekonstrukce fabule je tak mnohem naro¢né&jsi nez u klasické narace.
Artova narace se vyznacuje velkou mirou subjektivity a to nejen ve smyslu hloubky
informaci, ale také ve vztahu k sob& samé. Sebereflexivita narace je jakousi vyrobni

znackou artové narace.'”

Historicko-materialni narace je zaméré vynechdna, jelikoz neni pro
analyzovany film nikterak relevantni. Prace se bude soustfedit pfedev§im na

parametrickou naraci s piihlédnutim k nékterym projevim artové narace.

13 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Wisconsin: The University of Wisconsin Press, 1985, s.
209.
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1.4. Vyznamy

Teoreticky koncept zabyvajici se vyznamy v dile je v této praci zohlednén,
jelikoz umozni lepsi identifikaci filosofickych aspektd, ale predevsim fesi do jisté
miry problematiku jejich interpretace. Kristin Thompson definuje vyznam jako
systém klich k denotacim a konotacim dila a rozliSuje Ctyfi druhy podle jejich
denotativniho ¢i konotativniho charakteru. Podrobnéji se pak roli vyznamu ve
filmové analyze zabyva David Bordwell ve své publikaci Making meaning:
inference and rhetoric in the interpretation of cinema, ktera se definitivné snaZzi
rozbit tradi¢ni interpretacni praktiky a nabidnout konstruktivistickou interpretacni
teorii vychazejici z kognitivni psychologie. Bordwell v predmluvé ke své knize
historicky vymezuje dva interpretacni pfistupy, s kterymi v textu dale pracuje:
tematickou explikaci a symptomatické ¢teni. Na zakladé tohoto pfistupu pak

predstavuje (jiz vy$e uvedené) ¢tyii druhy vyznami. 2

Denotativni vyznam v dile mize byt referencni ¢i explicitni. Referencni
vyznam je doslovny a koherentni s redlnym svétem. Divak pro identifikaci
referencniho vyznamu pouzivéa nejen svych znalosti filmovych konvenci, ale také

vlastni chapani kauzality, prostoru a ¢asu.

Explicitni vyznam je o néco vice abstraktni, ale stale je doslovny a ¢asto je

ve filmu deklamovan. Jedna se o rizné explicitni narazky i ustalené vizualni

20 BORDWELL, David. Making meaning: inference and rhetoric in the interpretation of cinema. 1st
pbk. ed. Cambridge: Harvard University Press, 1991. xvi, 334 s. Harvard fiim studies. ISBN 0-674-
54335-1.s. 8.
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obrazy majici né&aky druhotny smysl, kterym se snazi upozornit na svou
vyznamovost. Explicitni vyznamy ptedstavuji jakousi napovédu pro divaka, jak ma

dilo ,, Cist®.

Oproti tomu konotativni vyznamy jiz nuti divaka k vlastni interpretaci,
pfiCemz konotativni vyznam implicitni je vytvaren poté, co divak vylouci referencni
a explicitni vyznam. Poté dochézi k vytvareni skrytych, symbolickych, implicitnich
vyznamu. V takovém pfipadé jiz film ,nepromlouva napiimo™ a doslovne, ale
vytvafi interpretani otazky. V dusledku toho jsou implicitni vyznamy nositeli

moznych interpretaci a nejednoznacnych obsahu v dile.

Podle Kristin Thompsonové , interpretaci také uzivame k tomu, abychom
vytvorili vyznamy, které jdou za rovinu jednotlivého dila a které pomahaji
definovat jeho vztah ke svétu.“?! Tak lze osvétlit posledni vyznam, ktery Bordwel
spolecné s Thompsonovou oznaCuji jako symptomaticky, a ktery muze byt
v rozporu svyznamem referenénim, explicitnim i implicitnim. Symptomaticky
vyznam byva skryty, potlaeny nebo zamaskovany a lze ho interpretovat v SirS§im
spoleCensko-ideologickém kontextu. Zahrnuje rizné ideologické, psychologické a
socialni vlivy, ktera stoji nad jedincem. Jistym piedpokladem pro interpretaci
symptomatickych vyznamt je tedy znalost SirSich spoleCenskych kontexti.
Zjednodusené by se dalo fict, ze referencni a explicitni vyznam vznika na zakladé
porozumeéni a divacké zkuSenosti, zatimco implicitni a symptomaticky na zakladé

interpretace.

21 THOMPSON, Kristin. Neoformalistickd filmovd analyza: jeden pfistup, mnoho metod. lluminace, 1998, s.

12.
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Pfinosna pro tuto praci je predevS§im pozice vyznamu a zpusob, jakym se
k jednotlivym vyznamim pfistupuje. Pro predstavu Bordwell uvadi priklad, kdy
kritk A muze vzit v potaz referenéni vyznam a skrze néj dospét k vyznamu
implicitnimu. Kritik B pak muze vzit implicitni vyznam jako vychozi bod a vytvofit
symptomatickou interpretaci toho, co referencni ¢i explicitni vyznamy potlacuji.
Existence kritika C pak muze zvychoziho bodu symptomatické interpretace

prekonat predchazejici interpretace.?

Misikova ve své studii vénované kognitivnim pfistupim v souvislosti
s filmovou naratologii poznamenava, ze pii parametrické naraci je , referencni
vznam potlacen ve prospéch dominance stylistické organizace dila.> Coz je jeden
z dbvodu, pro¢ je divak nucen ve filmovych strukturach organizovanych
parametrickou naraci hledat dal§i mozné vyznamy a posouvd své narativni

porozuméni do interpretacni roviny.

Zde je nutné zdlraznit, ze neoformalismus pfistupuje k vyznamu (a tedy i k
interpretaci) jako k jednomu z moznych prostfedk ve struktufe filmového dila,
ktery povazuje za rovnocenny ostatnim prostfedkiim. Interpretace pro neoformalistu
tedy predstavuje pouze jednu z moznosti kritického pfistupu. Vzhledem k tomu, ze
porozuméni vyznamu je u Bordwella opét podminéno kognitivnim procesem, muze
byt jejich interpretace ovlivnéna individudlnim pfistupem a mirou divacké

zkuSenosti. V této souvislosti je také dileZité zohlednit styl filmu Cryrikrat, ktery

22 BORDWELL, David. Making meaning: inference and rhetoric in the interpretation of cinema. 1st Harvard
University Press pbk. ed. Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1991, s. 10.

BMISIKOVA, Katarina. Mys! a pFibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pFistupech k teorii filmové
narace. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009, s. 217.
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neobsahuje zadné dialogy. Absence jazyka ¢ini vymezeni jednotlivych vyznamu

obtizngjsi.

1.5. Funkce a motivace

Podle Kristin Thompson je pro neoformalistickou analyzu podstatné takeé
urCeni funkce a motivace prostiedku. PfiCemz funkce je dualezita pro pochopeni
vyluénosti filmového dila, jelikoz stejné prostfedky mohou mit v riiznych dilech
zcela odlisné funkce.?* Jeden ze zpiisobd, jakym Ize uréit funkci filmového
prostfedku je rozpoznat jeji motivaci. Motivaci se pak rozumi opodstatnéni
konkrétniho pouzitého prostifedku a to s ohledem na strukturu dila. Neoformalismus
ustanovil Ctyfi druhy motivace: kompozi¢ni, realistickou, transtextualni a

uméleckou.

Kompozi¢ni motivace ospravedliiuje pouziti prostiedkd, které napomahaji
srozumitelnosti dila a to prfedev§im v jeho narativni vystavbé. Vztahuje se k celkové
organizaci dila a nemusi byt vzdy hodnovérna, jelikoz jeji pfitomnost je
ospravedinéna piedev§im v kompaktnim narativnim celku. Naopak hodnovérnost je
ptiznacna pro realistickou motivaci. Prostfedky, které maji realistickou motivaci,

odkazuji k realnému svétu a umoznuji tak jejich hodnoveérnost.

24 THOMPSON, Kristin. Neoformalistickd filmovd analyza: jeden pfistup, mnoho metod. lluminace, 1998,
s. 18
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Transtextualni motivace odkazuji ke konvenc¢nim prostredkim jinych
uméleckych dél a jejich identifikace je zavisla na znalostech a zkuSenost s jinymi

dily.

Nejdalezitjsi pro analyzu filmu CryFikrdt je motivace umélecka, jelikoz
uzce souvisi s parametrickou naraci. Umeéleckou motivaci lze identifikovat
nejCastéji v estetické roviné dila. Jeji pfitomnost neni zavisla na ostatnich druzich
motivace, ale potlacuje-li je, stavaji se vztahy mezi prostiedky vice abstraktni.
Paklize je umélecka motivace prostiedkii upfednostiiovana, stavaji se tyto
prostfedky parametry a vysledkem je vznik parametrické narace. ,,Kdyz umeélecké
vzorce soutézi o nasi pozornost s narativnimi funkcemi ¢i prosttedky, vysledkem je

parametricka forma.“ %

Neoformalismus sice poskytuje rozsahlou platformu moznych analytickych
prostiedku, které dokazi zajistit kriticky pfistup k dilu, ale zaroven nenabizi Zadnou
konkrétni metodu pro feSeni daného problému. Z tohoto duvodu je pro cil prace
zvolen individudlni metodologicky postup, ktery prostfednictvim narativni analyzy
zohledriujici parametricky modus a urci jednotlivé schématické vzorce, které film
pouziva. Stylisticka analyza se zaméfi predevsim na stylistické prvky v ramci téchto
schématickych struktur a pokusi se objasnit, jaké jsou jejich funkce a jak posiluji
tematickou rovinu filmu. Stylistickd analyza se bude zabyvat predev§im

mizanscénou v souvislosti s prostorem, dale zabérem a zvukem.

25 TAMTEZ, s. 18.
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2. Kulturné spolecenské pozadi

Celovegerni film Ctyrikrat italského reziséra Michelangela Frammartina byl
poprvé uveden v roce 2010 na filmovém festivalu v Cannes, kde zvitézil v sekci
Label Europa cinema. Frammartino na sebe upozornil jiz svym debutem Dar (Il
dono, 2003), ve kterém predznamenal vlastni filmovou estetiku, kterou pak plné
rozvinul ve svém druhém filmu Ciyrikrar. Oba filmy vykazuji jednotny formalni
styl propojujici ,.estetiku pomalého™ s observaénim realismem. Taktéz déj je
zasazen do stejného prostredi malé kalabrijské vesnice, kde zivotni tempo urcuje
rytmus kazdodennich Cinnosti. Okolni krajina je ponofend do ticha a jeji sledovani
nenaruSuji zadné lidské dialogy. Staticka kamera, jako nezaujaty pozorovatel,
sleduje pfitomné déni. Dlouhé zabéry ramuji prostfedi vesnice i jejiho okoli a
umoznuji tak sledovat jemné nuance zivota a existenci riznych forem i jejich
skupenstvi. Filmové postupy, které Frammartino pouziva, ho timto fadi do

soucasného filmového proudu pomalé kinematografie.

2.1. Pomala kinematografie

Ackoliv termin ,, pomala kinematografie” v sobé nezahrnuje zadnou presnou
a ustalenou definici, stal se soucasti odborného kriticko-filmového diskurzu,
k ¢emuz dopomohli Cetné kritické studie a odborné publikace jako naptiklad: Slow
cinema (2015, Tiago de Luca-Nuno Barradas Jorge), Slow Cinema: Temporality
and Style in Contemporary Art and Experimental Film (2012, Matthew Flanagan),
On Slowness: Toward an Aesthetic of the Contemporary (2014, Lutz Koepnick).
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Jednim z prvnich, kdo zaznamenal urcité silici tendence v okruhu festivalovych
filmi a v jejich souvislosti pouzil vyraz ,cinema of slowness“ (2003), byl

francouzsky filmovy kritik Michel Ciment.?¢

Termin nasledné pfevzal Matthew
Flanagan a jiz ho pod pojmem ,,slow cinema‘“ aplikoval v §ir§i teoretické roviné na
okruh filma vykazujici jednotné formalni postupy, jako jsou extrémné dlouhé
zabéry, jez ve vysledku rozvolfiuji naraci. Ve své studii Towards an Aesthetic of
Slow in Contemporary Cinema navrhuje ustanovit ,estetiku pomalého jako

jedineénou formu a strukturalni kompozici.?”

Do $ir§iho povédomi se pomald kinematografie dostala na zakladé diskuze,
ktera probéhla vroce 2010 v mésicniku Sight&Sound vydavaném Britskym
Filmovym Institutem. Filmovy kritik a editor Nick James vydal ¢lanek s ndzvem
Passive Aggressive, ve kterém reflektoval souCasny trend minimalisticky a usporné
ladénych festivalovych snimkt. Zpochybnil v ném kritickou platnost , pomalych
filmu“, a prohlasil je za pasivné agresivni, jelikoz vyzaduji velkou Cast naseho
drahocenného &asu a jejich esteticky a politicky ucinek je slaby a pomijivy.2
Clanek vyvolal vefejnou debatu, do které se zapojila media i filmovy kritici.

Caste¢né odmitani pomalé kinematografie a jeji kontroverznost je dana predevsim

26 Ciment, Michel (2003), , The State of Cinema’, address speech at the 46th San Francisco International
Film Festival“. Dostupné z:
http://web.archive.org/web/20040325130014/http://www.sfiff.org/fest03/special/state.html. [citovano
15. 04. 2021].

27 Flanagan, Matthew (2008), , Towards an Aesthetic of Slow in Contemporary Cinema“. Dostupné z:
http://www. 16-9.dk/2008-11/side11_inenglish.htm [citovano 12. 4. 2021].

28 DE LUCA, Tiago, ed. a JORGE, Nuno Barradas, ed. Slow cinema. Edinburgh: Edinburgh University Press,
[2016], s. 2.
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jejim extrémnim rozkroCenim mezi kontemplaci a nudou. Coz je také duvod, proc

tyto filmy vyzaduji specificky divacky pfistup.

Soucasné filmové teorie se snazi filmovou ,estetiku pomalosti“ zasadit do
SirStho  socialné  kulturniho globalniho ramce, ktery vytvaii kontrast
s akcelerovanym tempem pozdniho kapitalismu. Aktualni spoleenské tendence,
které jsou projevem vzdoru vysokorychlostnimu tempu doby, zasahuji do mnoha
mimo-uméleckych oblasti. V poslednich desetiletich vznikaji trendy jako ,,slow

food”, ,,slow traveling®, ,,slow TV* aj.

29

Pomala kinematografie tak vytvafi pfirozeny kontrapunkt dlouhodobému
filmovému trendu, ktery David Bordwell oznacil pojmem zesilena kontinuita.?® Ta
se naopak vyznacuje zrychlenym filmovym tempem uréovanym piedevs§im stiihem.
Bordwell upozoriiuje na moznost, ze rychlost stithu brzy dosahne svého stropu,
jelikoz je tézké si predstavit celovecerni narativni film, jehoz zabéry by trvaly méné

nez 1,5 sekundy.*

Aspekt pomalosti neni v kinematografii ni¢im novym ani objevnym,
pracovali s nim jiz reziséfi jako Carl Dreyer, Jasudziré Ozu, Theo Angelopoulos,

Robert Bresson, ackoliv v souvislosti s filmy zminénych reziséra se nemluvi ani tak

2 Teoreticky koncept zesilené kontinuity Bordwell popisuje ve své studii Zesilend kontinuita, kde
ustanovuje Ctyri stylové postupy, které ji definuji. Rychlejsi stfih, pouZiti objektivd s dlouhym ohniskem,
kontinuita. lluminace, 2003, 15(1), s. 6-18. ISSN 0862-397X.

30 Tamtéz, s. 8.

24



o pomalosti, jako o transcendenci.’! Jistou afinitu mezi transcendentnim stylem a
pomalou kinematografii dokazuje casté citovani shodnych filmi i reziséra.
Formalisticky piistup Davida Bordwella transcendenci ve filmu odmita a navrhuje
jako feSeni pravé teoreticky koncept parametrické narace. Jaromir Blazejovsky,
ktery se ve své disertacni praci vénuje parametrické naraci v souvislosti se
spiritudlnim modem, k Bordwellou pfistupu poznamenava: ,,Kde jini proZivaji
mystické fluidum, tam Bordwell rozezndva pouze variace, permutace, opakovani,
jejichz ucelem je hra, pripadné demonstrace, co filmové médium dokdze.* >
Bordwell vychazi z presvédCeni, ze na zakladé analyzy parametrické narace je
mozné identifikovat formalni pfi¢iny mysteridzni aury a transcendence, které divaci
a kritici bé&zn& pripisuji napiiklad Bressonovym filméim. >} Své tvrzeni dale
podporuje vyrokem, ze ,, nejvyznamnéjsi predstavitelé iisporné parametrické narace
— Dreyer, Ozu, Mizoguci a Bresson- jsou vhimdni jako tviirci mysterioznich a
mystickych filmii.“ * Bordwellova parametricka narace predstavuje jeden z
moznych teoretickych pfistupt, jez analyzuje tyto ,,mysteriozni aspekty* na zaklade
uréitého vychyleni ve filmovém vypravéni. Ackoliv film Cryrikrat se tadi do

souCasného proudu pomalé kinematografie a svou filmovou formou usiluje

31 paul Schrader ve své praci Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer, pFedstavuje svij
teoreticky koncept transcendentniho stylu na zakladé tfi charakteristickych stupnd- kazdodennost,
disparita, staze. SCHRADER, Paul. Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer. New York 1988. 194
s. ISBN 0-306-80335-6.

32BLAZEJOVSKY, Jaromir. Spiritualita ve filmu [online]. Brno, 2006 [cit. 2021-05-01]. Dostupné z:
https://is.muni.cz/th/gz481/. Disertacni prace. Masarykova univerzita, Filozoficka fakulta. Vedouci prace
Eva STEHLIKOVA.

33 BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison: The University of Wisconsin Press, 1985. xiv, s.

305.

34 Tamtéz, s. 289
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predev§im o zprostiedkovani jiného pohledu na svét, jsou tyto dva filmové styly
Casto spojovany pro obdobné formalni postupy, které pouzivaji. Za hlavni
predstavitele pomalé kinematografie jsou povazovani naptiklad reziséfi Bella Tarr,

Abbas Kiarostami a Carlos Reygadas.

2.2. Kriticka reflexe filmu CtyFikrdt

Kritické reflexe davaji film Cryfikrat nejéastéji do souvislosti pravé
s pomalou kinematografii. International Circulation of Italian Cinema vyhodnotilo
na svych strankach kritickou zahraniéni recepci filmu CtyFikrat. K jeho propojeni
s fenoménem pomalé kinematografie se kritik Stefano Guerini Rocco vyjadril
nasledovné: , Michelangelo Frammartino byl oznacen jako jeden z hlavnich
predstavitelii takzvaného hnuti , cinema del reale” - neboli , slow cinema*“ -
Jednoho z nejinovativnéjsich trendii soucasné italské kinematografie, ktery misi fikci
a dokument.“*® Dale upozornil na ptitomnost filmovych prvkf, které film zatazuji
do tohoto proudu. Jako je ,estetika pomalého™, anti-dramatickd narace, pouzivani
dlouhych zabéra, dilatace Casu, reprezentace nehybnosti, minimum dialogii nebo
mlceni. Divaci jsou timto nuceni zaméfit svou pozornost na detaily a

kontemplativni ¢as v ptibéhu.

Vroce 2015 vysla esejistickd kniha s ndzvem Slow Cinema, ve které
Tiago de Luca a Nuno Barradas Jorge mapuji soucasny fenomén pomalé

kinematografie. Na podkladé kritickych debat a teoretickych studii, které vznikali

35 Stefano Guerini Rocco, ,“The Critical Reception of ,le quattro volte” Abroad”. Dostupné z:
https://www.italiancinema.it/the-reception-of-le-quattro-volte-abroad/. [citovano 15. 4. 2021].
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napiic¢ geografickymi a kulturnimi tradicemi, se snazi ustanovit koncept pomalosti,
jako estetickou kategorii, a pfitom odpoveédét na palCivou otazku, do jaké miry
pomalé kinematografie rezonuje s aktualnimi socialné politickymi tendencemi a do
jaké miry vychazi z filmovych tradic. Film CtyFikrdt je v knize zminén nékolikrat.
Nejvyznamnéji pak veseji od Song Hwee Lima, ktery film vyhodnocuje jako
,vyrobni znacku“ pomalé kinematografie, jez vyuziva nataceni v jedné lokaci,
pfirozené svétlo, dlouhé zibéry a neprofesionalni herce.*® Zohlediiuje i mozné
historické pozadi italského neorealismu, ale predevsim pak dava tento italsky film

do souvislosti s iniciovanim ,,pomalych trendi, které zapocalo praveé v Italii. ¥’

2.3. Od Pythagora k posthumanismu

Film Ctyrikrat je také Gasto zasazovan do Sirsiho filosofického ramce, jenz
predstavuje jeden ze soucasnych filosofickych smérti — posthumanismus. Gimenez
Cavallo z Kolumbijské univerzity ve své studii analyzuje film na zakladé
posthumanismu, ktery propojuje s transcendentalnimi aspekty filmu. ,,Post
humanistickd perspektiva je zvlasté diilezita pri recepci filmu Le quattro volte,
jelikoZ pouze jeden ze ctyF protagonmistii je clovék. Film se zda byt vrcholnym

posthumanistickym dilem, ktery vytvari skutecnou identifikaci mezi divdakem a zZivym

36 DE LUCA, Tiago, ed. a JORGE, Nuno Barradas, ed. Slow cinema. Edinburgh: Edinburgh University Press, s.
87.

37 \/reakci na plénované otevieni pobocky fast foodového Fetézce v historickém centru Rima a
naslednych demonstraci se objevuje myslenka na koncept tzv. ,,slow food”, coz nakonec spusti Fetézovou

reakci rliznych dalsich ,,slow konceptd“.
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svétem. “3% Jednim z hlavnich ideovych stanovisek posthumanismu je odmitani
antropocentrického postaveni &lovéka ve svéts.>® Posthumanismus povazuje toto
postaveni za neudrzitelné a vyzaduje jeho redefinici ve prospéch néavratu a
zaClenéni Clovéka do svétového fadu. Vznika tak neantropocentricky zpusob
uvazovani, ve kterém , nezcizitelné a vlastni hodnoty jsou pritomné v kazdém
Jsoucnu, cta k prirodé je zaloZena na mystickém zdzitku komplexni propojenosti,
mordlni prava jsou v nékterych pripadech pripisovdana i mimolidskym entitam “*°
Analyzovany film zkouma aktualni otazku postaveni lovéka v dobé antropocénu.*!
Clovék, zvife, rostlina, mineral se stavaji rovnocennymi protagonisty filmu.*?
Lidska fe¢ je upozadéna a ma zhruba stejny vyznam, jako Sumeéni vétvi Ci Stékot

psa. Narativni struktura filmu propojuje metafyzické déje vytvarejici kontinuum

38 For a Pythagorean, posthumanist, transcendental cinema: An Analysis of Michelangelo Frammartino's
Le quattro volte Academic Commons. Academic Commons [online]. Dostupné z:

https://academiccommons.columbia.edu/doi/10.7916/D8KD1WH9. [citovano 15. 4. 2021].

39 posthumanismus zastava i pozici antropocentrickou, ve které jsou veskerd mordini prava, ale také
povinnosti presunuty na clovéka: ,myslitelé stojici na strané antropocentrismu chdpou clovéka jako
stfedobod svéta [...] pouze clovék je zdrojem vsech hodnot, které sam vklddd do svéta, ucta k vnéjsimu
prostredi je zaloZena na vysledcich védeckého zkoumdni a lidskd bytost je jedinym nositelem mordlnich
prdv a povinnosti.“ SOKOLICKOVA, Zdenka. Clovek v pokorném zdvazku viici svétu: studie z ekologické
etiky. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2012, s. 51.

40 SOKOLICKOVA, Zdenka. Clovék v pokorném zdvazku viici svétu: studie z ekologické etiky. Cerveny
Kostelec: Pavel Mervart, 2012, s. 51.

41 _Antropocén je pojmenovdni pro obdobi, béhem kterého éinnost ¢lovéka zac¢ala globdlné
ovliviiovat a ménit podminky na planeté.“ DAVIES, Jeremy. The birth of the Anthropocene. Oakland,
California: University of California Press, [2016], ©2016, s. 48.

42 Jako hlavni protagonisté jsou uvedeni i v zavére¢nych titulcich filmu.
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posthumanistického obrazu svéta. Vznika ucelena jednota, kruh, ktery se do sebe

uzavira a zaroven cyklicky opakuje.

Jak jiz bylo feceno, rezisér filmu pfiznavad inspiraci starovékou
pythagorejskou filosofii a jejim konceptem metempsychozy, ktera je zalozena na
vife v transmigraci duse a véném navratu do kolobéhu piirody. Zaroven ale odmita
ve struktufe Ctyf zakladnich slozek (minerdl, rostlina, zvife, Clovek) jakkoliv
vizualné ¢i narativné upfednostiiovat Clovéka. Tim vykazuje prisluSnost
k zakladnim posthumanistickym idejim. S filosofického pohledu je film Cryrikrdt
jakymsi preklenutim mezi starovékou filosofii a soucCasnym posthumanismem.
Zasazeni filmu do oblasti jizni Kalabrie, kde je mozné zachytit zbytky pfirozené
zavislosti druhi a jejich synergie, tento filosoficky aspekt filmu umoctiuje. Prave
zde v 6. stoleti pf. n. 1. Pythagoras zalozil svou slavnou skolu, jejiz doktrina

ovlivnila celou fadu evropskych filosofii. 43

Posthumanisticky pfistup zdaraziujici propojeni ¢lovéka s pfirodou je
divodem, pro¢ je film také fazen mezi souCasné ekologické filmy. Odborna
publikace Italien Ecocinema Beyond the Humen zkouma potencionalni moznosti
kinematografie, jak nahlédnout na environmentalni problematiku z jiné perspektivy.
Kniha obsahuje pét ptipadovych studii souc¢asného italského filmu, mezi nimiz je i
snimek Michelangela Frammartina. Autorka film analyzuje pfedev§im z pohledu
absence lidskych dialogi, a mluvi o ném jako o filmu ,anti-antropocentrického

zvuku ticha“ **

43pythagoras plsobil ve mésté Krotdn, co? je oblast dnesni Kalbrie.
44pAST, Elena. Italian ecocinema: beyond the human. Bloomington, Indiana: Indiana University Press,
[2019], ©2019, s. 129.
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3. Neoformalisticka analyza

3.1. Urceni dominanty

Filmu Ctyrikrat dominuji dva formalni principy, které organizuji jednotlivé
prvky do celkové umélecké struktury a propojuji narativni, stylistickou i tematickou
rovinu filmu. Témito sjednocujicimi  principy jsou temporalnost a
neantropocentricky pfistup. Vzhledem k vyslednému stylu filmu Ctyrikrat, ktery je
ve velké mife duasledkem specifické filmové poetiky vychazejici pravé ze snahy
decentralizovat lidskou postavu, byl za dominantu zvolen neantropocentricky
pristup. Prostfednictvim tohoto principu Frammartino zkoumad, nakolik je film
schopen vramci svych formalnich postupi meénit percepci filmového stylu i
puvodniho filmového odkazu, ktery stavél Cloveéka do centra narativnich piibéhu.
Neantropocentricky pfistup je sjednocujicim principem, ktery formalné propojuje
vétSinu filmovych prostfedkii do jednotné stylistické struktury, a také se mu
podfizuji veskeré filmové slozky. Oproti temporalnosti nejenze propojuje vSechny
tfi roviny filmu, ale pfimo urcuje jejich podobu a vzajemnou vazbu. Konkrétné
v narativni struktufe vytvari schématické narativni vzorce, které¢ se opakuji
v riznych Castech syzetové vystavby, a které Casto upfednostiuji d€je, ve kterych
absentuje lidsk4d postava. V roviné filmového stylu urcuje filmové prostiedky i
jejich funkce, naptiklad konkrétni feSeni mizanscény, které Casto zaclenuje lidskou
postavu do Sir§iho okoli. V tematické roviné uzce souvisi s filosofickymi aspekty
filmu Cryrikrat. Neantropocentricky piistup buduje vlastni interni normy a formuje

tak filmovy styl. Bordwell v této souvislosti upozorfiuje, ze jakmile je interni norma
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zavedena, musi byt rozvijena a styl pak musi vytvéafet vlastni temporalni logiku.*
Dominujici neantropocentricky pfistup a jeho téma definuje estetiku filmového
stylu, pficemz tato estetika neni primarné podminéna vytvarnému pojeti, jako spise

vyznamoveému.

3.2. Naratologicka analyza

Abychom mohli v dile identifikovat filosofické posthumanistické aspekty a
uréit, jakym zptsobem jsou ve filmu Cryrikrdt reprezentovany, bude naratologicka
analyza vedena predevS§im z pozice vyznamu. V této kapitole vymezim narativni
postupy, které se podileji na vytvafeni denotativnich a konotativnich vyznamu, a
které vykazuji principy popirajici tradicni antropocentricky pfistup. Jelikoz je ve
vyznamove roviné narativni slozka filmu tzce propojena se stylistickou, a jen tézko
lze vyznamové tyto dvé slozky oddélit, budou se v nékterych ptipadech v analyze

prolinat. Nejprve zde ramcoveé predstavim d&j filmu Ctyrkrat.

Clovék, zvife, strom, mineral — &tyii hlavni protagonisté filmu, které spojuje
jeden prostor malé kalabrijské vesnice. Vypravéni zacina u clovéka — starého
pastyfe, jenz na kalabrijskych kopcich doprovazi své stado koz. Kazdy jeho den
utvari fada malych rituala a opakujicich se tkond. Jedina banalni udalost pak spusti
celou kauzalni reakci. Po ptichodu domu z pastvin se pastyf snazi vratit Sneky do
nadoby, ze které se jim podafilo uprchnout, ackoliv poklop pred tim zatizil

kamenem. Pfiroda tak demonstruje svou silu a touhu po svobodé¢. Pastyf kamen

45 BORDWELL, David. Narration in the fiction film. University of Wisconsin Press, 1985, s. 286.
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vyhodi z okna jako nepouzitelny, vzapéti ho na ulici sebere jiny muz a podlozi
s nim kolo u auta, aby ho zabrzdil. Kamen se zalibi pobihajicimu psu a odstrani ho
zpoza kola auta, které se tim da samovolné do pohybu a najede do protilehlého
ohrazeni, kde je drzeno stado koz. NecCekané osvobozena zvifata se rozuteCou a
dostanou se tak az do domu k praveé umirajicimu pastyfi. Jeho exodus je zavrSenim
jednoho pfibéhu, kterym se otevira druhy s pravé narozenym kuzletem. Méni se
perspektiva pohledu, c¢lovékmizi z centralni pozice a je nahrazen zvifetem.
Sledujeme déni a kolobéh Zivota skrze existenci zvifete. Malé kizle se na své prvni
vypravé zapomene za stadem a zistava samo. Ukryt najde pod velkym stromem,
kde nakonec umira. Strom je pokacen kvali mistni tradici, v ramci které je posléze
vztyCen uprostfed vesnice. Po slavnosti je rozfezan a odvezen na milif. V posledni
fazi se ze stromu stava dievéné uhli, které je rozvezeno do lidskych obydli, cyklus

se zavrsuje.

3.2.1. SYZET A JEHO CTYRI SEGMENTY

Frammartino segmentuje syzet do cCtyf casti, které formalné uzavira a
zarovenn propojuje jednotnym prvkem symbolizujicim zanik. Kazdy ze Ctyr
protagonistt ma ve filmu svij vymezeny Cas, ktery konci smrti. Ta je vzdy
znazornéna tmou, coby pfirozenou soucasti diegéze. Poprvé je to ulozeni rakve do
tmavého prostoru mezi kameny, jindy prechod stmivani do noci, nebo se ocitame

uprostied milife, kde vznika absolutni tma jeho takika hermetickym uzavienim.
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Filmovy obraz se ponoii do tmy pokazdé zhruba na 20 vtefin, coz je v ramci
soucasného stfihu nadstandardni délka.*® Jedna se o stylisticky velmi vyrazny prvek,
kterym Frammartino dosahuje silného kontemplativniho ucinku (pfitomnost smirti,
tmy, ticha a tizivé délky trvani). Zaroven tim vyrazné zpomaluje tempo a vnasi do
filmu esteticky prvek pomalosti pfiznacny pro filmy pomalé kinematografie.
Opakovanim tohoto stylistického prvku v ramci syzetové struktury vznika i jeho
explicitni vyznam. Tma zde anticipuje zménu v dé&ji, odchod jednoho protagonisty a

ptichod jiného.

3.2.2. REFERENCNIi A SYMPTOMATICKA ROVINA

Narativni linie filmu Ctyfikrdt vykazuje dvé mozné vyznamové roviny, jez
prezentuji referen¢ni a symptomatické vyznamy. Hranice mezi nimi je z Casti
uréovana také stylistickou formou. V referenéni vyznamové roviné film
zaznamenava kvazi dokumentarnim stylem bézné udalosti odehravajici se v malé
kalabrijské vesnici. Sledujeme tak zivot mistniho pastyie i zpasob chovu
domestikovanych zvifat. Film nam predstavi také lokalni tradice a nakonec i
ptvodni stavbu milife, ve kterém vznika difevéné uhli. Veskeré tyto udalosti maji
ziejmy referencni vyznam, ktery je podpofen realistickou formou. Oproti tomu

druha rovina vypraveéni, kterou lze chéapat ryze symptomaticky, vyuziva opakujicich

46 Podle Bordwella se v letech 1999 az 2000 pravdépodobna priiméma délka zabéru filma (jakéhokoliv
zanru) pohybovala v rozmezi mezi tiemi a Sesti vtefinami BORDWELL, David. Zesilend kontinuita.
lluminace, 2003, 15(1), s. 8.
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se narativnich schémat, jejichz prostfednictvim se odkryva dalsi tematicka vrstva.
Vedle béznych udalosti ve vesnici tak lze zaznamenat jesté jiné, skryté, které se
zviditelfiuji v narativni struktufe predev§im na zaklad€ variovani d€ju, ve kterych
absentuje dramaticky prvek. V nékterych pfipadech je redukovan zamérné tim, ze
narace soustfedi pozornost na jiny paralelni d¢j, ve kterém se dramaticka situace
neodehraje. Témto d&jum, které nejsou pifimo narativné motivovany, casto
dominuje prostiedi. Souc¢asti narativni linky se tak stavaji situace ¢i ukazy, které se
odehravaji nezavisle na pfitomnosti Cloveka. V pfipadé, ze je Clovek pfitomen,
témto jevim nedominuje. Tyto dvé vyznamové roviny se odehravaji paralelng,
pficemz jedna je referencni a druhd ma jiz symptomaticky vyznam a podléha tudiz
interpretaci. Jestlize divak pfistoupi (nebo bude schopen na zakladé svych
percepCnich schopnosti pfistoupit) na symptomatickou rovinu, bude sledovat
transmigraci duse neboli starovékou metempsychozu. V referencéni roviné bude
v narativni lince sledovat piirodni zakony a dekompozice hmoty.*’ Prostfednictvim
symptomatické roviny a zvolenych parametrickych prostiedki tak dochazi ke
specifické filmové poetice, kdy je pouzita kvazi dokumentarni forma, kterd s
vécnou objektivitou zachycuje substancni podstatu byti. Neznamena to, ze by se ve
filmu nemohly objevit i implicitni ¢i explicitni vyznamy, ale kontrastni roviny
referenéni a symptomaticka, jsou pro film Cryfikrdt signifikantni, proto jim vénuji

nejvetsi pozornost.

Dulezité je také objasnit, jak se ob& vyznamové roviny projevuji v ramci
parametrické narace. Referen¢ni rovina filmu prezentuje syzet jako sled profannich
udalosti a zcela pfirozenych fyzikalnich jevid, kdy rozklad jedné hmoty, umozni

vznik nové. Néco se rodi, néco umird. Prostfednictvim téchto denotativnich

47 Dekompozice je fyzikalni jev, pfi kterém dochazi k proméné organické hmoty na anorganickou.
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vyznamu bude mit vétsina parametrickych schémat ¢isté stylisticky divod a nebude
vazana na syzet. Jestlize ale zménime pozici a pfistup k vyznamiim, tak jak uvadi
Bordwell (viz. poznamka 17), a vychozim bodem bude interpretace
symptomatickych vyznamu, zméni se i chapani vztahu mezi syzetem a stylem.
Budeme-li interpretovat symptomatickou narativni rovinu, jako = sled
nevyhnutelnych udélosti podléhajicich vlastnim zakonitostem, jako pfesun duSe
migrujici od ¢lovéka k mineralu, bude styl pevné navazan na syzet a jejich vztah
bude rovnocenny. Napiiklad veskeré udalosti, které zapficinili, ze do domu pastyfe
vnikne jeho stddo koz a obklopi ho kolem postele ve chvili smrti, umozni prvni
transmigraci. Vétsina zvolenych prostiedkid (rozostfené zabéry, detailni pohledy do
oci zvitete a Clovéka) nejsou v tomto piipadé€ jen stylistickymi prvky, ale pfimo
zprosttedkovavaji fabuli vjejim symptomatickém vyznamu. Z tohoto duvodu
neznazoriuji jen zachyceni smrti a konce, ale naopak zacatek nového a lidskym
zraktim skrytého cyklu. Syzet a styl jsou zde tedy minimaln€ v rovnocenném vztahu
¢i syzet dominuje stylu. Frammartino vénuje pozornost nenapadnym jevim, jako je
rozptyleni koufe, vitr v korunach stromu, zviditelnéni vzduchu prachovymi
Casticemi. Jedna se o zdanlivé narativné nemotivované intervaly mezi udalostmi.
Ale jestlize témto déjum piisoudime symptomaticky vyznam (pfitomnost éterické
formy), jsou tyto jevy nepostradatelnou soucasti syzetové vystavby. V tomto
ptipadé bychom také mohli mluvit i o oscilaci mezi artovou a parametrickou naraci.
Vzhledem k tomu, ze takové tvrzeni by si vyzadalo dalsi hlubsi analyzu, budu se
pfidrzovat spiSe vztahu mezi syZetem a stylem v ramci parametrické narace. Jestlize
tedy v symptomatické roviné jsou si syzet a styl rovnocenné, ¢i syzet dominuje,
v referencni roviné tomu bude naopak. Jestlize naraci pfisoudime denotativni
vyznam, budou se ty samé prostiedky jevit spiSe jako stylistické. Vysledkem je
dominance stylu nad syZzetem. Vyznamy ve filmu Ciyrikrar tak osciluji mezi
referenénimi a symptomatickymi, a do jisté miry urCuji vztah mezi syZetem a

stylem. Bordwell problematiku vyznamu a jejich interpretace rozvadi obsirnéji, zde
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je pouzita predev§im v souvislosti s narativni formou, jejiz analyza Castecné

podléha tematické roving a jednotlivym vyznamm.

Tyto dvé vyznamové roviny ovliviiyji 1 temporalnost filmu. V referencni
roving¢ je Cas linearni a diskontinualni. To znamena, Ze segment, ve kterém je
hlavnim protagonistou strom, nikterak nesouvisi se segmentem, jehoz hlavnim
protagonistou byl pastyf. Spojuje je pouze stejny prostor, ale nikoliv kauzalita ve
vypraveéni, jedna se tedy o dva rizné segmenty, které jsou na sobé Casové nezavislé.
V symptomatické roviné predstavuje Cas nekoneCny cyklus, je kontinualni a
zaroven cyklicky a nekonecny. Piibéh se stromem je pak uzce navazan na prib¢h
s pastyfem, je pokracovanim nevyhnutelnych udélosti a zarovenl je soucasti
uzavieného kruhu. Cas zde nema klasickou linearni podobu, nepredstavuje minulost,
pritomnost ¢i budoucnost, jelikoz vSe se propojuje v jediném okamziku.
Frammartino pracuje s ¢asem v syzetové strukture velmi specificky, aby poukazal
na prolinani ¢asu a d€ja. Napiiklad pastyf naléza v travé zvonec, ktery ztratila jedna
z jeho koz, dava si ho do kapsy a odchazi domu. Vecer, ktery pfedznamenava jeho
smrt, je nucen se znovu obléct a jit do kostela. Bere si na sebe kabat i se
zapomenutym zvoncem v kapse. V noci pred svou smrti tak chodi po vesnici a
vydava symbolicky stejny zvuk, jako zvife, se kterym je tak siln€ spojen a které se
stane soucasti jeho dalSiho cyklu. Vznika zde paralela, jako predzvést ¢i spiSe
nevyhnutelnost nadchéazejicich udalosti. Stejné tak prvni zabér filmu na stoupajici
kout z milife lze jako fabuli zaradit v syzetové vystavbé az na zavér filmu, do
posledniho segmentu. VSichni Ctyfi protagonisté se setkavaji v prabéhu filmu
nekolikrat, jelikoz jejich zivoty jsou od zacatku propojené. Krajinou se naptiklad po

cely prabeh filmu ozyva zvuk, ktery vydavaji uhlifi tim, ze udusavaji milif.
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3.3. Stylisticka analyza

Naratologickéd analyza poukazala na nékteré specifické narativni postupy,
prostfednictvim kterych dochazi k odklonu od tradiéniho antropocentrického
zpusobu vypravéni. Nasledujici kapitola vénovana filmovému stylu, se jiz zaméfi
na konkrétni filmové prostiedky, prozkouma jejich funkce a zplsob jakym

reprezentuji filosofické aspekty neantropocentrické filmové formy.

3.3.1. MIZANSCENA

Neoformalismus rozdéluje mizanscénu do Ctyf kategorii zohlediujici
prostfedi, kostymy, osvétlovani a inscenovani. Prostfedi v analyzovaném filmu
sehrava pomérné vyznamnou roli hned z nékolika divodia. Film klade silny duraz
na autenticitu prostfedi, pri¢emz striktné dodrzuje jednotu mista, coz ve vysledku
umoziuje vytvorit kompaktni prostor, ve kterém se pfirozené vyskytuji vSichni Ctyfi
protagonisté. Vesnice 1 okolni pfiroda je nedilnou soucasti jednotlivych udalosti.
Prostiedi zde nevytvari pouhé pozadi pro jednotlivé déje, naopak je zdirazinovano
tim, Zze je mu vénovana pozornost i bez pritomnosti déji. Obdobné pracuje
Frammartino i s kostymy, které jsou civilni a vzdy voleny s ohledem na autenticitu
prostfedi. Osvétlovani je pfirozené a vyuziva vétSinou denniho rozptyleného svétla.
Inscenovani je specifické, jelikoz dva z protagonistd nejsou zivociSného puvodu a

nedokazi tak vytvofit samostatny pohyb.
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Reseni mizanscény je zcela kliové pro pochopeni, jakym zptisobem
Frammartino popira tradi¢ni antropocentricky pfistup. Predev§im prostfednictvim
mizanscény dochazi k odstranéni lidského protagonisty z centra filmového obrazu a
jeho zaclenéni do SirS§iho prostoru. Mizanscéna je jednim z hlavnich prostiedk,
kterym film CryFikrat vytvaii vlastni estetické interni normy, které jsou motivované
neantropocentrickym piistupem. Refeni mizanscény je velmi asto uréovano

protagonistou, a tedy se v kazdém ze Ctyf segmentq lisi.

V prvnim segmentu, kdy je protagonistou Cloveék-pastyf voli Frammartino
nékolik zplisobu, jak decentralizovat ¢lovéka ze stfedu filmového obrazu. V tivodni
sekvenci je to napriklad dlouhy staticky zabér na kopcovitou krajinu. Teprve poté,
co ma divak dostatek asu prozkoumat cely obrazovy prostor*®, objevuje se na
horizontu pastyt se svym stddem a pomalu se pfiblizuje ke kamefe (obrazek 1).
Krajina zastava po celou dobu dominantni. Tento zptsob inscenovani vyuZzivajici
hloubku prostoru umoziuje vnimat lidskou postavu jako pfirozeny objekt v krajiné.
Dalsi variantou je neruSené zaclenéni Clov€ka do okolniho prostredi takovym
zpusobem, Ze s nim témér zcela splyva. Svoji funkci zde plni kostymy, které jsou
voleny ve vztahu Cloveéka a prostfedi. Napiiklad pastyiuv kostym mu umoziuje
splyvat se svym stadem (obrazek 2). Obdobné feSeni je nabidnuto v kostele, kde
mizanscénu dotvafi stojici sochy, mezi nimiz nehybné sedi pastyf. Kompozice
vyuziva zlaty fez, ve kterém se vyskytuje postava pastyie. (obrazek 3). Dalsi postup
v ramcl mizanscény zasazuje ¢lovéka do SirStho okoli natolik, ze se stava témeért

neviditelnym. Pfedev§im délka zabéru poskytujici dostatecné mnozstvi ¢asu pro

8 Bordwell tak oznacuje urgity vysek, ktery je ukézan divakovi, pfi¢emZ zbytek prostoru, mimo ram
filmového obrazu nazyva prostorem mimoobrazovym. BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni
filmu: uvod do studia formy a stylu, s. 248-249.
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detailngjsi prozkoumani filmového obrazu, umozni divakovi zaznamenat lidskou
postavu v levém dolnim rohu filmového ramu. Takové extrémni feSeni muzeme
vidét napriklad pfi navratu pastyie a jeho stada zpatky do vesnice (obrazek 4).
Paklize by tento zabér nemél dostatecné dlouhé trvani, bylo by takika nemozné
postiehnout probihajici déje. Pravé tento druh percepce umoziiuje styl a estetika
pomalé kinematografie. Ve filmu se objevuji i detailni zabéry na pastyie, ale
vétSinou maji néjakou dalsi souvislost. Naptiklad detail na tvar, po které leze
mravenec. Otazkou pak zlstava, zda mame sledovat detail tvare nebo velky celek

mravence.

Obrazek 1 Obrazek 2

Obrazek 3 Obrazek 4

Vyse popsané varianty mizanscény jsou piiznacné predevsim pro prvni Cast
filmu, kdy je hlavnim protagonistou ¢lovék-pastyt. Oproti tomu v druhém segmentu,

kde je hlavnim protagonistou cCerstv€é narozené kuzle, se feSeni mizanscény
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radikalné meéni. Nejenze se zvife dostava do stfedu obrazu, ale Casto je jedinym
objektem, ktery zabira veétSinu obrazoveho prostoru. Zietelné je to jiZz pii jeho
narozeni, kdy se mizanscéna soustiedi pouze na zvife a vSe, co by od n¢ho odvadélo
pozornost, je z filmového ramu odstranéno (obrazek 5). Podobnou funkci ma feSenti
mizanscény s pouzitim celého stada, které zapliiuje obrazovy prostor. Clovék jdouci
v popfedi je sotva viditelny a obrazovému prostoru tak jednoznacné dominuje zvire
(obrazek 6). Jiné kompozicni feSeni zohlediujici postaveni zvifete se nabizi ve
scéné s Clovekem, z kterého je vidét jen cast rukou a nohou. Opét se veskera
pozornost soustfedi na zvife, coz jesté umoctiuje jeho vystoupeni ze stinu. Ackoliv
mizanscéna vyuZziva hloubky pole a do pozadi stavi dalsi figuru zvifete, kontrast
bilého kuzlete a tmavého stinu ve zlatém fezu, vede divakovu pozornost (obrazek 7).
Frammartino vyuziva inscenovani zvifete, u kterého naznacuje chovani, jehoz
schopnost je pfisuzovana pouze Cloveéku. Naptiklad, kdyz zvife vzhlizi k nebi a
v dal§im zabéru vidime prostiih na pohybujici se bilé mraky po obloze (obrazek 8).
Takova sekvence pozveda zvife na vySsSi mentalni Uroven a prezentuje ho, jako
samostatné mysliciho tvora. Tradi¢ni antropocentricky pfistup k filmové forme je
zde popiran opacnym zpusobem nez v prvnim segmentu. Hlavni protagonista zcela
dominuje obrazovému prostoru. At jiz jako soucast stada ¢i samostatné ve svém

pfirozeném prostiedi. Lidska postava je takika odstranéna z filmového ramu.
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Obrazek 5 Obrazek 6

Ve tietim segmentu, v némz je Ustfednim protagonistou strom se opét celkové
pojeti mizanscény méni. Je to dano 1 nehybnosti stromu, ktery je vzdy dominantnim
prvkem mizanscény a je kompozi¢né staven do stiedu ramu (obrazek 9). I poté, co
je pokacen a znovu vztyCen uprostfed vesnice, je vycentrovan do stfedu obrazu,
pfiCemz ho vertikalné ramuje pas stfech a kopct (obrazek 10). V tomto segmentu
lidské postavy predstavuji anonymni dav, ktery jako by meél jedinou funkei,
manipulovat se stromem. A i vteéchto davovych scénach zdstava strom
dominantnim, jednak pro jeho samotnou velikost vici clovéku a také pro
kompozi¢ni feSeni, ve kterém se lidské postavy dostavaji mimo ram. Zde je
neantropocentricky pfistup feSen pfevazné tim, ze z ¢lovéka se stava anonymni dav,
ktery je pouhou kulisou pro pfibéh, jehoz nositelem je strom. Vznika tak kontrast
osamélého dominantniho stromu a davu anonymnich lidi (obrazek 11). V konecné
fazi tohoto segmentu, nez dojde k pfeméné stromu na dievéné uhli ¢i jeho

transmigraci, je strom opét vycentrovan doprostied filmového ramu a zvyraznén
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tmavym pozadim. Jeho rozfezané ¢asti jsou pohozeny na hromad¢ jiného dieva, ale
jeho opracovany kmen, ktery je Cerstvé zbaveny kary, sviti do tmy a vytvari tak
kontrast k tmavému pozadi (obrazek 12). Strom kompozi¢né nahrazuje lidskou
postavu, stava se tak hlavnim protagonistou tohoto segmentu. Z antropocentrického
hlediska je tfeSeni opét odlisné od predchoziho segmentu se zvifetem, kdy byl
Cloveék takika odstranén z filmového ramu. Zde je ¢lovék naopak kompozicné
vyraznou soucasti mizansceny, ale zastupuje pouze bezejmenny dav. Nositelem

ptib&hu je zde strom.

Obrazek 9 Obrazek 10

Obrazek 11 Obrazek 12

Ctvrty a posledni segment je veénovan zavérecné transmigraci Ci
dekompozici v anorganickou formu, v podobé drevéného uhli. Frammartino zde
vyuziva narativnich i stylistickych prostredkt, které pouzil jiz v prologu filmu.

Vraci se tak na zaCatek piibéhu a zaroven tim uzavird pomyslny kruh. Opakuje
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uvodni zabér filmu — bily kouf, ktery pokryva cely obrazovy ram. Teprve poté co
vitr rozfouka tuto nepropustnou koufovou clonu, spatfime dutiny v milifi, z kterych
vystupuje kout. Dfevéné uhli zde nema jen materialni podobu pevného skupenstvi,
ale je také znazornovano ve formé dymu. Dym je nevyhnutelnou soucasti jeho
vzniku i konce. Posledni protagonista tak prostupuje krajinou ¢i stoupa z komint
nad stfechy lidskych obydli. Prochazi od poc¢atku celym filmem v mnoha formach,
napiiklad ve formé mimoobrazového zvuku, ¢emuz se budu blize vénovat
v podkapitole zabyvajici se zvukem. Objevuje se jiz ve filmovém prologu a dale ho
muizeme zaznamenat ve vSech predeslych segmentech. Je naptiklad nékolikrat
v prubéhu filmu rozvazen autem po vesnici. Ackoliv v této scéné sledujeme cestu
pastyfte, ktery za pouziti hloubky pole prochazi v pozadi ulici, mizanscéné¢ dominuje
auto s dfevénym uhlim (obrazek 13). Toto promyslené feSeni mizanscény, ve
kterych se objevuji hlavni protagonisté spolecné, je mozné vidét ve filmu vicekrat,
vzdy vSak pusobi nahodnym dojmem. Také neustale opakujici se mizanscény
s krajinou jsou v zavérecné sekvenci obohaceny o kouf, ktery stoupa z milife nad
stromy, aby se rozptylil a smichal s okolnim vzduchem (obrazek 14). V pevném
skupenstvi pak Casto zabira cely obrazovy prostor a zcela mizanscéné dominuje
(obrazek 15). Zavere€na scéna celého filmu nabidne zabér, ktery se (jako jeden
z mnoha) opakoval ve filmu nékolikrat. Jednad se o pohled na vesnici pfes stiechy
domu, kdy vbodé zlatého fezu muzeme vidét komin. Teprve posledni zabér
nabidne pohled, kdy z komina zacne pomalu stoupat oblak koufe (obrazek 16).
Refeni mizanscény je v zavéreGném segmentu motivovano piedev§im snahou
uzaviit narativni strukturu a posilit vyznam propojenosti vSech Ctyf segmenti a
jejich protagonisti. Tak jako se do sebe uzaviraly jednotlivé segmenty, uzavira se i
cely film tim, Ze se vraci na zaCatek. Mizanscéna je jednim z hlavnich forméalnich
prostiedk®, které film Cryrikrat specifickym zpGsobem pouziva, aby dosahl

neantropocentrického chapani filmové formy
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Obrazek 13 Obrazek 14

Obrazek 15 Obrazek 16

3.3.2. ZABER: KAMERA

Praci s kamerou Bordwell zakladné rozdéluje do tii oblasti — fotografické
aspekty zabéru, ramovani zabéru a délka zabéru.*® Analyzovany film nepouziva
zadné zvlastni efekty ani vyrazné estetické postupy tykajici se tonality, zmény
rychlosti ¢i transfokatoru. Pouze vjednom pfipadé bylo pouzito zamérného
rozostreni, jehoz motivace byla popsana v naratologické Casti. Analyza se proto

bude vénovat predevsim ramovani a délce zabérti. Nejprve se ale zaméfi na repetici

42 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: tvod do studia formy a stylu, s. 223.
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zabérl, kterou lze povazovat za jeden z hlavnich stylotvornych prostfedki filmu

Ctyrikrat.

3.3.3. REPETICE ZABERU

Frammartino vyuziva opakovani nékolika zcela totoznych zabéru, které maji
stejné ramovani, uhel i velikost a variuji se pouze déje uvnitt ramu. Tento filmovy
postup umociiuje dojem nezaujatého zachycovani skuteCnosti. Jako by bylo po
vesnici umisténo nekolik kamer, které jen nahodné zaznamenavaji udalosti
odehravajici se na ruznych mistech. Tyto udalosti pak pusobi, Ze nejsou
inscenovany, ale pouze zachycovany. Nejvyraznéjsi je tento filmovy postup
v prvnim segmentu, kdy sledujeme ¢loveka a jeho Cinnosti prostiednictvim nékolika
totoznych uhlu, které zajistuje stejna pozice kamery. Napfiklad ritual, ktery provadi
pastyt pred spanim, je zaznamenavan ze stejné pozice kamery umisténé v rohu
mistnosti. Opakuje se i zabér pres stfechy domu, ktery ukazuje vesnici z velkého
nadhledu. Nejcastéji opakujicim se zabérem je pohled na rozcesti s domem a
ohradou, kde nocuje stado koz. Pozdéji pochopime, ze se jedna o pastyiuv dam.
Toto rozcesti také predstavuje bod, kde zacina a konci hranice vesnice. Tento zabér
je az na jednu vyjimku, ktera bude popsana nize, vzdy staticky. Ma stejné ramovani,

uhel, velikost i vysku.

Repetice zabéra vytvaii cyklické narativni schéma, kterym se odklani od klasické
narace a vznika parametricky modus. Opakovanim zabért ¢i schématickych vzorca

je navic zadrzovano a zpomalovano tempo vypravéni, ¢imz dochazi jesteé k
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vyrazngj§imu rozvolnéni narace.® Tyto opakujici se zabéry pak kladou diraz
pfedev§im na okolni prostfedi a objekty, pficemz se v nich stfida absence s
pritomnosti déju. Frammartino pouziva stejny zabér prostfedi, do kterého obcas
zasadi déj a nékdy zlstava stejny zabér bez déje. Vznika tak dojem stalého trvani i
bez pritomnosti ¢loveka i jakychkoliv narativnich déji. Opakovanim téchto zabéra
v raznych Castech syzetu dosahuje Frammartino vnitiniho temporytmu narativni
struktury, jez Gizce souvisi s pfirozenym fadem pfirody. Vytvafi paralelu k vnéjS§imu
radu svéta. Repetitivnost zde neni pouzita pouze pro jeji estetickou ¢i stylistickou
formu, ani neni primarné motivovana narativni strukturou. Jeji ucel spociva ve
zprosttedkovani filosofického posthumanistickégho pohledu na vécny kolobéh

svéta, ktery se odehrava i bez pritomnosti ¢loveéka.

3.3.4. OBRAZOVY A MIMOOBRAZOVY PROSTOR

Kameraman Andrea Locatelli zvolil pro film Ctyfikrat predevsim staticky
zabér a paklize pristoupil k pohybu kamery, volil panorama. Tyto dva typy zabéru
jsou urCujici pro styl filmu a zaroven specificky pracuji s mimoobrazovym
prostorem. U statické kamery Casto vidime ram s nehybnou mizanscénou, do které
teprve vstupuji postavy ¢i rizné subjekty z mimoobrazového prostoru. Napfiiklad
pobihajici pastevecky pes, ktery plynule vbiha a vybiha z obrazového prostoru. V
ptipadé pohyblivého ramu vyuzivda Locatelli obdobny postup, kdy se

panoramovanim dostava déj ¢i subjekt do mimoobrazového prostoru ¢i naopak.

50Bordwell v této souvislosti nabizi pfimou analogii k opefe, kde vznikd podobné napéti mezi potfebou
pokracovat v déji a nutnosti opakovat hudebni motiv, tedy déj se stavi proti hudbé. PficemZ toto
opakovani je typicka vlastnost parametrické narace. BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film.
Wisconsin: The University of Wisconsin Press, 1985, s. 188.
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Naptiklad v sekvenci se ztracenym malym kuzletem zaCne kamera nejprve
panoramovat prazdnou krajinou az se kiizle objevi v ramu. Kamera pokracuje v
plynulém pohybu a opét se klizle dostava mimo obrazovy prostor (slySime pouze
jeho zvuk, stejné jako u probihajiciho psa). Kamera sviij pohyb zastavi az u velkého
stromu a ¢eka, dokud se kiizle samo opét neobjevi v obrazovém prostoru. Objevuje
se zde aspekt pomalosti, kdy kamera zabira lezici strom a vyckéava. Tento Cas
nehybného statického obrazu bez déje soustfedi divackou percepci na prostiedi,
jehoz dominantou je strom. Anticipuje tak nasledujici udalost (smrt kizlete pod
stromem), jez v referenéni vyznamové roviné znamena pfirozenou piremeénu
organické hmoty a v symptomatické ji pak lze interpretovat, jako transmigraci duse.
Dalsim pfikladem je zfejmé& nejkomplikovangjsi zabeérova sekvence, ve které je
pouzit objektiv s kratkou ohniskovou vzdalenosti umoziujici zabrat Siroky
obrazovy prostor. Jedna se o opakujici se zabér na pastyiuv dim. Kamera se otaci
které po vesnici rozvazi dfevéné uhli. Zaparkuje pfed domem a je zabrzdéno
kamenem podlozenym pod kola. Jedna se o stejny kamen, ktery predeslého vecera
pastyf vyhodil z okna. Pfichazi slavnostni privod a kamera ho sleduje tim, ze se
zaCne otacet kolem své osy, poté se zaméii na pobihajiciho psa a vraci se zpatky do
pavodni pozice. V okamziku, kdy se odbrzdéné auto samovolné rozjizdi z kopce a
sméfuje do ohradniku s kozami, kamera panoramuje druhym smérem a samotny
naraz se tak dostava mimo obrazovy prostor. Fakt, ze doSlo ke kolizi, je mozné
identifikovat pouze na zakladé zvuku. Poté se kamera vertikalnim pohybem vraci
zpatky a ukazuje az nasledky narazu, ktery umoznil, ze se zvifata dostala z ohrady.
Funkce mimoobrazového prostoru je motivovana stejnym principem, jako
mizanscéna, kterda zamérné upozaduje nékteré udalosti €i subjekty a v ramu se
misto nich objevuji zdanlivé méné podstatné jevy Ci déje. Jedna se o urcity formalni
princip filmu CtyFikrdt, ze soustiedi pozornost na jevy, které ve véting narativnich
filmt zastavaji v pozadi. Zde se naopak vySe zminénymi filmovymi prostiedky
dostavaji do centra filmového ramu, a tedy i do centra divacké pozornosti.
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Dusledkem celé popsané kolize je umoznéni dalsi transmigrace (v symptomatické
roving), jelikoz rozutekld zvirata se dostavaji do domu pastyte, ktery praveé umira.
Situace nabizi mimo referencni vyznam (zcela nahodné fetézeni udalosti) i

implicitni vyznamy (napf. pouto mezi clovékem a zvifetem).

3.3.5. HLEDISKOVY ZABER

Dalsim typem zabéru, ktery podporuje celkové antropocentrické pojeti je
hlediskovy zabér. Ackoliv je divak zvykly vnimat tento druh zabéru predev§im v
souvislosti s lidskou postavou, Frammartino ho nezvykle pouzil v segmentu se
stromem. Napiiklad pohled z vysky do krajiny, skrze vétve stromd, poskytuje
subjektivni pohled z pozice stromu. Jesté vyraznéjsi hlediskovy zabér je pouzit pfi
pfesunu jiz rozfezaného stromu na milif. Kamera je upevnéna na korbu auta
spoleCn¢ s nafezanym stromem, ktery je castecné vidét v ramu a divak tak sleduje
cestu jeho subjektivnim pohledem. Opét timto pfistupem Frammartino dosahuje
jiného nazirani na strom. Dava stromu jakousi svébytnou formu, jejiz existence
nemusi byt podminéna pouze tim, Ze slouzi jako material clovéku. Stejné€ jako tomu

bylo napftiklad u zvifete pozorujiciho mraky.

3.3.6. RAMOVANI: VYSKA A VELIKOST

Velikost ramovani je dalSim dalezitym parametrem, kterym Frammartino
dociluje neantropocentrického pohledu na svét. Jsou to predevsim velké celky, které
umoziuji vnimat prostredi v jeho celistvosti. Tyto zabéry zahrnuji krajinu i vesnici
a v nich zakomponované déje. Kontrast pak vytvaii statické detaily. Ty poskytuji
urcity vytez z celkového ramu, ktery sousttedi divakovu pozornost na zcela bézné a
zdanlivé bezvyznamné vyjevy, které tim ziskavaji svij specificky vyznam.
Obdobnou motivaci ma i zména vysky ramovani mezi jednotlivymi segmenty.
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Napriklad prvni segment s pastyfem stavi kameru do vySky lidské postavy c¢i
sleduje pastyfe z vysky, aby ho zaclenila do okolniho prostfedi. V nasledujicim
segmentu, ve kterém je hlavni protagonistou zvife, se vySka ramovani snizuje na
uroven zvifete. Z tohoto divodu se v tomto segmentu objevuji lidské postavy

vétSinou v polodetailu, zhruba od pasu dold.

3.3.7. DELKA TRVANi: DLOUHY ZABER

Pouziti dlouhych zabéra je pro film CtyFikrat zcela signifikantni a ma
nékolik funkci. Pfedevsim dlouhy zabér zaznamenava realnou dobu trvani. Posun v
Case se dé&je pouze prostfednictvim stfihové skladby. Naptiklad strom, ktery vidime
v 1ét€ a v dal§im zabéru jiz zapadany snéhem nebo stavba milife a vznik difevéného
uhli jsou udalosti, které jsou posunuté v ¢ase na zakladé stfihu. Nicméné kazdy
samostatny zabér znazorniuje d& pouze v jeho realném trvani. Délka zabéru
umoziuje jeho trvani i poté, co se d¢j ukonci Ci se subjekty dostanou mimo
obrazovy prostor. Toto setrvani filmového obrazu uzce souvisi s formalnimi
principy pomalé kinematografie. VétSinové statické zabéry nepouzivaji zadné
vytvarné stylizace, jako jsou na piiklad neobvyklé rakursy apod., jen objektivné
zaznamenavaji déje v jejich kontemplativnim trvani. Dochazi tak k tomu, co bylo
feCeno v souvislosti s pomalou kinematografii, divak je nucen bloudit ofima v
obrazovém prostoru a ptizpusobit se temporalit€¢ udavané nikoliv pouze rezisérem,

ale i tempem samotného zivota Ci pfirody a jejiho plynuti.

3.3.8. ZVUK

Film Ctyrikrdt pracuje se zvukovou slozkou velmi specifickym zpGsobem.
Jisté by se v tomto pfipadé dalo mluvit o zvukovém minimalismu, jelikoz film
neobsahuje zadné dialogy ani nediegetické zvuky. Veskeré zvuky jsou prirozenou
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soucasti okolniho prostedi. Mluvené slovo zazniva zcela vyjimecné a mé akusticky
spiSe nesrozumitelnou formu ¢i podobu heslovitych vykiika. Lidska fe¢ tak nabyva
zhruba stejného vyznamu, jako zvuky vydavané zvifetem ¢i stromem, kdyz Sumi
jeho listi ve vétru. Ve zvukové stopé je pouzit obdobny princip, jako u mizanscény.
Lidské je upozadéno a absence lidské feci tak umoziiuje soustiedit veétsi pozornost
na okolni zvuky. Do popftedi tak vystupuje cvrkot cikad, zvuk zvonci, které na sobé
maji piipevnéné kozy, zpév ptaki, praskani doutnajiciho dfevéného uhli i je mozné
slySet samotny vitr. Divak je nucen soustiedit se na zvuky, které nas prirozené
obklopuji, a které se leckdy ztraci za lidskymi dialogy. Rezisér srovnava zvukovou
stopu svého filmu k Pythagorejskym prednaskam, které idajn¢€ Pythagoras pronasel
svym studentim zpoza zavésu, aby tak slovim dodal jejich hlubsi a skryty

31 Vyraznym  zvukovym prostiedkem, ktery obdobné pomaha

vyznam.
intenzivnéj§imu vnimani okolnich zvukd, je pouziti ticha. Neni ve filmu tak Casté,
jak by se mohlo zdat, jelikoz vesnice Ci pfiroda vydavaji neustale néjaké zvuky,
presto se misty rozhosti. Absolutni ticho je pak pouzito hlavné ve spojeni s tmou na
konci jednotlivych segmentt. Zvukova stopa zde predstavuje vyrazny prostiedek,
kterym Frammartino dosahuje komplexnosti filmové poetiky a opét jim zduraziuje

filosoficky aspekt antiantropocentrického pfistupu.

Stejné jako ma svou funkci mimoobrazovy prostor, ma ji i mimoobrazovy
zvuk, ktery umoziiuje vnimat udalosti odehravajici se mimo filmovy ram. Je to
napfiklad Sté€kot jiz zminéného pobihajiciho psa, pro kterého je pfiznacné, ze se
pohybuje v obrazovém i mimoobrazovém prostoru, ale tim, ze nepfestava Stekat,

neustdle vime o jeho pfitomnosti. Specifickou funkci ma zvuk souvisejici s
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poslednim segmentem, ktery ale poprvé zazni jiz v prologu filmu. V uvodni
sekvenci je vizualné ukazan v detailnim zabéru milif, ze kterého stoupa dym.
Necekané se za€nou ozyvat jakési dunivé rany, jejichz zdroj nelze identifikovat. Az
dal§im zabérem celku, vidime uhlife, kterak udusava milif. Lopata dopadajici na
milif zpasobuje dunivé rany, které se rozléhaji krajinou. Tento velmi specificky
zvuk se rozezni po Cas filmu nékolikrat, a jelikoz si ho divak v prologu spojil
s obrazem, dokaze ho identifikovat i v jeho mimoobrazové formé. V prabéhu filmu
tak dochazi na nékolika mistech k tomu, ze ackoliv sledujeme udalosti, které
s poslednim segmentem zdanlivé nesouvisi, muzeme z dalky slySet pfitomnost
zaveéreCného protagonisty, a tedy zavérecné transformace. Mimoobrazovy zvuk je
motivovan snahou upozornit na neustalou pfitomnost souvisejicich jevlu a jejich

propojenost.
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Z.avér

Obsahem této prace byla narativni a stylisticka analyza filmu Cryrikrat v
souvislosti s jeho filosofickymi aspekty. Analyza si kladla za cil identifikovat tyto
aspekty a prozkoumat, jakym zptusobem jsou v dile reprezentovany. Nejprve byl
film zafazen do soucasného proudu pomalé kinematografie, coz zohlednilo jednak
kritické reflexe a zaroven tomuto zafazeni piredchézelo studium soucasnych
teoretickych konceptt zabyvajicich se timto novodobym filmovym fenoménem. Za
dominantni prvek, ktery prostupuje celym dilem a ovliviluje narativni i stylistickou
slozku filmu, byl stanoven neantropocentricky pfistup. Nasledné bylo urceno,
jakym zpusobem se narativni postupy a stylistické prostiedky podileji na formovani
neantropocentrického pfistupu, ktery vytvaii svébytnou filmovou poetiku snimku

Ctyrikrat.

Narativni analyza prokézala, ze film vykazuje nejednoznacnou interpretaci,
ktera mize byt ovlivnéna vyznamovym hlediskem. Vychozi pozice konotativnich ¢i
denotativnich vyznamu ovliviiuje vztah mezi syzetem a stylem. Frammartino voli
stylistické postupy, které mu umoziuji pohybovat se na rozhrani materidlniho a
éterického svéta a podobné rozhrani maji v jeho filmu i denotativni a konotativni
vyznamy. Prostfednictvim Bordwellova teoretického konceptu parametrické narace
byly identifikovany schématické vzorce, které se ve své asketické forme opakuji a
vytvari tak vnitini strukturu filmu. Opakujici se narativni schémata jsou uzce
navazany na obdobné opakujici se stylistické vzorce. To znamend, ze asketicka
forma opakuje narativni schémata a vyuziva k tomu stejné a opakujici se stylistické
prostfedky, které nabizi analogii k cyklickému opakovani zivota ¢i k tématu
metempsychozy. Funkci stylistickych prosttedkd  ve filmu Corikrdt  je
decentralizovat lidskou postavu a jeji pozici nahradit zvifecim, rostlinnym ¢i
anorganickym svétem. Timto film odkazuje k filosofickym konceptim

posthumanismu odmitajicim antropocentrickou dominanci. Pfiemz mizanscéna
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prokazala nejveétsi schopnost reprezentovat obecné posthumanistické principy
souvisejici se zaclenénim clovéka do okolniho prostfedi. Lze ji vyhodnotit jako
nejvice relevantni pro dosazeni neantropocentrického chéapani filmové formy.
Nicméné z analyzy téz vyplyvéa, Ze popfeni antropocentrismu ve filmu Ctyrikrat
nebylo dosazeno rovnocennym postavenim jednotlivych protagonisty, jako spise
vyraznym upozadénim lidské postavy. Naptiklad v ramci mizanscény predstavuje
lidsk& postava v celkové kompozici marginalni prvek. To je feSeno jednak jejim
Castym zaclenovanim do okolniho prostiedi ¢i odsunutim na okraj filmového ramu.
Naopak do centra pozornosti se dostavaji subjekty, které v narativnich filmech
vétSinou vytvaii pouhé pozadi. Obdobnou funkci souvisejici s neantropocentrickym
pfistupem ma i zvukova slozka filmu. Ta upfednostiiuje okolni zvuky na ukor
zvukt vydavanych lidmi a nespliiuje tak podminky pro rovnocenné postaveni mezi
jednotlivymi protagonisty. Zavérem lze fict, ze film reprezentuje filosofické

hledisko predevsim tim, Ze odklani pozornost od ¢loveka k ostatnim subjektim.

Film Ctyrikrat také zamémé vyuziva specifické postupy a formalni principy
pomalé kinematografie. Aspekt pomalosti umoziuje divadkovi zaznamenat i
okrajové déje, coz by v ramci rychlejsi stithové skladby bylo jen tézko mozné.
Jedna se také o dé&e, které by divak mohl povazovat za narativné nepodstatné, ale
vzhledem k délce trvani filmového zabéru je nucen témto jevim vénovat svou
pozornost. Jestlize tedy v prostfedi absentuje lidska postava, je pozornost vedena

k prostiedi atd.

Na zakladé nového spoleCensko-kulturniho diskurzu, ktery odmita
historicky danou a stadle upfednostiovanou humanistickou pozici Ccloveka,
Frammartino buduje svij vlastni osobity filmovy styl odkazujici k pomalé
kinematografii. Stejné¢ jako vyvstava nutnost redefinovat hluboce zakotfenéné
humanistické tradice, jez se zdaji byt dale neudrzitelné, snazi se i
Frammartino rozeviit moznosti filmového stylu, jez vyzaduji urCitou zménu

divacké percepce.
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