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Uvod

Tvorba stcasného gréckeho filméara Yorgosa Lanthimosa je vo svete artového
filmu Tahko rozpoznatelna. Od prvého vicsicho Uspechu s filmom Spicdk® z roku
2009 sa v suvislosti s Lanthimosovym menom opakovane sklonuji priviastky
bizardny, Sokujuci a ,,divny*“?. Lanthimos vSak vo svojej netradicnosti v ramci
gréckej kinematografie nie je sdm. Jeho tvorba mé korene v gréckej divnej vine —
skupine filméarov, na ktorych sa vdaka ur¢itym podobnym filmovym postupom
zacalo odkazovat’ prave tymto privlastkom®. Lanthimos sa od skorych zagiatkov
svojej filmarskej kariéry ocitol v spoloénosti d’al§ich tvorcov, akymi s Athina
Rachel Tsangari, ¢ Alexandros Avranas. Lanthimos vsak hned’ vy&nieval.* Jeho
druhy celove¢erny film Spicdk, ktory je povazovany za jedného z pilierov divnej
viny, si vysluzil prestiznu cenu na festivale v Cannes a nominéciu na Oscara.
Lanthimos potom nato¢il v Grécku este jeden film, Alpy (2011)°, d’alsi dspech s
filmom Hiimr (2015)® zazival uz z Britanie. Odvtedy je rezisérom vyhladdvanym
nielen divakmi ale i hollywoodskymi hviezdami, ktoré od Himra obsadzuje do
kazdého zo svojich projektov.® Podl'a ¢lankov, recenzif, analyz a rozhovorov sa
vsak svojich postupov nikdy nezbavil a nad’alej zostava jednym z filmarov, ktorého

tvorba grécku divnu vinu kedysi pomohla definovat’.

! Spicdk [Kynodontas]. [film]. RéZia Yorgos Lanthimos. Grécko, Boo Productions, 2009.

2 BRADSHAW, Peter. Dogtooth. The Guardian. [online]. 2010, 22. 4. [cit. 27.11.2019]. ISSN 1756-3224.
Dostupné z: https://www.theguardian.com/film/2010/apr/22/dogtooth-review

3 ROMNEY, Jonathan. Yorgos Lanthimos, director of The Lobster, on his wild, star-studded life of
Queen Anne. The Guardian [online]. 2018, 9. 12.[cit. 28.1.2019]. ISSN 1756-3224. Dostupné z
https://www.theguardian.com/film/2018/dec/09/yorgos-lanthimos-the-favourite-interview.

* Svojim druhym filmom si vysluzil nominaciu na Oscara v kategérii zahranicny film a tieZ vyhru v kategdrit
Un Certain Regard na festivale v Cannes. Dnes je Lanthimos dolezitym filmarom v prostredi svetového
artového, ale aj globalne komerc¢ne tUspesného filmu. V tomto ohlade je z pévodnych tvorcov divnej viny
jedinym.

6A/py [Alpeis]. [film]. RéZia Yorgos Lanthimos. Grécko, Haos Film, 2011.

& Himr [Lobster]. [film]. RéZia Yorgos Lanthimos. irsko, Velka Britania, Grécko, Franctizsko, Holandsko,
Element Pictures, 2015.

° 0d Hamra spolupracuje Lanthimos s Colinom Farrelom, Rachel Weisz, ¢i Oliviou Colman. V jeho filmoch
ucinkovali aj Nicole Kidman a Emma Stone.



Na zaciatku mojej diplomovej prace bola ¢ira zvedavost’ Studentky filmu, kde
sa jeho umeleckd nekonvenénost’ berie a aky mé ucel. Otazka preco je ,,divny
Lanthimos divny* je vsak — miniméalne v ramci rozsahu jednej diplomovej prace —
obtiaZna, az nerieSitel'na. Interpretacii a moznych presahov z fikéného do realneho
sveta je mnoho. Moja praca sa bude sUstredit’ na otdzku, akym spdsobom sa
,divnost* manifestuje v jeho narative. Vychadzat budem z hypotézy, Ze je

stcast’ou jednotlivych narativov kazdého z jeho filmov.

Naratologia podl'a Benjamina Seymoura Chatmana bude slazit ako
metodologické vychodisko mojej prace. KIacové budl dve jeho publikécie: Pribéh
a diskurz'® a Dohodnuté terminy™. Grécku divni vinu stru¢ne predstavi kniha
Mariasa Psarasa The Queer Greek Weird Wave: Ethics, Politics and the Crisis of
Meaning®. Analyticka cast’ bude potom rozoberat Lanthimosovu celovederna®®
filmografiu, ktord v cGase zaciatku jej pisania zahina Sest’ filmov: My best
friend'*(2001), Kinetta'®(2005), Spicdk, Alpy, Hiimr a Zabiti posvatneho jelena
(2017)*'. Najnovsia Favoritka bola vydana v roku az po spisani zadania prace, preto
sa v analytickej kapitole nenachadza. Taktiez som sa rozhodla vynechat’ z analyzy
film My Best friend, ked’ze ho Lanthimos natogil v spolupraci s rezisérom Lakisom

Lazopoulosom a jeho narativ nie je vhodny pre analyzu ,,divnosti¢, ktoru v sebe

10 CHATMAN, Seymour Benjamin. Pfibéh a diskurs: narativni struktura v literature a filmu. PfeloZil Milan
ORALEK. Brno: Host, 2008, 328s. Teoreticka knihovna.ISBN978-80-7294-260-2.

"' CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. Prelozil Lubo$
PTACEK, preloZil Brigita PTACKOVA. Olomouc: Vydavatelstvo Univerzity Palackého, 2000, 259 s. ISBN
8024401754.

2 PSARAS, Marios. The Queer Greek Weird Wave: Ethics, Politics and the Crisisof Meaning. Palgrave
Macmillan, 2016. 232s. ISBN978-3-319-40309-0.

BV roku 2019 mal na festivale v Toronte preméru Lanthimosov film Nimic. Je vsak kratkometrazny
a v Case pisania prace nie je uvedny v Ceskej (Ci slovenskej) distribucii, preto v praci nie je zahrnuty.

Yo kalyteros mou filos. [film]. RéZia Yorgos Lanthimos, Lakis Lazopoulos. Grécko, FilmNet, 2001.
 Kinetta. [Kinetta]. [film]. RéZia Yorgos Lanthimos. Grécko, Haos Film, 2005.

Y7 Zabiti posvdtného jelena [The Killing of a Sacred Deer]. RéZia Yorgos Lanthimos. frsko, Velka Britani, Fox
Searchlight, 2015.



nesl Lanthimosove narativy rezirované vyhradne nim samym.'® Analyticka Gast

prace sa teda sklada z piatich kapitol.

Filmovy narativ je podla Chatmana dynamicky celok. Zaroven je vzdy
komunikaciou medzi autorom a ¢itatelom. Jeho zlozky predstavuju samostatne
analyzovatel'né kategorie, ktoré sa ale navzajom podmieniuju a ovplyviiuju. Narativ
ako taky neprislicha exkluzivne Zziadnemu médiu. Je realizovatelny literarne,
obrazovo, filmovo.® V metodologickej kapitole sa budem sustredit na popisanie
tych zloziek narativu, v ktorych sa na zaklade mojich doterajSich vedomosti a
divackej skusenosti z Lanthimovej tvorby najvyraznejSie manifestuje jeho
Specificky pristup. Oporou mi budl aj moje vybrané sekundarne zdroje - ¢lanky,
recenzie, analyzy, rozhovory. Lanthimos je filmar, ktory uz roky vzbudzuje zaujem
kritikov a filmovych teoretikov. Existuje velké mnozstvo $tadii menSieho rozsahu,
ktoré analyzuji Lanthimosove filmy z rdznych perspektiv. Okrem kapitol
o metodologii prace avyhodnoteni literatlry je sucastou prace aj kratke
zhrnutie gréckej divnej viny na zadklade knihy Maria Psarasa. V ¢ase pisania prace
ide o jedinu kniznt publikaciu venovand fenoménu divnej viny. Povazujem za
vhodne priblizit' historicky vyvoj a charakter tohto typu kinematografie a zaroven
v tejto kapitoly zohl'adnit’ pristupy, s ktorymi odbornici pristupujd k Lanthimosvej
filmografii.

Préca obsahuje dohromady pat’ analyz. Kazda z nich bude venovana jednému
filmu — jednému samostatnému narativu. Na zaklade Chatmanovej naratologie sa
budem snazit’ aplikovat’ jej zlozky na Lanthimosov filmovy narativ a nasledne
identifikovat’, akym spdsobom sa jeho svojska umelecka realizacia tychto zloziek
moze zdat’ pre divakov a kritikov netradi¢na. Je dolezité dodat’, ze sa podl'a méjho
nézoru ond ,,divnost* ukazuje vzdy vo vztahu, ktory vznikd medzi filmovym

narativom a divdkom. Pravidla Lanthimosych filmov s vel'mi $pecifické a v ramci

8 Okrem Favoritky je Lanthimos pri kazdom rezirovanom filme aj autorom alebo spolu-autorom scenara.
Na scendri filmov Spicdk, Alpy, HGmr a Zabiti posvdtného jelena spolupracoval so svojim dlhoroénym
kolegom Efthymisom Filippouom.

% CHATMAN, pozn. 10, str. 12.



uzavretého narativu daného filmu je ich zmysel a logika plne obhgjitelna. Z tohto
dévodu je potrebné zohl'adnit’ divaka ako recipienta filmu a G¢astnika narativneho
procesu, ktory ale nie je su¢astou vnutornej struktury narativu. Preto vzdy vnima
dany film s ohl'adom na konvencie, kultdrne kédy a umelecky diskurz, ktorého je
sticastou.”’ Z tohto ddvodu vystupuje Lanthimosa netradi¢nost’ az v interakcii jeho
filmu s divdkom. Viac o tom, akym spésobom divak podl'a Chatmana uvazuje nad

umeleckym narativom piSem v metodologickej kapitole.

Kapitoly analytickej &asti su radené chronologicky. Uvodna Kkapitola
,,Kinetta“ sa zaoberd prostredim narativu a spésobom, akym ovplyviiuje charakter
a spravanie postav, ktoré viom figuruji. Kapitola ,,Spi¢ak priblizi prostredie
filmu a jeho kontrastny vztah k udalostiam narativu, ktoré si vysledkom jednania
jednej z postav. ,,Alpy*“ sa sustredia na nedostatok pravdepodobnosti a motivacie,
ktoré pre divdka znemoziiuju pochopenie a prijatie premisy filmu. Kapitola
venovana snimku ,,Hamr“ je analyzou jeho hlavnej postavy. Posledna cast’
analytickej ¢asti s ndzvom ,,Zabiti posvatneho jelena‘“ je z hl'adiska analyzovanych
zloziek narativu najobsiahlejsia. Venuje sa kategdriam implikovaného autora a jeho
vztahu K filtru dvoch hlavnych avramci diskurzu v opozicii stojacich postav.
Zlozky, ktoré som zvolila pre svoje analyzy dalej na zaklade Chatmanovej

naratoldgie popisem v metodologickej kapitole.

29 CHATMAN, pozn 10, str. 38.



1. Vyhodnotenie literatiry a metodoldgia

1.1. Vyhodnotenie literatury

Tvorba reziséra a scénaristu Yorgosa Lanthimosa ma korene v tzv. divnej
vine gréckej kinematografie, preto povazujem za vhodné venovat’ sa este pred
analytickou kapitolou svojej prace tomuto fenoménu a citatel'ovi ju blizsie (ale
stru¢ne) predstavit’. Pri jej charakteristike budem vychadzat’ hlavne z knihy Mariosa
Psarasa The Queer Greek Weird Wave: Ethics, Politics and the Crisis of Meaning.
Psaras uvadza vinu do kontextu gréckej narodnej kinematografie a spolo¢enskej
situacie, ktora stoji v jej pozadi. Lanthimosovi venuje dve samostatné kapitoly:

«22 “%% Dalej analyzuje i filmy

,Dogtooth: Of Narrativity“““ a ,,Alps: Of Hauntology
dvoch d’alsich filmarov divnej viny: Athiny Rachel Tsangaris a Panose H. Koutrase.
Psarasova S$tadia bude pre moju pracu dolezita pri kapitole o gréckej vine
a prehl’ade o pristupoch, ktoré k nej viaceri filmovi vedci zaujali. Psarasov pristup
sa opiera hlavne o interpretaciu z hl'adiska gréckej socialnej situacie a narodného
kontextu, avSak na viacerych miestach sa dotyka oblasti filmového narativu, preto
bude pre moju pracu uzito¢ny. Psaras vo svojej praci zvazuje aj ideologické
hladisko vzniku gréckej divnej viny, kontext artového filmu ainych kulturnych
vplyvov, ktoré na fiu priamo pésobili. Vyuziva hladisko “queer” tedrii a oporou
jeho analyz su metodoldgie z viacerych odborov: psychoanalyza, filmova teoria ¢i
filozofia estetiky. Specifické postupy Lanthimosa agréckej viny vidi najméa
v netradiénom naruseni narativov, ktoré su pre Grécko podl'a neho historicky
typické a ktoré sa tykaju hlavne patriarchéalnej rodiny, nabozZenstva a ,,gréckosti.
Odborna publikacia vacsieho rozsahu, ktora by sa sustredila len na Lanthimosa
ajeho tvorbu v ¢ase pisania mojej prace neexistuje, je ale dostupnych velké
mnozstvo ¢lankov, recenzii a analyz rezisérovej tvorby, o ktoré sa budem opierat’.

Vychadzat budem najméd zanglicky pisanych textov. Z hl'adiska vybranej

22 PSARAS, pozn. 12, str. 63 —92.
B P mtieZ, str. 155 —183.
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metodoldgie analyzy s pre moju pracu dolezité najma texty, ktoré sa z viacsej Casti
venuju narativu Lanthimosovych filmov a,,divnosti“, ktord sa v iom podl'a mojej
hypotézy manifestuje. Jonathan Romney sa vo svojom ¢lanku/rozhovore pre New
York Times pozera na reziséra z perspektivy jeho najnovsieho filmu Favoritka
a retrospektivne analyzuje opakujice sa témy a motivy jeho filmov, od obdobia
tvorby v Grécku, cez rastuci Uspech v Britanii az po oceneniami ovenéenu
a komeréne najuspesnejsiu Favoritku.?* Lanthimosov posledny pocin je podl'a neho
divacky pristupnejsi ako jeho predchadzajuce filmy, napriek tomu si Lanthimos

zachoval ,,provkativne“25

postupy divnej viny. Mark Fisher sa zameral na film
Spicdk, uktorého odhaluje motiv dysfunkénej rodiny aspdsob, akym snim
Lanthimos ako filmér pracuje.?® Fischer analyzuje prostriedky, ktorymi Lanthimos
narts$a ilUziu bezpecnej a laskyplnej rodiny, akymi su zneuzivanie jazyka ¢i incest
a zaroven intepretuje Lanthimosov narativ z hl'adiska jeho podobnosti s pripadom
véaznenia Nataschy Kampusch Josefom Fritzlom. Alexandra Kleeman a jej ¢lanok
,Inhuman Nature* rozobera postavy Lanthimosovych fikénych svetov a ich ¢asto az
neludska povahu*.?’ Sistredi sa najma na telesné prezentaciu postav, v ktorej vidi
prepojenie rezisére Sjeho predoslou divadelnou tvorbou. Tieto a d’alSie Stadie
mensieho rozsahu budl oporou mojej préace. Jej cielom je na zéklade analyzy
kompletnej filmografie Yorgosa Lanthimosa identifikovat akym konkrétnym
spésobom sa ,,divnost™ v jeho filmoch manifestuje. Vychadzat’ budem z hypotézy,

Ze je stcast’'ou zloziek, ktoré tvoria filmovy narativ.

Prostrednictvom naratologickej analyzy Lanthimosovej tvorby sa pokusim
odhalit’ v akych konkrétnych zlozkach narativu sa jeho filmarsky pristup prejavuje
najvyraznejsie. Domnievam sa, Zze je Lanthimosova tvorba netradi¢na na zaklade

toho ¢o a akym spdsobom sa v jeho filmoch odohrava. Tieto otazky spadaju v rdmci

2 ROMNEY, pozn. 3.

* Tamtiez.

2 FISHER, Mark. DOGTOOTH: THE FAMILY SYNDROME. Film Quarterly [online]. 2011, 64(4), 22-27
[cit. 28. 1. 2019]. DOI: 10.1525/FQ.2011.64.4.22. ISSN 00151386. Dostupné z https://www.jstor.org
/stable/10.1525/fq.2011.64.4.22?seq=1#page_scan_tab_contents

277 KLEEMAN, Alexandra. Inhuman Nature. The New York Times Magazine [online], 2018, 25.11. [cit.
28.1.2019.]. p. 32(L). Literature Resource Center. Dostupné z http://link.galegroup.com/apps/doc/A
563244286/LitRC?u=palacky&sid=LitRC&xid=66f0df4c.
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http://link.galegroup.com/apps/doc/A563244286/LitRC?u=palacky&sid=LitRC&xid=66f0df4c

filmovej vedy do oblasti narativu a naratoldgie — teérie rozpravania. Co je stiéastou
(filmového) narativu a ako je vystavany komplexne popisuje Benjamin Seymour
Chatman a jeho kniha Pribeh adiskurz: narativni struktura v literature a filmu.
Narativu sa venuje Chatman aj vo svojej neskorSej praci Dohodnuté terminy:
rétorika narativu ve fikci a filmu, avsak jeho prva kniha je z hl'adiska popisu zloziek
narativu a predstavenia naratologie obsiahlejSia a detailnejSia, preto sa priklanam
k nej. Chatman sa neskdr v Dohodnutych terminoch obracia k va¢siemu mnozstvu
prikladov z filmového narativu a svoje poznatky dopiia a rozsiruje, preto sa budem
VO svojej praci opierat’ aj o tento zdroj, na miestach, kde to bude vhodné. Ako
uvadza moja hypotéza, ,divnost* Lanthimosovych filmov vidim priméarne
v narative. Z tohto dévodu som si nezvolila metodoldgiu Davida Bordwella, ktory
sa Vo svojej praci Naration in the Fiction Film*® venuje filmovej naratolégif
z hladiska stylu ¢isto filmovych postupov. Domnievam sa, Ze je pre analyzu
netradi¢ného narativu vhodnejsia Chatmanova naratoldgia, ked’ze jej zdroj vidim
primarne vo vybranych narativnych zlozkach, ako ich popisuje Chatman. Moja
praca sa len okrajovo zaoberd cisto filmovymi vyjadrovacimi prostriedkami.
V kapitolach Kinetta a Zabiti posvatného jelena zvazujem pri svojej analyze
dolezité hladisko kamery, ktoré je ale aplikovatelné aj na Chatmanovu tedriu.
Naviac sa Bordwell na viacerych miestach rozchadza s Chatmanom. Mam na mysli
hlavne ulohu implikovaného autora a rozpravaca vo filme, ktord Bordwell popiera,
no pre moju narativnu analyzu je ich existencia dolezita.®' Bordwell obhajuje
filmové rozpravanie ako nie¢o dané, ¢o uz dalej nepotrebuje kategorie
implikovaného autora arozpravada. ¥ Stadi, e rozoznava proces filmovej
naracie.“>® Chatman naopak tvrdi, Ze tento proces predpoklada ¢initel'a, ktory ho
vytvoril atiez CcCinitela, ktory ho prezentuje. Tymito &initelmi SO preiho

implikovany autor a rozpravag.>* Tieto kateg6rie su délezitou sucastou analyzy

30BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press,
1985. xiv, 370s. ISBN0-299-10170-3.

31 CHATMAN, pozn. 11, str. 82.

32 Tamtiez, str. 124

* Tamties.

** Tamtie?, str. 125 - 126
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hlavne v kapitole o filme Zabiti posvatného jelena. Pre konkrétne popisanie zloziek,
v ktorych sa ,,divnost* nachéadza, je pre moju pracu uzito¢na existencia riadiaceho
vnutorného ¢initela narativu, ktorym je implikovany autor atiez Cinitela, Ktory

pribeh predvéadza, akym je filmovy rozpravad.®

Naviac sa v zhode s Chatmanom
domnievam, ze je filmovy implikovany autor a rozprava¢ a jeho prijatie v ramci

naratoldgie uzito¢ny pri lepSom pochopeni struktury narativu.

1.2. Metodoldgia

Metodologicky budem vo svojej préci vychadzat' z naratologie — teorie
rozpravania — a to hlavne na zaklade prace Benjamina Seymoura Chatmana Pribéh
a diskurz. Chatman si vo svojej publikécii kladie za ciel’ popisat’ jednotlivé zlozky
narativu a zhrnat' doterajSie poznatky o naratologii, ktoré nasledne ilustruje na
vybranych prikladoch z literatry, komiksu, filmu atd’. InSpiraciu a teoretické
vychodiskd nasiel u predstavitelov $trukturalizmu — Rolanda Barthesa, Tzvetana
Todorova a Gérarda Genetta. Chatman deli svoju knihu do piatich kapitol. Okrem
Uvodu azaveru su dve kapitoly venované pribehu adve diskurzu, ¢o su podla

Chatmana dve zakladné a nevyhnutné zlozky narativu.

1.2.1. PRIBEH A DISKURZ — NARATIVNA STRUKTURA

Pribeh je obsah, retazec udalosti v narative a diskurz zasa prostriedkom,
ktorym sa tento obsah realizuje.®® O udalostiach pribehu sa tradi¢ne hovori ako
0 osnove. Usporiadanie tychto udalosti riadi diskurz.®” Chatman tieto dve zlozky
rozliSuje na zaklade ich vztahu kotdzkam co (pribeh) aako (diskurz) sa
v narativnom texte deje. Dalej dopiia kategériu pribehu o udalosti (jednanie
a diane) a existenty (postavy a prostredie).® Vo svojej praci blizsie rozvediem len
tie prvky narativu, ktoré sa budd priamo vztahovat Kk mojej analyze:

pravdepodobnost’ a motivéacia, udalost’: jednanie a dianie, postavy, prostredie (spolu

13 mtiez, str. 131 —132.

*® Chatmanove rozdelenie je velmi podobné formalistom a ich syZetu (pribeh) a fabuli (diskurz).
* CHATMAN, pozn. 10, str. 12.

38 Tamtiez, str. 18.
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kategdria pribeh), implikovany autor a ¢itatel’ (kategoria diskurz) a z Dohodnutych
terminov d’alej ndzor a filter. Implikovany autor ajeho néazor sd vndtornymi
principmi narativu, ktoré riadia udalosti v diskurze, filter je ku proti tomu to, ¢o
v diskurze vnimajl len postavy cez svoje hl'adisko.*® V rdmci vystavania narativu je
taktiez dolezita kapitola ,,narativna Struktra®, ktord objasniuje, akym spdsobom je

podl’a Chatmana narativ vystavany a ako vzajomne interaguju jeho zlozky.

Udalosti, ktoré sa pomyselne odohravaju v pribehu sa nemusia zobrazit' aj
v diskurze. Pribeh méze byt zalozeny na Zivote jedného ¢loveka od narodenia po
smrt, avSak diskurz (ktory moze predstavovat napr. Standardna dizka
celovecerného filmu) nedokaze obsiahnut vsetko, ¢o sa mu v zivote prihodilo.
Prazdne miesta v diskurze si vyplni sam ¢itatel. Chatman tu hovori o tzv.
narativnom vypliiovani medzier*’, ktorému podl'a jeho nazoru nie je pridelena

dostato¢na pozornost’ vV procese porozumenia a interpretacie narativu.

Narativy maji vzdy vyberovy charakter. Uloha divaka v procese pochopenia
narativu je za vSetkych okolnosti aktivna, ked’ze si divak musi medzery v narative
vyplnit’ sam. Narativy vzdy evokuja svet potencionalnych detailov, ktoré je mozné
doplnit. Tento proces je podmieneny nutnost'ou a pravdepodobnost'ou udalosti,
ktoré sa (pravdepodobne alebo nutne) v pribehu odohrali, no diskurz ich explicitne
neukazuje.** Chatman tu naraza na vacsinu klasickych typov narativov®?, kde st
vynechané udalosti umelecky nepodstatné apre pochopenie narativu nie sU
klacové: ,,.Dozvidame-li se z jedné véty, ze se Jan oblékl, a z dalsi, ze se na letisté
zene K prepazce s letenkami, usoudime, ze mezi tim probéhla fada umélecky

nevyznamnych, avsSak logicky nutnych udalosti: ze vzal kufr do ruky, z loznice

3% CHATMAN, pozn. 11, str. 22.

“© CHATMAN, pozn. 10, str. 32.

T3 mtiez, str. 30.

! str. 28.

*? Chatman sa na viacerych miestach svojej knihy odvoldva na tzv. ,klasicky narativ.” Ten sleduje uz od
Aristotelovej Poetiky az do nastupu moderného romanu devatnasteho storocia, kedy prikladmi
Dostojevského a neskdr Hemingwaya a inych stru¢ne popisuje odchylky od klasickej narativnej Struktury.
Pribéh a diskurz ako aj Dohodnuté terminy su v podstate v celom svojom rozsahu venované klasickému
narativu. Zaroven je moj vyCet narativnych zloZiek podla Chatmana a popis toho, akym spdsobom
funguju, jeho prikladom. CHATMAN, poz. 10, Str. 45.
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vstoupil do obyvaciho pokoje a hlavnimi dvefmi vy3el ven, dogel k autu,...“* O
dolezitosti ¢i banalite udalosti rozhoduje sam autor, nie vzdy je vsak konkrétna
udalost’ vynechana z dévodu jej nepodstatnosti. Chatman vo svojej praci zvazuje aj
modernejSie typy narativov, akymi su napriklad Hemingwayove romany aich
absencia rozpravaca® ¢i Dostojevského Zlocin a trest, kde sa &iny hlavnej postavy
Casto zdaju ako nemotivované aautor ich ponechava bez komentara ¢i
vysvetlenia.* V stvislosti s Hemingwayom Chatman priamo hovori o obohacovani
ml¢anim anaznaCuje tak interpretany vyznam autorovho strohého stylu pre
Gitatela.*® Hemingwayov zdmer ma teda za ciel’ zvysit mentalnu aktivitu Citatela,

ktory je nuteny nad pocitmi a uvazovanim hrdinov o to intenzivnejSie premyslat’.

Chatman analyzuje vynechanie inak dolezitych prvkov Kklasického narativu
z viacerych hl'adisk a na réznych miestach svojej prace. Jedna z méla rozsiahlejsich
analyz (prevzatd od Jorge Luise Borgese) venuje roméanu Cchuej Pena Zahrada,
v ktorej sa cesticky rozvetvuju, ktora svojou absenciou kauzality nartsa klasicku
narativnu logiku. Samostatna kapitola je venovand technike prudu vedomia
a volnych asociécii, ktora porusuje kauzalitu klasického narativu.*” Chatman sa pri
svojich analyzach narativov, ktoré nejakym sp6sobom porusuju klasickd $truktaru
kauzality, pritomnost’ rozpravaca a iné narativne prvky venuje najma so zamerom
predstavit’ a popisat’ tieto vynimky z klasickych typov narativov, ktoré najcastejsie
predstavuje privlastkom ,,moderné.«*® Z filmového narativu uvadza lakonické
predvadzanie nevyslovenych vnuatornych Zivotov postav, ktorymi sa podla neho

toto médium c¢asto vyznacuje. Ako priklad uvadza filmové postavy Michelangela

 Celé vety budem citovat z ¢eského prekladu bez opatovného prekladania do slovenciny, na tomto
mieste, aj dalej. Do slovenciny prekladam len jednoslovné a viacslovné terminy Chatmanovej
naratolégie. CHATMAN, pozn. 10, str. 31.

“ Tamtiez, Str. 33

* str. 53.

% str. 139.

*7 Str. 195-204.

* str. 51.

15



Antonioniho — Pahostajné a tajomne strapené.*® Typy postav blizsie charakterizujem

V Casti 0 otvorenej teorii postavy.

1.2.2. UDALOST - JEDNANIE A DIANIE

Pribeh deli Chatman na udalosti a tie d’alej na jednanie a dianie.*® V kazdej
narativnej udalosti — ¢i uz je to jednanie alebo dianie - podla neho dochadza
k zmene stavu. Jednanie je zmenou stavu, ktorl uskuto¢iiuje nejaky ¢initel’, alebo
ktorou je zasiahnuty nejaky trpitel. Ak je udalost’ vyznamna pre osnovu narativu,
oznatujeme &initel'a alebo trpitela za postavu.”* Medzi zékladné typy Ginnosti, ktoré
moze postava alebo iny existent vykonavat’, patria hovorenie, neverbalne akcie,
myslenie, prezivanie, vnimanie aemécie.>® Oproti tomu je diane nieco, ¢o je
vykonavané na trpitel'ovi. Dianie vzdy predpokladé predikéciu, ktorej narativnym
objektom je postava alebo iny existent, na ktorého sa upiera pozornost’. Pre obecnu
tedriu rozpravania vsak podl'a Chatmana nie je délezita presna podoba manifestacie,
ako skor logika pribehu. A tak vo vete ,,Petr se snazil skasat plachty, ale ucitil, ze se

stézent lame aze lod narazila na obrovskou vinu*®°®

je na povrchovej, cisto
manifesta¢nej Urovni Peter subjektom viacerych ¢innosti. Na hlbsej Grovni pribehu
je ale narativnym objektom, zasiahnutym, nie tym, kto zasahuje, aj ked’ na lodi
vykonava mnozstvo &innosti.>* V situacii na lodi zasiahnutej barkou je trpitelom,

ktorého diane v tejto ¢asti narativu ,,vykonava“ blrka ako stacast’ prostredia pribehu.

1.2.3. PRAVDEPODOBNOST A MOTIVACIA

Kategoria pravdepodobnosti a motivacie sa vztahuje k otdzke autorovho
vyberu narativnych udalosti a ich relevancie pre pochopenie a interpretaciu

narativu. Motivacia a pravdepodobnost’ udalosti odohravajucich sa v narative je

* Str. 138 - 139.

0 Str. 44,

> Tamties.

>2 Str. 45,

>3 Tamtiez.

54 . v
Tamtiez.
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priamo zavisla na kultdrnych konvencich &itatel'a.”> Porozumenie konvenciam je
pre naratologiu kl'acové, na ¢o Chatman upozorfiuje na viacerych miestach svojej
prace. Narativ a jeho analyza teda nie je otdzka len jeho vnutornej Struktary, ale
taktiez vonkajSej skutocnosti, do ktorej spada Citatel’ a jeho redlny zivot, ktorého
sucastou su konvencie. Chatman v nadvédznosti na narativne vypliovanie medzier
d’alej hovori o konvenénom vyplhovani medzier. Uskutoéfiuje sa na zaklade
pravdepodobnosti apodl'a Chatmana ma pre narativnu sadrznost kl'ucovy

vyznam. °°

Vramci  fikéného narativu Chatman hovori o umeleckej
pravdepodobnosti, ktord sa odvodzuje z viacerych faktorov asuvisi s ostatnymi
narativnymi konvenciami, akymi si napriklad kauzalita ¢i hodnotenie charakteru
a konania postav.”” Umelecka pravdepodobnost’ nie je totozna s pravdepodobnost

sveta mimo fikcie narativu.

Dalsi proces, ktory je pri umeleckej pravdepodobnosti dolezity nazyva
Chatman naturalizéciou.”® Naturalizovat' nejaki (narativnu) konvenciu neznamené
len jej porozumiet’, ale v rdmci fikéného sveta zabudnut’ na jej konvencnost, zapojit’
ju do procesu dekodovania narativu, vtelit ju do vlastnej interpretacnej Siete
anevenovat’ jej dalej vac¢siu pozornost’ nez manifestujicemu médiu, napriklad
jazyku slovenciny, ¢&i zéberu kamery. Koncept naturalizécie je vel'mi blizky
konceptu pravdepodobnosti. Naturalizacia je vhodnd k vysvetleniu postupu
vypliovania medzier v texte, ktorymi si ¢itatel' upravuje udalosti a existenty
narativu do koherentného celku. Udalost v narative ajej umelecka
pravdepodobnost’ sUvisi s procesom naturalizécie, ked’ze Citatel’ uvazuje o pribehu
na zéklade konvencii a kultarnych kédov. Podl'a Chatmana by sa mala prave z tohto
dévodu naratologia zaoberat' prispdsobovanim narativnych udalosti faktom
a zdkonom pravdepodobnosti v realnom svete.”® Umelecka pravdepodobnost’ stvisi

s kultarnymi konvenciami a taktiez s umeleckym diskurzom.

> Str. 49.
56 . v
Tamtiez.
*7 str. 51.
*8 Tamtiez.
% str. 50
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Chatman zvazuje hl'adisko $trukturalistov® podra ktorych pravdepodobnostné
normy ustanovuju predchadzajuce texty — nemyslia sa tym len texty
v zmysle skuto¢nych diskurzov, ale taktiez bezné spolo¢enské normy. Pravdepodob
nost’ predstavuje produkt korpusu, ¢i intertextuality jedna sa o formu vysvetlenia,
ktord poukazuje od nésledku K pri¢ine aktord je casto mozné zredukovat na
poucku. ® Chatman uvédza priklad Fieldingovho roménu Jonathan Wild
a implicitného monologu hlavného hrdiny pri ziadosti o ruku. V rdmci konvencii
daneho obdobia si tuto pasaz narativu dokazal citatel’ sdm l'ahko predstavit’, autor
nepovazoval za nutné uvadzat' ju explicitne.®® V klasickych narativoch vznika
potreba explicitného vysvetlenia len u udalosti, ktoré su z hl'adiska prevladajucich
(verejnych ¢i zanrovych) standardov spravania nepravdepodobné. Rozpravac vylozi
nejaku ,,obecnu pravdu®, ktora zdévodni zdanlivo vystredny jav. Chatman tu hovori
o chybajucej nemotivovanej pravdepodobnosti — udalost’ v diskurze, ktord si
vyzaduje vysvetlenie alebo komentar z dévodu jej neobhajitelnosti na zéklade
konvencii a kultrnych koédov. Ak je udalost’ v diskurze zahrnuta v sulade
s principmi nemotivovanej pravdepodobnosti, znamena to, ze z narativu prirodzene
vyplyva a nie je nutné ju blizsie obhajovat’ ¢i vyvsvetlovat. Ako priklad poslazi
vy§sie spominané vynechanie Ziadosti o ruku.®® Motivécia kazdej udalosti a konania
postav je vsak opat’ vecou klasického narativu. Chatman sleduje vyskyt a rozsirenie
nemotivovanych (,hrubo svojvolnych®) narativov do devétnasteho storoia.
Moderné narativy tato tendenciu ¢asto porusuju. Ich sucastou byva nemotivovana

a nepravdepodobna udalost’, nepravdepodobné a nemotivované konanie postav.

1.2.4. PROSTREDIE

Postavy sa podl'a Chatmana pohybuju v priestore existujicom abstraktne na
hlbsej narativnej Urovni, to znamenda pred akoukol'vek manifestaciou konkrétnym

médiom. Abstraktny narativny priestor sa skladd z figury apozadia, ktoré su

®! Chatman sa odvoldva na Jonathana Cullera a Gérarda Genetta.
63
Str. 51
® Tamtie?
® Str. 52-53
66
Str. 53
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Vv jasnej polarite. Postavu v pribehu mézeme jasne rozlisit' od prostredia, podobne
ako osobu na maliarskom platne od pozadia. Prostredie postavu ,,podtrhuje — je
miestom a suborom objektov, ,,proti ktorému* sa prisluSnym spésobom ukazuju jej
iny a véasne.®” Zakladnd funkciu prostredia viak Chatman vidi v spoluvytvérani
atmosféry narativu. Z tohto hladiska poslizi ako priklad roman Evelina britskej
autorky Fanny Burney: ,,Za¢ina v tiche, pfemyslivé, vzppominové nalad¢é. Scénou
je vecer, ulici prochazi jen malo lidi, domy na sebe poutaji pozornost a ozivuji
touzebné vzpominky. S tak malo lidmi pusobi ulice opustené a Evelina je ve svém
rozhodovéani také opusténa. Kreton je zapraseny nikoliv proto, ze by divka byla
Spatna hospodyné, nybrz proto, ze jde o stary dam v zchéatralé ¢tvrti, pravé o ten
druh prostiedi, z nejz touzi uniknout...Zchatralost se projevuje i jinde: fotografie je
zazloutla a harmonium rozbité.“®® \V Chatmavom priklade je znatelné, Ze sa postava
a jej vnutorné prezivanie priamo vztahuje Kk prostrediu, ktoré pre iiu autor vytvoril.

Chatman d’alej uvadza rozdelenie Roberta Liddella, ktory prostredia vo svojej
typoldgii rozdelil z hladiska jeho vztahu Kk prirode. Vytvoril tak pét typov
prostredia.®® Prvym z nich je jednoduché, timené a minimalne potrebné pre dej
a celkovo nezafarbené emdciami postav. Prikladom s romény Jane Austenové.”
Druhy typ je symbolicky, ktory skryva tesny vzt'ah s dejom. Prostredie nie je
neutralne, ale podobé sa deji. Na barlivych miestach Velkych nadeji sa odohravajd
barlivé ¢iny.”* Tretim typom je prostredie ,,irelevantné — postavy si ho nijak zvlast
neuvedomuju. Prikladom je ¢ast’ Pani Bovariovej, ktora sleduje Karla Bovaryho na
jeho cestach po vidieku. Podtriedu tohto typu predstavuje prostredie ironické, ktoré
sa stretava s citovym rozpoloZenim postav ¢i panujucou atmosférou. Vyslanci
Henryho Jamesa a moment, kedy sa vnutorny zivot Strethera ocitd v ostrom
kontraste stym, o sa v okolitej krajine odohrava poslazi ako priklad.™ , Kraje

mysle® sU Stvrtym typom, ktorému zodpoveda krajina Evelininych spomienok

®7 Str. 154 — 155.
% Str. 147 — 148.
& LIDDELL, Robert. A Treatise on the Novel (Pojednani o romanu) (London: Jonathan Cape, 1947), kapitola
6. In Chatman, Pfibéh a diskurz. str. 149.
70 . v
Tamtiez.
"t Tamties.
72 . v
Tamtiez.
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vysdie uz spominaného romanu. " Poslednym typom je ,kaleidoskopicky,
v ktorom dochadza k rychlemu prelinaniu medzi vonkajsim fyzickym svetom
a svetom imagindcie. Romany Virginy Woolfovej stechnikou prudu vedomia
poslizia ako priklad. ™ Prostredie sa tak moéze ksvojim postavdm vztahovat
roznymi spésobmi, ktoré s rozdielne v miere interakcie, ktort s nimi v narative ma

a spdsobom, akym ich ovplyvtiuje.
1.2.5. POSTAVY

V narative tvoria u Chatmana postavy spolu s prostredim existenty pribehu.
V rdmci zloziek narativu o postave uvazuje ako 0 samostatej kategorii, ktora je ale
vlastna pribehu anie je mu podriadena. Aristoteles, formalisti a niektori
Strukturalisti podriadili postavu osnove pribehu, ¢o podla Chatmana nie je pre
naratolégiu vhodné.”™ O pribehu méZzeme hovorit’ len tam, kde sa vyskytujd udalosti
i existenty. Chatman tvrdi, Ze je postava rovnako dolezita ako pribeh, ktorého je
stiCastou aotdzka jej podriadenosti (¢i dominancie, Vv pripade niektorych
modernych narativov) je neopodstatnena.”® Postava je legitimnou zlozkou narativu
a da sa o nej uvazovat’ ako 0 autondmnej bytosti, v ramci otvorenej tedrie postavy,
ktord Chatman obhajuje.”” Této teéria je podl'a Chatmana Zivotaschopna, ked’ze si
VO svojom pristupe k postave zachovava otvorenost’ a nezachadza s nou len ako
s funckciou deja.”® Chatman pise: ,,To, Ze jsou postavy vskutku a jednosuse ‘lidé’
uvézneni né&jakym zplisobem mezi deskami knihy anebo na divadelni scéné ¢i
filmovém pléatng, se zda byt nevyi¢enym axiomem...“”® Chatman dokonca nazyva
Gitatelovo pravo vlastnej interpretacie charakteru postavy svatym.® V tomto ohl'ade
povazuje za vhodnu prave otvorend tedriu postavy, pre ktorl netvoria postavy len

funkcie deja, ale jednu z nevyhnutnych zloziek narativu.

73 Str. 149 — 150.
" Tamtiez.
75

Str. 118.
78 str. 118.
77 Str. 125.
78 . v

Tamtiez.
79

Str. 113.
8 Str. 118.
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Na z&klade Chatmanovej dichotomie pribeh-diskurz si postavy pre diskurz
nenahraditelné, i ked ako existenty tvoria stcast’ pribehu. Struktira pribehu,
Struktara diskurzu a struktura ich manifestacie dosahuju vzajomnej zavislosti len
preto, Ze sU nezévisle systematické.®*V ramci analyzy narativu sa teda da o
postavach hovorit’ ako 0 nezavislych konstruktoch, ktoré si ale neoddelitel'nou

sucast’'ou jeho ostatnych zloziek.

Chatman si samozrejme uvedomuje, Ze postavy nie su l'udia zijuci v redlnom
svete, avSak v ramci fikéného narativu o nich mézeme v tomto zmysle uvazovat'.
Pri rekonstrukcii postav, ich funkcii pre narativ a ¢itatel'ovej interpretacii Chatman
uvazuje 0 terminoch totality, dusevného rysu a jedinecnosti.®*Najvacsi priestor
venuje dusevnému rysu a v zhode s J. P. Guilfordom ho definuje ako ,,akykol'vek
rozliSitelny, relativne staly spdsob, ktorym sa jeden jednotlivec odlisuje od
druhého.“®* Pre narativne ucely Chatman definuje rys ako narativny adjektiv (z
Pudového oznaCovania osobnych vlastnosti), ktory trvad v jednej faze ¢i celku
pribehu. Podobne ako Chatman definuje udalost’ na Urovni pribehu ako narativny
predikat (jednanie alebo dianie), definuje rys ako narativne adjektivum, i ked’ sa
skutoéné adjektivum v pribehu vdbec objavit nemusi. Narativne adjektiva si ¢itatel
vyvodzuje z textu ¢asto sam, cely diskurz je v skuto¢nosti Umyselne vystavany tak,
aby zaistil, ze sa vynoria v ¢itatel'ovom vedomi. Podl'a Chatmana je definovanie
rysu ako narativneho adjektiva ktoré je zase definované ako osobnd vlastnost
vhodné najmé& na zdo6raznenie interakcie medzi postavou a ¢itatelom. Ten sa opiera
0 znalost’ kultdrnych kddov rysov, ktorych je nespoéetne mnoho. Pri pomenovani
konkrétneho rysu postavy adjektivami ,dobry“, .zly“ ¢&i ,,nepredvidatelny*
identifikuje rys uznavany svojou kultarou. Chatman pridel'uje rozhodujucu tlohu v
interpretacii postavy tomu tcastnikovi narativneho prenosu, ktory tato interpretaciu

vykondva. Otazka charakteru avyznamu postavy teda zostdva na strane

* str. 143

# str. 126

). P. Guilford: Personality (Osobnost) (New York: McGraw —Hill, 1959), cit. podle E. L. Kelly:
Assessment of Human Characteristics (Posudzovani lidskych vlastnosti) (Belmont: Brooks-Cole,
1967), s. 15. In Chatman, Pfibéh a diskurz, str. 126-127.
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Gitatel'a.®*Chatman d'alej rozlisuje dva typy postav: ploché a plastické.® Ploché
postavy disponuju len jedinym duSevnym rysom asu tak vel'mi predvidatelné.
Chatman uvéadza ako priklad postavu Micawberovi z romanu Charlesa Dickensa
David Copperfield a jej slavnu a v romane mnohokrat sa opakujucu vetu: ,,Nikdy
neopustim péna Micawbera.“ A naozaj ho neopusti. Takéto postavy casto
podliehaju typologizacii. Plastické postavy si naopak komplexné a mnohokrét aj
nepredvidatel'né, ako postavy ve filmech M. Antonioniho uvedené vyssie. Fungujd
ako otvorené konstrukty, ktoré dovoluju ich d’alsie poznavanie.” VV Chatmanovej
tedrii je teda dovolené C(itatelovi uvazovat' o (plastickych) postavach ako

0 existujucich osobach a to aj po skonc¢eni diskurzu.
1.2.6. IMPLIKOVANY AUTOR A CITATEL

Narativ je pre Chatmana vzdy formou komunikécie. Tento argument
predpoklada pritomnost’ autora a prijemcu, ktorému je narativ sprostredkovany.
Chatmanovu dichotomiu pribeh — diskurz pretina d’alsie dolezité ¢lenenie, tentokrat
na strane diskurzu — rozpravanie arozprava¢. Podla Chatmana je pritomnost’
rozpravaéa V narative jasna a nutna — ak existuje pribeh, existuje aj niekto, kto ho
rozprava.?® V tomto ohlade viak existuj( zasadné rozdiely medzi fikénym svetom

narativu a skuto¢nost’ou realneho autora a ditatel’a.

Na strane tvorcu literarneho diela stoji redlny autor. Jedna sa o skuto¢ného
Cloveka, ktory text vytvoril. Chatman ale rozliSuje aj implikovaného autora —
implikovaného v zmysle zrekonstruvaného Citatelom z narativu. ° Nejedna sa
0 rozpravaca, ale skor o princip, ktory vymyslel rozpravaca spolu so vsetkym
ostatnym v narative a ktory takto riadi cely diskurz. Implikovany autor narozdiel od
rozpravaca nema hlas ¢i iny priamy prostriedok komunikacie. InStruuje Citatela

ml¢ky pomocou kontroly diskurzu. Najjednoduchsie sa da podla Chatmana

¥ CHATMAN, pozn. 10, str.130-13.
8 Tamtiez, str. 138.

& Tamties.

# Str. 152-153.

¥ Str. 154,
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pochopit’ rozdiel medzi implikovanym a redlnym autorom na zaklade porovnania
roznych narativov toho istého redlneho autora. Realny autor je té ista osoba, avsak
kazdy narativ funguje na zéklade konkrétnych a specifickych narativnych zloziek,
ktorych podobu riadi vzdy jedineény implikovany autor pomocou diskurzu®. Jeden

autor moze vytvorit’ mnozstvo narativov s inymi implikovanymi autormi.

Kategoriu citatel'a Chatman rozdel'uje na zaklade rovnakého principu.
K implikovanému autorovi patri implikovany citatel. Nie osoba z mésa a kosti, ale
publikum postulované samotnym narativom. ** Implikovany ¢itatel moze byt
implikovanym autorom postulovany réznymi spésobmi — najjednoduchsie to ide
cez narativneho adreséata.? Rovnako ako je implikovany autor akymsi protipélom
implikovaného ¢itatel'a je narativny adresat protipdlom rozpravaca. Rozpravac
i narativny adresat mozu, ale nemusia byt’ v texte pritomny: obe tieto kategorie sa v
narative moézu pohybovat’ od autondmnej postavy, ktorej je pribeh tlmoceny
rozpravadom, po ,.nikoho*.* Podl'a Chatmana sa adresat ako postava vyskytuje
napr. v romanoch Josepha Conrada, kde nie je jasne vymedzend hranica medzi
dobrom a zlom® a narativny adresét tu plni funkciu akéhosi moréalneho kompasu
pre Citatela, ktory sa sjeho pomocou v texte lepSie orientuje. Bez narativneho
adresata si citatel' musi pri interpertdcii a pochopeni textu poradit’ s vlastnymi
kultdrnymi kédmi. *> Sich pomocou si aj bez narativvneho adresata osvojuje

narativ.

Reélny ¢itatel’ je rovnako skuto¢na osoba ako reédlny autor. Redlny citatel
a realny autor s zlozky, ktoré nie su v narativnom texte vnatorne obsiahnuté. Na
rozdiel od fikéného narativu existuju v redlnom svete. Narativu si imanentni
implikovany autor a citatel, ku ktorym Chatman pridava kategériu rozpravaca

a adresata. Rozpravac a adresat su kategorie zasadne rozdielne od redlneho autora

Str. 154-155.
Str. 156.
Str. 156.
Str. 157.
% Str. 156.
Str. 156.
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a Citatel'a. Ako uvadza Chatman, ,,Vy* alebo ,,mily ¢itatel* ktorého oslovuje autor
Toma Jonesa, nie je Seymour Chatman o ni¢ viac, nez je autor Henry Fielding
rozpravacom.“*® Realny autor a reélny ¢itatel stoja v tomto zmysle mimo fikény

narativ.

V stvislosti s Bordwellovou kritikou implikovaného autora®” Chatman tdto
kategériu d’alej rozvéadza a aplikuje ju na filmovy narativ. Otazka implikovaného
autora vo filme méa pre neho jasnl odpoved: ,,Bordwell piili§ snadno odmita
potiebu konceptu filmového implikovaného autorstvi, konceptu, ktery nalézam
neméné zivotny pro filmovou jako obecnou narativni tedrii...Tato moznost existuje
ve filmu pravé tak jako v literatute, atkoliv se nezkousela pfili§ Gasto...“®® Obrane
implikovaného autora vo filme je v Dohodnutych terminoch venovana cela kapitola.
Svoju teoriu o jeho existencii Chatman opiera o0 niekol’ko Vv zésade rdznych
prikladov. Uvediem ten sautorstvom hollywoodskych filmov. * V &asoch
Stadiového systému bolo z pohladu Chatmanovej naratologie problematické
ozna¢it' za autora reziséra filmu, preto je vtejto otazke vhodné uvazovat
o implikovanom autorovi. Otazka totiz nestoji tak, ¢i implikovany autor existuje,
ale ¢i jeho existencia pomaha naratoldgii. Na filme Johna Hustona Red Badge of
Courage (rok vzniku) sa podiel'alo vel’ké mnozstvo I'udi, film sa ale vd’aka silnému
jednotnému stylu predaval len pod znackou mena John Huston. Nebol to ale John

Huston, bol to filmovy implikovany autor.®

Rézia, kamera, hudba, herci a vsetky
zlozky, ktoré sa podielaju na filmovom rozpravani spadaju pod implikovaného

autora, nie realneho.

Filmovy rozprava¢ sa moéze pocas stopaze menit’, avSak implikovany autor
zostava rovnaky: ,,Ve filmu jako v literatute implikovany autor je vnitini Cinitel

ptib&hu, jenz zodpovida piedev§im za narys — véetné rozhodnuti sdélit ho skrze

% str. 157

%7 Chatmanov hlavny argument sa opieral o uzito¢nost existencie vnitorného ¢initela, ktory riadi narativ.
Bordel predpoklada len ,naraciu”, podla Chatmana to pre naratoldgiu nestaci.

% CHATMAN, pozn.11, str. 90.

% Tamtiez. str. 91.

100 Tamtiez, str. 93 — 96.
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jednoho nebo vice vypravéén. Filmovi vypravédi jsou prenaSejicimi Einiteli
narativi, ne jejich tvurci... Oba vypravéci jsou zavedeni prevladajicim zamérem
filmu, implikovanym autorem.'® Filmovy rozprava¢ v Chatmanovej terminolégif
nepredstavuje konkrétnu osobu, ale subor znakov, ktorymi je filmovy narativ
prezentovany.“'% Chatman tu odkazuje na Bordwella, ktory tieto znaky detailne
popisuje, on sdm uvadza rozdelenie na zvukovy kanél (hluk, hlas, hudba) a vizualny
kanal (rekvizita, herec, strih, mizanscéna). Implikovany autor pozné a riadi cely
diskurz filmového narativu, rozhoduje o tom, kto je rozpravacom a ako sa narativ
vo filme divékovi prezentuje. Situacia, kedy sU rozprava¢ aimplikovany autor
Vv rozpore, mdze na divaka posobit’ nesdrodo, ¢o je podla Chatmana pripad filmu
Terenca Mallicka Zapadakov:,V Zapadakové je Holly [hlavna postava a
rozprava¢] naivni adolescent, a tak se domnivame, Ze sviij Gték romantizuje. Zije
totiz ve spolecnosti natolik nudné, ze proslulost, i kdyz nechvalng, pievladne nad
otdzkami moralky. Ale kdyz je kamera odchylend od standardni pozice a hlas
vypravéde ,,sméfuje ven, vysledek je podivny a sebereflexivni.“!%%, Pri kategorif
implikovaného autora ajeho vztahu k ostatnym zlozkam filmového narativu
vyvstadva otdzka nespolahlivého rozpravaca. Jeho nespolahlivost’ zAvisi podla
Chatmana na jasne rozoznatel'nych nepomeroch medzi rozpravacovym vysvetlenim

104

a obecnym implikovanym zmyslom narativu ako celku.™" Nerovnost’” vznika aj

medzi jednotlivymi zlozkami filmového rozpravaca — medzi tym, o je rozpravané

jednou zlozkou aukazané inou. %

Takéto pripady nazyva zvlastnymi
a problematickymi, no ich vyskyt je podl'a Chatmana pre naratolégiu délezity —
argumentuje tym, ze vynimka potvrdzuje pravidlo a nastol'uje hypotézu o buducich
filmovych narativoch, pre ktoré bude nespol'ahliva naracia rovnako bezna, ako pre
romany.'® Narativy, ktoré sa vymedzuji voci klasickej §truktare naratolégie nie st

pre teda pre Chatmana zanedbatel'né.

101 5tr 130-131.

Str. 131.
Str. 134.
Str. 134.
195 tr, 133.
1% st 130.
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103
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1.2.7. NAZORAFILTER

Néazor a filter v Chatmanovej terminoldgii nadvazuju na kategdriu hl'adiska,
ktor( uvéadza uz v Pribéhu a diskurzu.'®” Hradisko (alebo fokalizacia) je podla
Chatmana v literarnej vede pojem problematicky, ked’ze m& hned’ tri vyznamy:
doslovny (niekoho o¢ami, z hl'adiska niekoho vnimania), preneseny (z hl'adiska
niekoho svetonazoru) a transponovany (z hlradiska niekoho zaujmov.). Hl'adisko
moze odkazovat' na kazdy z tychto vyznamov. V narativnoch textoch je situacia
eSte komplikovanejsia, ked’ze individudlne hladisko méze byt prisudzované
postave, rozpravacovi aj implikovanému autorovi, pricom kazdy znich méze
zaujat’ jeden alebo viacero navzajom si odporujdcich typov hladiska.’® Délezité je,
7e hladisko nie je totozné srozpravanim. Je to perspektiva, z ktorej je pribeh
rozpravany. '® Preto Chatman zvazuje hladisko ako samostatn(i kategriu

naratologie.

Chatman v kapitole ,,Hledisko ve filmu* pise, Ze film ma v sebe zaujimavé
moznosti manipuldcie s hl'adiskom, kedze disponuje hned’” dvoma informacénymi
kanalmi: vizualnym a zvukovym. V Dohodnutych terminoch zavidza nové pojmy,
ktoré kategdriu hl'adiska v narative blizsie ozrejmuju a rozsiruji. Su to pojmy nézor
a filter. Nazor ,,dobte postihuje psychologické, sociologické a ideologické vétveni
vypravééovych postoji, které mohou mit rozsah od neutralniho K piisné
vyhranénému.«*'® N4zor stoji na strane (filmového) rozpravaca. Filter zasa na
strane postav a ,,vypada jako dobry termin pro postizeni néceho ze zprostiedkujici
funkce védomi postavy — percepce, kognice, emoce, snéni — jako udalosti jsou
zakougeny z prostoru uvniti svéta piibshu.*™* A dalej: ....zachytava odstiny volby
u¢inené implikovanym autorem vzhledem ktomu, které ze zkusenosti
predstavovanych postavou by nejlépe zlepsily naraci — které oblasti svéta ptibéhu

chce implikovany autor osvétlit a které chce podrzet v temnoté. To je nuance

197 CHATMAN, pozn. 10, str. 158.

108 Tamtiez, str. 159.

1% str. 160.

CHATMAN, pozn. 11., str. 140.
Tamtiez, str. 141
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postradana ,hlediskem‘ a ,fokalizaci¢ a ostatnimi metaforami.“**? Filter a nézor st
podla Chatmana uzitocné hlavne vdaka ich funkcii jasne poukazovat na

dichotomiu narativu pribeh (nazor) a diskurz (filter).

Nazor a filter Chatman d’alej aplikuje na film. Implikovany autor ma rovnako
ako ten literarny svoj nézor, ktory sa realizuje prostrednictvom rozpravaca. Nazor
mozeme najst’ nielen na abstraktnejSich GOrovniach narativu, ale taktiez v jeho
aktualizacii, alebo Sstyle. Na urovni individudlneho S§tylu si ¢asto nazory
ideologicke, ¢i psychologické. Pre Chatmana to znamena, ze divak dokaze rozoznat’
individuélne postupy réznych filmarov, ktoré jeho nazor prezentujd - pesimisticky
nazor Alfreda Hitchcocka, Zivotaplny nazor Federica Felliniho, ¢i narodny nazor
Leni Riefenstahlové. ™ Filmovy rozprava¢ je v podru¢i implikovaného autora,
ktory urcuje, ktoré zabery nadm ukaze a ktoré zostanu v ramci diskurzu skryté.
Vyznam nema4 len to, ktoré zabery implikovany autor dovoli divakovi vidiet” ale aj
to, v akom poradi su v ramci narativu usporiadané. Chatman uvadza priklad filmu
Alfreda Hitchcocka Sabotdz (1936) a jeho Uvodnej sekvencie, v ktorej sa s jasnym
zémerom prelinaju zébery praskajlcej ziarovky a zhasinajiceho mesta.** Podra
Chatmana je rozlisenie ndzoru a filtru vo filme zlozitejsie. Oproti literatdre film
doslova ukazuje priestory, sprostredkované alebo nesprostredkované pohladom
kamery. Nesprostredkovany nazor kamery nazyva Chatman ,perceptualnym
nazorom.“''®> Kamera prezentuje udalosti vo svete diskurzu vo svojich odstupoch
a uhloch. Perceptudlny nazor ramuje prenos vizualnej asluchovej imaginacie
filmového rozpravaca. Uhol vidite’'ného materialu vytvara vyber implikovaného
autora, ktorého je filmovy rozprava¢ splnomocneny spritomnit’. Tento vyber ma na
nésledok ur¢ita vzdialenost’, podmienky osvetlenia a tak d’alej. Vsetky pvky, ktoré
maximalizuju koherentnost’ pribehu (spolu svyssie spomenutym prikladom

svybranym poradim jednotlivych zéberov.) **® Perceptuélny filter je pridana

126ty 141,

Str. 150 -151.
Str. 152-153.
Str. 151.
Str. 152.
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kategoria k perceptualnemu nazoru, ktord rovnako ako filter v literatire stoji na
strane postav.

Vo filmovom narative existuje mnoho spbsobov, ktorymi sa da dosiahnut’
perceptudlny filter. Chatman uvadza techniky ako zaber-protizaber, kamera vo
vyske o¢i, hlas mimo pléatno, logika zapletky a podobne. Obrazy mézu byt takto
filtrované skrz perceptudlne vedomie postavy. Zaroven divaka priblizuju
k perceptudlnemu filtru postavy.™’ Techniky, ktoré divaka priblizuju k postave

vsak nie st vo filme pritomné pocas celého diskurzu.

1.2.8. ZHRNUTIE

Chatman povazuje kazdu z vyssie uvedenych zloziek narativu za individualnu
Cast’ rozpravania, ktord moze byt analyzovana samostatne, avsak je vzdy viazana na
narativ ako celok. VVysledna podoba literarneho alebo filmového narativu zavisi na
rozhodnutiach implikovaného autora a diskurze, ktory riadi. Implikovany autor ma
v Chatmanovej tedrii dolezité postavenie a to nielen z dévodu, ze musel jeho
existenciu obhajit' pred d’alsim vyznamnym filmovym teoretikom. Implikovany
autor vysvetluje viaceré naratologické otazky, na ktoré by nestacila odpovedat’ len
existencia redlneho autora a rozpréavania. Implikovany autor je podla Chatmana

princip rovnako dolezity pre narativ literarny ako aj filmovy.

Princip filmového implikovaného autora riadi cely diskurz, rozhoduje o tom,
ktoré udalosti divak uvidi a ktoré zostanu skryté. Rozhoduje o poradi jednotlivych
sekvencii, s ciel'om pre divaka ¢o najvernejsie prezentovat’ zamer filmového tvorcu
a jeho individualny styl. Riadi pravdepodobnost’ a motivaciu udalostii i postav.
Ovplyvniuje to, do akej miery je pre narativ urCujice prostredie. Nasledujlce
analytické kapitoly sa svyuzitim Chatmanovej metodologie z Dohodnutych
terminov a Pribehu a diskurzu pokusia aplikovat’ vyssie priblizené zlozky narativu
na konkrétne filmy scielom zistit, akym sp6sobom v podru¢i Lanthimosovho

individualneho stylu vznika ,,divny“ narativ. Prva kapitola Kinetta bude overovat’

17 str. 153.
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pravdivost’ hypotézy o narativnej netradi¢nosti pomocu kategdrie prostredia a jej
vztahu k postavam. Kapitola Spicdk sa zameria na kategériu udalosti, jej rozdeleniu
na jednanie a dianie a vzt'ahu, ktory ma k svojmu prostrediu. Alpy sa budud sustredit’
na nedostato¢nu motivaciu a pravdepodobnost’. Hiimr priblizi vzt'ah fikéného sveta
a jeho hlavnej postavy. Zavere¢na Kkapitola Zabiti posvatneho jelena sa vrati ku
kategorii implikovaného autora z pohl'adu jeho vztahu k dvom postavam. Ako som
uz uviedla v Gvode svojej prace, vsetky analyzované zlozky su v rdmci uzavretého
narativu koherentné a len z hl'adiska svojej fik¢nosti a logiky daného filmu
nevystupuju ako netradi¢né. ,,Divnost* je znatelna az vtedy, kedy sa jednotlivé
narativy vztahuju k divdkovi. Chatmanova naratoldgia je teoriou interakcie
umeleckého diela s divakom, ktorého z tohto procesu nemozno vynechat’. Preto sa
moje analyzy neorientuju len na samostatnu Struktaru konkrétneho narativu, ale
taktiez na dojem, ktory divak z tohto narativu m4, za predpokladu, ze fikény narativ

porovnava so svojou skusenost'ou a konvenciami.
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1. Grécka divnavina

V Gvode o divnej vine budem vychadzat” z knihy Mariasa Psarasa, ktora je

doteraz jedinou rozsiahlejSou publikaciou venovanou tomuto fenoménu
kinematografie. The Queer Greek Weird Wave zacina pojednanim o ekonomickej
a spolocenske;j krize, ktord v Grécku vypukla v roku 2009. Psaras vtedajsiu Situaciu
okolo demonstracii a protestov nazyva ,.krizou vyznamu.“**® Nedostatok celistvého
programu avnatorna heterogénnost’ skupiny demonstrantov spdsobila problém
v otdzke teoretického uchopenia toho, ¢o sa v Aténach a d’alsich gréckych mestach
pocas troch tyzdnov (s dlhotrvajucimi nasledkami) odohralo. Tam, kde zlyhal jazyk,
bola kinematografia schopnd pomocou filmového rozpravania reflektovat
situdciu. " Podla Psarasa je viak otdzne, &i lezia korene gréckej divnej viny
skutoéne len v krize z roku 2009. V tomto ohl'ade cituje britského kritika Steve
Rosa, ktory pre The Guardian v jednom z textov, ktory pomohol grécku vinu v jej
zatiatkoch definovat, polemizuje s jej spojenim s ekonomickou nestabilitou. **
Lanthimosov Spicdk, Strella***Panosa Koutrasa z roku 2009, &i podl'a Rosa dovtedy
najvyraznejsi po¢in divnej viny Attenberg,**natogeny o rok neskdr Athinou Rachel
Tsangari vSak preukazatelne spaja ich pévod v nezavislej apodla Rosa tazko
popisatel'nej kinematografii. Privlastok ,,divna“ je podl'a oboch autorov viac ako na
mieste. ,,Je nahoda, ze jedna krajina prave cez obdobie najvacsieho chaosu a krizy
zatala do sveta posielat’ tie najpodivnejsie filmy?«!? T(to otdzku si vo svojom

¢lanku polozil Rose pre Psarasa je vsak rovnako relevantna.

18y originali ,crisis of meaning.“ Dalej hovori o ,identity crisis“, ,a nihilist outburst” & ,colective
psychodrama.” PSARAS, pozn.12, str. 3.

19 Tamtiez, str. 4

116Rose, Steve (2011) ‘Attenberg, Dogtooth and the Weird Wave of Greek Cinema’, The Guardian,
http://www.guardian.co.uk/film/2011/aug/27/attenbergdogtooth-greececinema, date accessed 22 April
2016. In Psaras, Qeer Weird Wave.

21 A Woman's Way, [Strella]. [film]. RéZia Panos H. Koutras. Grécko, Memento Films, 2009.

Attenberg. [film]. RéZia Athina Rachel Tsangari. Grécko, Haos Film, 2010.

ROSE, pozn. 116.

122
123

30


http://www.guardian.co.uk/fi

Hl'adanie vztahu medzi ekonomickou situaciou Kkrajiny a jej aktudlnou filmovou
produkciou je pre Psarasa pociatocnym bodom mnohych hypotéz a interpretécii.
Zaroven je ale pretho moment zrodu divnej viny daleko zlozitejsi a jej pévod
ideologicky a kultirne bohatsi. Napriek tomu, Ze je divna vina ovplyvnena
Gréckom z roku 2009, Psaras zohl'adiuje $irsi kontext vplyvov globalneho artového
kina, s ktorym bola grécka kinematografia v interakcii a taktiez modernistickej
tradicie.’* Dalej sa Psaras odvolava na pre Grécko vystizny slogan, ktorého povod
datuje do devatnasteho storo¢ia aktory sa v Gréckej spolo¢nosti objavuje
opakovane v réznych obmenéch, vaésinou v sluzbach konzervativnych politikov a

. _— .. s 125
ideologii: ,,Ot¢ina, nabozenstvo, rodina®.

2.1. Grécka narodna kinematografia

,,Otéina, nabozenstvo, rodina“ suU slova, ktoré Psaras priblizuje zo S$tadie
historicky Effi Gazi."?® T4 vo svojej studii “Fatherland, Religion, Family: Exploring
the History of a Slogan in Greece, 1880 — 1930 analyzuje vznik tohto sloganu
a asociacie, ktoré v priebehu dejin dostal.*?” Gazi tvrdi, ze sU tieto slova ,jadro
doktriny konzervativizmu: tradicionalizmu, patriarchalnej rodiny, naboZenskych
hodndt a mravnosti.“*?® Psaras povazuje Gaziho pracu za ddlezita pri zohl'adiiovani
vztahu istého typu estetiky typickej pre Grécko. Tradi¢na patriarchalna rodina
znamenala pre krajinu v priebehu dvadsiateho storo¢ia obranu pred ,,hrozbami‘
marxizmu, socializmu apred feminizmom, ktory bol podla Gazi vnimany ako

hrozba tradi¢nej rodiny.'? Napriek tomu, Ze si ,moderné Grécko***®

(ako nan
odkazuje Psaras) pomerne skoro vosvojej historii  osvojilo eurdpsky

parlamentarizmus, veci verejné v krajine ohrozovali zaujmy roznych skupin,

124 Tamtiez, str. 5.

12> Tamties.

126 Gazi, Effi (2013) * “Fatherland, Religion, Family” : Exploring the History of a Slogan in Greece, 1880-
1930, Gender and History , 25/3, 700-710. In Psaras, Queer Weird Wave, str. 6.

7 Tamties.

128 Tamties.

122 Tamties.
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ktorych vicsinou spéjali rodinné vézby.** Tie v Grécku historicky prevladali nad
individualizmom. Okrem rodiny formoval grécku kultiru a ,,gréckost* aj koncept
moderného nacionalizmu. *? Ten sleduje Psaras do &ias neohelenistického
osvietenia  neskorého  osemnasteho  storo¢ia. Moderny  neohelenisticky
nacionalizmus sa spoliehal na spojenie antickej tradicie s novymi, eurépskymi
idedlmi rozSirenymi Vv ¢ase osvietenstva. Ortodoxnd cirkev sa Vv podruci
nacionalizmu postupne stala sigastou konceptu gréckosti.*** Grécka kinematografia
spred obdobia rozkvetu divnej viny zaujala vo vztahu K tradi¢nym hodnotam svojej
krajiny ambivalentny postoj. Podl'a Psarasa totiz nie je jednoduché jasne definovat’
grécku kinematografiu. Neda sa jednoznacne tvrdit, ze by sa Grécky filmari vzdy
vymedzovali vo¢i nastolenej gréckej ideoldgii, ale ani ze by boli exkluzivne v jej
podru¢i. ** Thea Angelopoulosa povaZuje Psaras za najvyznamnejsicho filmara
gréckej kinematografie a priameho predchodcu gréckeho moderného nezévislého
filmu, ktory sa objavil za¢iatkom milénia a ktoré bolo charakterizované kontaktom
s modernistickou tradiciou s vplyvmi postmodernej estetiky a globalnej indie

kinematografie.**> Hardcore **

Dennisa lliadesa z roku 2004 je pre Lanthimosa
kla¢ovym filmom tohto obdobia. Iliadesov film je pre Psarasa ironickym
komentarom ku vtedajSiemu Grécku. V centre diania je Aténske podsvetie,

pomocou ktorého llidias nemilosrdne atakuje ,,narodné fantazie,“*’

ato najma
tradiént posvitnost’ gréckej patriarchalnej rodiny. Skrz postmodernt estetiku sa
film pokusil o tematick( a formalnu dekonstrukciu, ako uvadza Psaras, a tiez 0
experiment s najobl'ibenej$im narodnym narativom patriarchalnej rodiny as
,.gréckost'ou” ako takou. V tomto smere je prave Hardcore filmovym predchodcom

.....

o interakciu ,,divného* ¢&i iného s tym, o Psaras nazval ,.krizou vyznamu.“** Pre

31 pSARAS, pozn. 12, str. 10
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Psarasa je totiz snaha o destabilizaciu a demytologizaciu obvyklych néarodnych
narativov vo svojej podstate vzdy ,,queer.“**® V/ Psarasovom pristupe k divnej vine
vsak pod slovom ,,queer” nevidi len analyticky pristup na zéklade sexuality, ako

popiSem nizsie.

2.2. ,,The Queer Greek Weird Wave*

Prvé medzinarodné povedomie o divnej vine vidi Psaras primarne v uspechu
Lanthimosovho Spic¢dka. Ten bol po 34 rokoch prvym gréckym filmom
s nominaciou na cenu americkej filmovej akadémie a po Uspechoch na viacerych
festivaloch otvoril cestu aj ostatnym gréckym filmarom. Vtedajsia ekonomicka
kriza priviedla k divnej vine eSte vic¢siu pozornost, Psaras vSak okrem jej
ideologickeho, historického a umeleckého pozadia, popisaného vyssie, zvazuje aj
iné momenty Grécka roku 2009, ktoré mali na divnlu vinu priamy vplyv. Hovori
0 spominanej expanzii gréckeho filmu v zaciatkoch milénia, vyvoj novych
technologii, rozvoj novych platforiem pre film ajeho Sirenie (DVD, internet),
a zaroven pretrvavajaci zly stav filmového sektoru vramci kultarnej politiky
Grécka.'*® Tieto faktory spolu so socialno-politickou krizou podporili emancipaciu
novo nastupujicich filmarov a ich ,,vyzyvavi estetiku a nekonvenéné narativy,“***
ktoré sa snazili vymedzit' voc¢i zabehnutym postupom, ideoldgiam a instituciam.
Psaras cituje Dmitrisa Papanikolaoua, podl'a ktorého sa divnej vine neda upriet’ ista

politicka pozicia. 2

Zaroven je podl'a neho Utokom na jadro gréckej spolo¢nosti,
ktorym je rodina. Jej Utok spoc¢iva najma vo vyuziti excesu pri jej vyobrazeni, alebo
jej Uplnej destabilizacii. '* Psaras pokracuje v citovani dalsich mien, ktoré
prichadzaji s vlastnym interpretovanim vyznamu inakosti divnej viny. Afroditi

Nikolaidou vidi v snimkoch novych gréckych filmarov s$tyri spolo¢né znaky:

9pSARAS, pozn. 12, str. 31

Str. 23.
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1 Papanicolaou, Dimitris (2011) ‘Archive Trouble’, in Penelope Papailias (ed.)Beyond the “Greek Crisis”:
Histories, Rhetorics, Politics ,Special Issue of Cultural Antrhopology , http://www.culanth.org/fieldsights/2
47-archive-trouble , date accessed 22 April 2016. In Psaras, Queer Weird Wave, str. 24.
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propaga¢nu stratégiu pre festivalovd tucast, tematické motivy, herecky styl
a Stylistické a narativne postupy. *** Nikolaidaou tak privadza pozornost nielen
k dolezitosti festivalovej produkcie, ale tiez k telesne orientovanému spdsobu
reprezentacie, nezGcCastnenosti a prezentaénej naracii, ktora sa spolieha na
repetitivnost’ a jazyk demonstrovany telesnost'ou, d’alej emocionalnost’, verejné
rekonstrukcie, ceremonie a ritudly. Doéraz na performativnu estetiku je nositel'om
,Soku, destabilizacie, diskomfortu z pritomnosti...“'** Vo svojom pristupe k divnej
vine ¢erpa hlavne z konceptu estetiky performativity Eriky Fischer-Lichte, ktora
kladie doraz najma na telesnd reprezentdciu, Ulohu pritomného okamihu,
spontannost’, fyzickost, nepredvidatelnost.*® Déraz na takdto performativitu

novych gréckych filmarov je to, ¢o podla nej vytvara divna vinu.

Psaras pri S$pecifikacii narativu viny dalej berie do Uvahy aj filmovd
histori¢ku Annu Poupou.'*” Grécka divna vina sa podla nej celkom neoddelila od
narativu, ktory charakterizuje linearnost’ a kauzalita, zaroven ale v sebe nesie prvky
opakovania, striktnosti a cyklickosti. Filmy divnej viny vytvarajd dojem izolécie,
ktory je tematicky zhodny s odcudzenim. Sty¢né body filmarov nelezia len
v istom tematickom zamerani, ale tieZ v narativnych a $tylistickych rozhodnutiach.
Jej filmérov teda nespéja len téma odcudzenia ¢i rodiny, ale napriklad aj specificky
spbsob herectva, ktorym su postavy prezentované. Pocity odcudzenia spolu
s neprirodzenym, odtazitym a bezvyraznym hereckym stylom vytvaraju dojem

nie¢oho zlovestného, zmes Gzkosti, strachu a nevyslovitelnej ,,zvla§tnosti«.**®

144 Nikolaidou, Afroditi (2014) ‘The Performative Aesthetics of the “Greek New Wave™’, in Mikela Photiou,
Tonia Kazakopoulou and Philip Phillis (eds.) Contemporary Greek Film Cultures , Special Issue of Filmicon ,
2, 20—44. In Psaras, Queer Weird Wave, str. 24.
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“w Poupou, Anna (2014) ‘Going Backwards, Moving Forwards: The Return of Modernism in the
Work of Athina Rachel Tsangari’, in Mikela Photiou, Tonia Kazakopoulou and Philip Phillis (eds.)
Contemporary Greek Film Cultures, Special Issue of Filmicon, 2, 45-70. In Psaras, Queer Weird
Wave, str. 25.
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Psaras je rozhodnuty pozerat' sa na divnd vinu optikou ,,queer”. In$piraciu

nasiel u Rosalind Galt a jej konceptu ,.default cinema‘*®

stcasnej™™ globalnej artovej kinematografie, ktora odpoveda na nedavnu histériu

, ktord odkazuje na siet’

ekonomickych kriz s pomocou radikalnej ,,queer kritiky, ktora berie do Uvahy
obsah i formu. ' Psaras v nadvéznosti na Rosalind Galt viak pod tymto slovom
neméa na mysli analyzy na zaklade ne-normativnej sexuélnej reprezentécie (i ked’ sa
v tychto filmoch c¢asto nachadza). Hovori tu o ,,queer sensibility”, ktora podla
Psarasa dokaze presne postihnat’ a interpretovat’ postupy gréckej divnej viny. Tie
svojskym spdsobom skumaju nielen ekonomicki krizu (a situaciu po nej), ale tiez

Psarasovu ,krizu vyznamu*'>?

, ato cez prednosti ,,queer” perspektivy, pomocou
ktorej ,,narativy neo-liberalneho kapitalizmu, nacionalizmu a patriarchatu musia byt
prehodnotené a znovu preskiimané a to cez odmietnutie ich vyznamu.“*® Psarasov
pristup je detailnou textualnou analyzou, ktora vo filmoch divnej viny vidi
naruSenie tradiénych gréckych narativov, akymi st rodina, narod anaboZenstvo.
Ako priklad méze posluzit’ jeho analyticka kaptiola ,,Dogtooth: Of Narrativity.«™>*
Dogtooth (Spicdk) je pribehom rodiny, ktorG v izolacii velkej vily drzi
najdominantnejsia postava — otec. V prostredi domu vytvara otec mnozstvo mytov,
aby svoju rodinu udrzal v podru¢i. Psaras prostrednictvom analyzy kompozicie
scén, motivacie udalosti a postav prepaja Spicdka s gréckou rodinou a gréckym
narodom ako spolocenstvom, ktoré rovnako ako otec vyuziva mytus — pre Grécko je
to vanalyze Spicdka mytus patriarchalnej rodiny ajej opravneneného
dominantného postavenia v krajine — K potla¢eniu individuéalnosti. ,,Divnost™
v ramci Spicdka vidi najma v cyklickosti otcovych mytov, ktoré sa vo filme
pomocou roznych technnik opakuji astavaju sa coraz absurdnej$imi. Psarasov
pristup sa opiera o viaceré etablované oblasti vyzkumu, okrem ,,queer” d’alej o

filmové tedrie, filozofiu, etiku ¢&i psychoanalyzu. Analyza formélneho a

149 Galt, Rosalind (2013) ‘Default Cinema: Queering Economic Crisis in Argentina and Beyond’, Screen ,

54/1, 62-81. In Psaras, Queer Weird Wave, str. 26.
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tematického ,,utoku* *** filmarov divnej viny na tradiény vyznam, narativ
areprezenticiu rodiny anaroda atiez kanonickych stratégii a mechanizmov
filmového média je podl'a Psarasa vhodnd metoda pre vylozenie rétoriky trendu
svojraznej gréckej kinematografie.™® V ramci svojej publikacie Psaras svoj pristup
d’alej ilustruje na piatich analytickych kapitolach, oktrem Spicdka sa Lanthimosovej
,divnosti“ venuje v kapitole ,, Alpy“."’ Psarasova publikacia mojej praci posluzila
najma k objasneniu pozadia divnej viny akontextu jej vzniku v ramci gréckej
a medzinarodnej artovej kinematografie. V kapitole Spicdk sa okrem iného
filmového teoretika opieram aj o Psarasovu analyzu. Jeho ,,queer sensibilita“
a destrukcia zakladnych motivov Spicdka aAlp aich nasledna interpretacia
v kontexte gréckych realii mi pomohla pochopit’ vyznamy, ktoré sa za postupmi
filmarov mézu ukryvat. V ramci Chatmanovej naratologie, ktord vyuzivam vo
svojej analyze, som sa venovala interpreticii narativnych zloziek vo vztahu
k divdkovi, kde podla mdjho nazoru Lanthimosova ,divnost* vystupuje
najvyraznejSie. Psarasova dekonstrukcia narativu a jeho vyznamov bola v tomto
ohlade uzito¢na a pomohla mi pochopit’ vyznam kazdej jednotlivej zlozky, ktora

tvori filmovy narativ.

2.3. DalSie pristupy

V zavere tejto kapitoly by som sa v ramci divnej viny rada venovala vyhradne
Yorgosovi Lanthimosovi - nakolko je ako jediny filmar zo skupiny predmetom
mojej analyzy — a dvom pristupom a ndzorom na jeho tvorbu, na ktoré som pocas
svojho badania narazila. Nasledujuci filmovi publicisti zaroven neobozndmenému
Citatel'ovi pred analytickou castou prace v kratkosti priblizia postupy rezisérovej
filmovej tvorby. Andrea Kleeman sa zamerala na jeho $pecifickt a vyraznl pracu
s telesnost'ou, ktorej zdroj vidi v reZisérovych korefioch v tvorbe pre divadlo.™®

Mark Fisher pomocou analyzy filmu Spicdk priblizuje Lanthimosa prostrednictvom
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interpretacie disfunkénej rodiny, o ktorej uvazuje na zaklade podobnosti jeho
narativu s pripadom Gnosu avéznenia Nataschy Kampusch. ™™ Kleeman sa na
Lanthimosovu tvorbu pozera najmd cez optiku jeho pristupu k postavam

a k hercom, ktory ich stvarfiuji. Vo svojom ¢lanku ,,Inhuman Nature**®

pre New
York Times nazyva Lanthimosove filmy ,temne surealistickymi a seriozne
zdbavnymi.“'®* Jeho narativy majl spoloéné vyobrazenie strachu z civilizovaného,
&m ich fikéné svety odkazujd na realitu mimo narativ.*®? Lanthimosova tvorba je
pre nu typicka svojou fascinéciou v tuzbe po kontrole. Tento motiv sa podla nej
u Lanthimosa najcastejsie prejavuje telesne, fyzicky — oby¢ajny toastovaé sa stava
muciacim nastrojom, Zena je pod klamlivou zdmienkou odvedend k oftalmolégovi,
ktory ju pripravi o zrak ako trest za porusenie pravidiel komunity, v ktorej Zije.®®
Podl'a Kleeman méze byt Lanthimosov spdsob rozprévania typicky dmyselnou
odcudzenostou a zvlastnostou pre niektorych divakov az prili§ nadneseny
a nezrozumitelny.'® Pre fiu sa viak jedna o pocit ,,vzdialenej blizkosti,“*® ktory

k postavam pocit'uje.

Kleeman dalej zvazuje rozdiely v Lanthimosovej tvorbe po tom, ako sa
definitivne oddelil od divnej viny.*® Nepovazuje ich viak za vyznamné z hradiska
autorského §tylu. S Gspechom Spicdka apresidlenim do blizkosti velkych
filmovych stadii sa svojich postupov nadobudnutych v rodnom Grécku nezbavil, ale
naopak, prispdsobil ich svojej tvorbe. I s obsadenim hereckych hviezd a s vyuzitim
navySeného rozpoCtu zachovava svoje osvedéené postupy v radmci architektdry
scény (prirodzené osvetlenie, momentalne podmienky pocasia, ktoré rad spontanne
zakomponovéva do svojich filmov) aj $pecifického $tylu v rAmci vykreslenia postav

a hereckého vedenia, kde rozoznava podobnosti s experimentalnym divadlom.*®’ Pri
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postavach rad nechava hercov pracovat’ instinktivne. Pre divdkov zas nechava
miesto na tajomnost a neuchopitelnost’. 1*® Kleeman to dokladd vypovedami
hercov, ktori s Lanthimosom spolupracovali a podl'a ktorych je rezisér povestny
réznymi cviceniami a hrami, ktoré maju v hercoch podporit’ instinktivne vnimanie
postavy a tiez v neochote dovysvetlovat' to, &o bolo raz napisané v scenari.'®® Dale;
sa venuje Lanthimosovym postdvam, pri ktorych ju zaujima rozpoloZenie a stav,
v ktorom sa v kazdom z jeho filmov nachadzaji. Ten charakterizuje dezorientacia
a zmitenost’, ktorou zapinaju priestor scény. Zaroven tym odkazuje na presah, ktory
Lanthimosovy postavy nesu. Ich akcent na telesnost’ a Specificky sposob, akym ju
prezentuju, je pre fiu vyjadrenim odovzdanosti osudu, etikete a §truktaram moci.”
Kleeman potom ocenuje Lanthimosa najma pre jeho vyznam filmara, ktory
unikatnym  sposobom  pracuje sludskym telom ajeho vyjadrovacimi

moznostami.t’*

Iny pohl'ad na Lanthimosov narativ pontka Mark Fisher. Pri uvazovani nad
fikénym svetom filmu Spicak pracuje s jeho interpretaciou cez spojenie s kauzou
(inosu a zneuZivania Rakusanky Natashy Kampusch Josefom Fritzlom.!”” Doslova
uvéadza, ze sa interpretacii filmu s vidinou tohto pripadu neda vyhnat.'”® Podobne
ako Marios Psaras vidi Fischer v Lanthimosovom narative netradi¢nu Kritiku pre
Grécko typickej ,,normalnej” patriarchalnej rodiny. Fischer sa ale opiera
0 konkrétnu medializovand udalost. Kauzu Unosu a vdznenia Natashy Kampusch
spojuje Fischer s narativom Spicdka, ktorého hlavnym motivom je rodina izolovana
postavou dominantného otca od okolitého sveta. Okrem tejto kauzy méa podl'a neho
film sty¢né interpreta¢né body aj s americkou reality TV. V tomto ohl'ade hovori

1% Tamtie.

1% Tamtie.

7% Tamtie?.

! Tamtie.

2 FISHER, pozn. 25.

173 Spicdk je pribehom otca, ktory svoje dospelé deti a manzelku izoluje od okolitého sveta. Zaroveti deti
neustéle pomocou dezinformacii o svete mimo domu zavadza. Pre pochopenie Fischerovho pristupu je
dolezité vediet,, ze sl deti davno dospelé, aviak spravajl sa ako deti. Vo filme dochadza k nasiliu a incestu.
VlastnU analyzu filmu pontkam v druhej kapitole préce.
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o naturalistickom formalnom style a dadaistickom obsahu.*™

,,Divnost™ narativu
potom vidi najmd v postavach surodencov, ktory sa napriek svojmu fyzickému
dospelému veku spravaju ako deti, pretoze im otec svojou vychovou znemoznil
normalny vyvoj. Kvoli spdsobu, akym je vo filme zobrazena ich sexualita k tomu

nazyva strodencov ,,perverzne nevinnymi.“!’®

Zaroven je pre Fishera film ukazkou
modifikacii a zmien, ktoré sa po¢as vychovy na jedincovi podpisuji. Spicdik je pre
neho okrem stadie rodiny aj Stadiou psychologie zajatia na strane obeti i
védznitelov. V postave otca vidi Kkarikatdru patriarchalnej rodiny. KaZzdodenné
¢innosti od telesnych trestov po sexudlny akt s manzelkou sU vd’aka ich ritualizécii
a prehnanej vaznosti vo filme komické.'”® Vo svojej analyze naraza aj na netradicny
styl Lanthimosovho humoru. | ked’ sa vo filme objavi nie jedna komicka scéna, je
takmer nemozné sa jej skuto¢ne zasmiat. Divak si je dobre vedomi toho, Zze sa
postavy ocitaju v komickych scénach, pretoze trpia v zajati sveta dezil(zii, preto
inak humorné scény podla Fischera vyvolavaji diskomfort. *’" K Fischerovmu
pristupu je dolezit¢é dodat, Ze by sa interpreticie spojené s netradi¢nym
vyobrazenim rodinnych vazieb (alebo spojeni, ktoré sa na rodinné podobaju)
sobmenenym pristupom dali hladat okrem Spicika prakticky v celej
Lanthimosovej filmografii.

Z d’alsich dolezitych prac o Lanthimosovej tvorbe spomeniem napr. $tudiu
Bena Tryera ,,This Tongue Is Not My Own: Dogtooth, Phobia and the Paternal
Metaphor, ® ktora pristupuje k analyze Spicdka z pohladu psychoanalyzy
franctzskeho psychoanalytika Jacquesa Lacana, ktor( aplikuje na narativ cez
hladisko vztahu jazyka a subjektu — postavy. ,,Dalej je to §tadia ,, Translation as a
Critical Tool in Film Analysis: Watching Yorgos Lanthimos’ Dogtooth through a

% FISHER, pozn. 25.
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Translational Prism'”® Dionisiosa Kapsaskisa. Kapsaskis tvrdi, ze nové vyzkumy
v translatol6gii pondkaju iny pohl'ad na univerzalnost’ filmvohého jazyka a filmovu
reprezentaciu. Svoje poznatky aplikuje pri analyze rovnakého filmu ako Tryer.
V nasledujucej casti svojej prace budem vyuzivat metodologiu naratoldgie

Seymoura Chatmana pri vlastnej analyze Lanthimosovej filmografie a jej postupov.

7% KAPSASKIS, Dionisios. Translation as a critical tool in film analysis: Watching Yorgos Lanthimos’

Dogtooth through a translational prism. Translation Studies, 2017. [online]. [cit. 27.12. 2019]. Dostupné z
https://www.academia.edu/33756648/Translation_as_a_critical_tool_in_film_analysis_Watching_Yorgos
_Lanthimos_Dogtooth_through_a_translational_prism

40


https://www.academia.edu/33756648/Translation_as_a_critical_tool_in_film_analysis_Watching_Yorgos_Lanthimos_Dogtooth_through_a_translational_prism
https://www.academia.edu/33756648/Translation_as_a_critical_tool_in_film_analysis_Watching_Yorgos_Lanthimos_Dogtooth_through_a_translational_prism

Analyticka cast’

2.1. Kinetta
Prostredie

V priestoroch gréckeho hotelového rezortu Kinetta sa odohrava pribeh troch
nepomenovanych postav. Chyzna, Sofér a Fotograf si navzajom robia spolocnost’ v
takmer prazdnom zariadeni mimo dovolenkovej sezény. Cas travia prevazne
napodobovanim nasilnych ¢inov. Nie je zndme, odkial’ ber( inSpiraciu pre tento
zvlastny koni¢ek. Napodobovaniu predchadza dékladny vyber a priprava scény
spolu s nacvi¢ovanim danych roli. Svoje vytvory natacaju na kameru a zda sa, ze
spolu vytvaraju akési amatérsky pésobiace filmy. Ich spolo¢ne straveny cas je
prekladany epizddami z ich vlastnych, sukromnych Zivotov, z ktorych sa ale divak
0 ich pozadi nedozvie mnoho. Zd4 sa, ze Chyznu a Fotografa spaja viac nez len
zaluba v imitacii nasilia. Dvojica sa stretdva aj mimo natacania a prejavuje Si
drobné ndznaky néklonnosti (Fotograf pomoze Chyznej oSetrit’ zranenie, postavy si
vymienaji dlhé pohl'ady apod.) Clenstvo v skupinke ,.filmarov* ale za¢ina byt’ pre
Chyznu Coraz viac ponizujucejsie a nebezpecnejsie. Pri natacani sa opakovane zrani
a je natena vyzliekat' sa pred Soférom, ¢o dovtedy nikdy nemusela. Pozicia, ktorl v
skupine zastava, je k ostatnym dvom muzskym ¢lenom podriadend. Chyzna je vzdy
v Ulohe obete, ¢o v z&vere filmu vedie k jej pokusu 0 samovrazdu. Je zachranena
Fotografom, ten si vSak predtym, ako jej pomoze, scénu v kupelni, kde lezi
otravend pilulkami, doékladne zdokumentuje. Chyzna sa vracia k svojej préci v

hoteli. Z otvoreného konca filmu nie je zrejmé, ¢i skupinka v natacani pokracuje.

Celovecerny debut Yorgosa Lanthimosa Kinetta je zdanlivo sledom udalosti,
ktoré pésobia nemotivovane a nadhodilo. V prvej polovici filmu ani jedna z postav
takmer neprehovori. Ich prejav je mechanicky a ¢asto bez emaocii. Prvotna znamost’
skupiny troch charakterov bez mena je, zda sa, motivovana len ich bizardnou
zal'ubou Vv predstieranom nésili. Obraz, snimany prevazne ru¢nou kamerou, je na
mnohych miestach zrnity a farebne stylizovany, formalnou strankou odkazuje na
dokumentaristickd ¢innost’ troch postav. Samotny film tak, podobne ako filmy

trojice, pdsobi ako rekonstrukcia. Udalosti, ktoré postvaju diskurz dopredu, je len
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par. Jedna sa o tie, v ktorych je Chyzna zranend a ponizovana a ktoré vedu Kk jej
pokuse 0 samovrazdu. Zaver filmu zostava otvoreny. Kinetta uvadza do sveta filmu
vyS§§ie  menované  prvky - nemotivované  udalosti, mechanicky  prejav
nepomenovanych postav, otvoreny zaver filmu - ktoré Lanthimos s obl'ubou
vyuziva vo svojich neskorsich snimkoch. Stadia malej skupinky, ktora sa venuje
pomerne netradi¢nej aktivite a hierarchie jej vzt'ahov je motiv, ktory Lanthimos
detailnejSic a s pomocou rozvetvenejSicho narativu rozpracoval v Alpéach.
Potencionalne partnerské vztahy a prostredie, ktoré ich negativne ovplyviiuje je
jednym z hlavnych motivov Himra. Vyuzitie kamery ako z&kladného
vyznamoveho prvku diskurzu, ktory spésobom snimania scény odkazuje na jednu z
hlavnych postav a jej vyznam v narative je dolezitym prvkom v Zabiti posvatneho
jelena. Spicak v sebe nesie motivy manipulacie, ktoré Kinetta skryva najmi v
postave Chyznej a jej vztahu k ostatnym dvom muzskym ¢lenom skupiny. Postavy
bez mena'®, ktorych spravanie sa pohybuje v cykloch, pocas trvania diskurzu
neprechadza takmer ziadnou alebo voébec ziadnou zmenou, nevykazuji emdcie a
motivacie je pre Lanthimosovu tvorbu rovnako priznacné. *% Neskorsie
Lanthimosove filmy s vyuzitim navySeného rozpoétu a obsiahlejSicho narativu

rozvijaju motivy, ktoré pre v§imavého a trpezlivého divédka predstavila Kinetta.

Lanthimos svojim debutom naznacuje aj narativnu ,,divnost™, ktord sa pre
neho neskor stane povestnd. Domnievam sa, ze je v rdmci Chatmanovych zloziek
narativu z tohto pohladu pre fikény svet Kinetty najpriznacnejsie prostredie.
Postavy sa pohybuju v prostredi Kinetty, ktoré existuje abstraktne na hibse;j
narativnej Grovni, pred akymkol'vek typom materialziacie - textom ¢&i filmom.
Abstraktny narativny priestor sa sklada z figury a pozadia, ktoré su v jasnej polarite.
Divak vie jednoznacne odlisit’ postavy od prostredia ako dve samostatné, narativne
zlozky, ktoré s ale na sebe zavislé — nedokazu existovat’ jedna bez druhej v rdmci

jedného narativu. Prostredie postavu podtrhuje, proti nemu sa prislusnym sp6sobom

¥ Na postavy Kinetty budem odkazovat ako na Chyznu, Fotografa a Soféra.
182 Uvedené motivy Kinetty, ktoré v rozvinutejéej forme vidim v nekoriej Lanthimosovej filmografii
detailnejSie rozoberdm v jednotlivych analytickych kapitolach prislusnych filmov.
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daného narativu ukazujl jej ¢iny a vasne.'®® Prostredie filmu nie je definované len
fyzickymi objektmi, ktoré sa nach&dzaju v mizanscéne. Abstraktnost’ prostredia
spociva aj v mieste, kde sa diskurz odohrava a v atmosfére, ktord vytvara. Chatman
vidi prave hlavnu funkciu prostredia v spoluvytvarani atmosféry narativu.'® Na
zaklade rozdelenie prostredia do piatich podkategorii, ktoré Chatman uvadza, je
zrejmé, ze je dolezitost’ prostredia pre dej v roznych narativoch ina. V niektorych
narativoch slazi len jako kulisa, v niektorych je zas pre postavy a ich spravanie
uréujica — bud’ odraza vnatorny Zivot postav, alebo je s nim v opozicii.'*® V pripade
narativu Kinetty je prostredie zdsadnym nielen pre atmosféru filmu, ale i pre
konanie postadv a teda pre dynamiku celého diskurzu a motivaciu jeho udalosti.
Prostredie filmu Kinetta je na jednej strane definované priestorom rovnomenného
rezortu a jeho okolia, kde sa dej odohrdva. Vsetkymi objektami, ktoré sa v
jednotlivych scénach nachadzaji, kostymov, ktoré maju postavy na sebe, a
podobne. Na abstraktnej urovni je vsak prostredie definované $pecifickym fikénym
svetom, ktory Lanthimos pre svoje postavy vytvoril, a jeho pravidlami. Vo svojej
avodnej analytickej kapitole by som rada overila hypotézu, ze je prostredie tohto
filmu pre postavy determinujdcim prvkom. V prvej casti tejto analyzy blizsie
Specifikujem prostredie Kinetty a jeho pravidla. V druhej ¢asti sa pokdsim overit’
pravdivost’ svojej hypotézy s pomocou detailnejsej analyzy postavy Fotografa a
Chyznej a dolezitych momentov diskurzu, ktoré podporuji moju hypotézu. Postavy
Fotografa a Chyznej a ich vzajomny vzt'ah su pre potvrdenie pravdivosti mojej
hypotézy najvhodnejsie. Naklonnost'ou, ktor k sebe pocit'uju a ktord je vo filme na
viacerych miestach diskurzu naznaovana, sa totiz snazia z tohto prostredia
vymanit. Fikény svet filmu a jeho pravidld je ono prostredie, proti ktorému sa
ukazuju ich vzajomné sympatie. Snaha Fotografa a Chyznej je vSak postupne a v
zavere filmu definitivne podkopana prostredim filmu, ktoré si pre seba vytvorili
samotné postavy. V rdmci jedného narativu sa totiz v Kinette nachadzaju prostredia

dve — jednym je prostredie celého diskurzu. Druhym je prostredie, ktoré postavy

183 CHATMAN, pozn. 10, str. 144.

Tamtiez, str. 145.
Str. 147.
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vytvaraju svojou c¢innostou S nataanim rekonStrukcii nasilnych trestnych ¢inov.
Napriek tomu, Ze postavy z tohoto druhého prostredia vystupuju vzdy, ked’ skoncia
s natacanim alebo s nacvikom pre natacanie, dynamika ich vzt'ahov a charakter ich
postdv v druhom prostredi uréuje ich spravanie aj vramci prostredia celého
diskurzu. V zavere filmu st potom druhym prostredim Uplne ovladnuté a role, ktoré
len predstierali, sa pre nich stand st¢ast'ou ich sveta mimo natacania. Chyzna sa tak
Vv zavere stdva obetou, ktor( doteraz len predstierala a Fotograf dokumentuje
skuto¢né nasilie. Sofér a jeho dominancia nad Chyznou, ktorej doteraz daval

pokyny len v rdmci nata¢ania sa stva pric¢inou jej pokusu 0 samovrazdy.
Prostredie filmu

Vaésina diskurzu sa odohrava v interiéroch a exteriéroch hotelového rezortu,
d’alej na miestach, ktoré sluzia k natacaniu filmov a nakoniec v priestoroch bytov
Fotografa a Soféra. Domov Chyznej divak neuvidi. Kréatke scény sa odohravajd na
ulici, vo fotografickom stadiu, v nemocnici a v obchode s autami. Na prostredi
bytu, $tudia ¢i hotelu nie je v ramci filmovych rekvizit ¢i predmetov, ktoré sa v
danych priestoroch nachadzaju ni¢ vynimoéné. Loké&cie a fyzicke objekty ktoré sa v
danych scénach objavujd, vsak nie su jedinym prostredim filmu. Vytvorenie
atmosféry, v ktorom Chatman vidi zakladnu funkciu prostredia, sa v Kinette v ramci
druhého prostredia natacania filmov rozsiruje na cely fikény svet, kde postavy
existuju. Ten je pre divaka sprostredkovany najmé& pomocou roztrasenej ruénej
kamery. T4 sa k postavdm casto priblizuje az neprirodzene blizko. Postavy su
najCastejSiie snimané bud’ v detailnych zaberoch tvare, alebo zo zadu. Zabery su
dIhé a prerusenie strihom prichddza az po niekolkych sekunddch (v priemere
priblizne po péatnastich) napriek tomu, ze sa postavy v scénach casto len niekam
pozeraju alebo na nie¢o nehybne ¢akaju. Spésob, akym je snimany film sa vel'mi
podoba stylu natocenych rekonstrukcii, ktoré postavy vytvaraju. Prostredie diskurzu
aj druhé prostredie je zvic¢sa snimané vel’'mi podobnym spésobom. V tomto pripade
sa spouzitim Chatmanovej terminologie jedna o nesprotredkovany nézor

rozpravaca, ktory v ramci snimania celého diskurzu odkazuje na spésob snimania,
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ktory pri natacani vyuziva Fotograf. Perceptualny néazor, ktory zastava kamera, je
charakterizovany tym, Ze nie je totozny s pohladom Ziadnej z postav.'®® Jedna sa o
uamyselny vyber implikovaného autora, ktory pomocou filmového rozrpavaca
ukazuje divakovi to, co mu ziadna z postav nedokaze sprostredkovat’. Zaber nie je
filtrovany cez hlradisko postavy a pre divaka je objektivny. Nesprostredkovany
nédzor rozpravaca Vv Kinette pocas celého diskurzu prostrednictvom zéberu kamery
odkazuje na prepojenost’ dvoch fikénych svetov. Postavy, ktoré ,,opustia®“ priestor
natacania, sU stale snimané kamerou podobnym stylom, akym oni sami snimajd
svoje filmy. V tomto ohl'ade odkazuje kamera na ukotvenost’ postav v druhom
fik¢nom svete, ktord sa prenasa do celého diskurzu. Svet, ktory postavy vytvaraju
vo svojich filmoch je v ramci narativu filmu aplikovatelny aj na ich zivoty mimo
kamier a predstieraného nasilia. Dbkazom je vyustenie filmu a prijatie roli
Fotografa, Chyznej a Soféra, ktoré dovtedy boli su¢astou &innosti v ramci
natacania. Postavy si to pocas diskurzu neuvedomujd, vS§imnat’ si to méze len divék,
ale zal'uba postav v natacani ich determinuje aj v rdmci celého diskurzu. Divakovi
je to naznaCované cez perceptualny nazor kamery a tiez cez spravanie postav, ktoré
je ovladané ¢innostou pre potreby natacania. Implikovany autor vytvara postavy,
ktoré si sami pre seba svojimi vlastnymi filmami vytvaraji dalsi fikény svet.'®’
Divék je tak svedkom v podstate hned’ dvoch na sebe zavislych narativov. Tie su
vsak dielom jedného implikovaného autora. Ten divakovi naznacuje, ze sa
charakter postav a vyustenie ich konania podoba ich vlastnym vytvorom. Postavy si
pod vedenim implikovaného autora vytvaraju d’alsie fikéné prostredie, ktoré v
ramci jednotného narativu Kinetty determinuje ich spravanie. V tomto druhom
prostredi su ulohy medzi postavami jasne definované: Chyzna je obetou nésilia,
Fotograf ho zaznamenava a Sofér svojimi pokynmi riadi sposob a formu, akym sa

pred objektivom prezentuje.

Otvorena tedria postavy povoluje divakovi uvazovat’ 0 videnych postavach

ako o reélnych 'ud’och a teda aj konanie, ktorého je divak svedkom moze hodnotit’

188 CHATMAN, pozn.12, str. 151.

187 . p ; , v . 7. . v .
Velmi podobny motiv rozpracovany s odliSnym narativom ndjdeme aj v neskorsich Alpdch.
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ako realne.'®® Domnievam sa, Ze v pripade Kinetty je takyto pohlad na postavu
nemozny. Na jednej strane to zapri¢inuje nedostatok akychkol'vek informaécii, ktoré
0 postave divak z diskurzu méa a mizive mnozstvo dialégov. O postavach nevieme
vlastne vobec ni¢, len to, kde pracuji a Ze vo volnom case natacaju filmy.
Domnievam sa ale, Ze hlavnym doévodom je to, ze ich charakter urcuje vyhradne
prostredie filmu. Postavy na seba postupne prevezmu role, ktoré zatavali v ramci
natacania rekonstrukcii. Prostredie druhého fikéného sveta a spdsob, akym v fiom
jednotlivé postavy funguju, sa tak prenesie aj do prostredia celého diskurzu.
Implikovany autor vytvoril v narative taky typ prostredia, z ktorého sa postavy v
ramci svojho konania nedokazu vymanit.'® Tato myslienka je demonstrovatel'na
hlavne na postave Fotografa a Chyznej a na situdciach, ktoré vytvaraju ich
vzajomné sympatie. V tychto sitaciach sa totiz odraza ich snaha vymanit sa z

pravidiel prostredia, v ktorom sa nachadzaju.
Postavy a prostredie

Vobec prva sekvencia filmu je venovana Fotografovi. V Gvode filmu ho divak
vidi stojaceho pri okraji cesty. Z druhej strany cesty ho s nie velkym odstupom
sleduje roztrasend ru¢na kamera. Fotograf na niec¢o hladi. V d’alSej scéne sa ukaze
na ¢o. Fotograf bol prave svedkom nehody. Na ceste leZi prevratené auto. Fotograf
nehodu chvil'u pozoruje, nezda sa, ze sa v jeho okoli nachadzaju aj ini svedkovia.
Pristupi k autu, otvori zabudovany kazetovy prehrava¢ a vytiahne kazetu. Vlozi ju
do svojho walkmana, ide na cintorin. Po¢tva kazetu a hl'adi pri tom na nahrobok.

Posledna scéna sekvencie ukazuje ako ide rychlym tempom po ceste, stale

88 CHATMAN, pozn. 10, str. 125

S podobnou myslienkou pracujem v kapitole Himr. V pripade Himra (2015) vsak vidim , divnost”
prave v postavach a nie v prostredi. Jednym z dévodov je viac informdcii a dialégov, ktoré postavy
maju a su tak pre divdka komplexnejSie. MdZe o nich uvaZovat ako o redlnych ludoch a z tohto
hladiska ich tak aj hodnotit. V rdmci uzatvoreného narativu je v Himrovi tiez pritomna pre postavy
urcujuca sila fikéného prostredia. Vo vztahu k implikovanému divakovi vsak podla mojej analyzy
prostredie nie je natolko determinujlce, aby sa konanie postdv nedalo vyhodnotit ako nelogické, a
to aj s ohladom na prostredie.

189

46



pocuvajuc nahravku. Po strihu nasleduje ¢ierna obrazovka a nadzov filmu. Jeho
sprévanie v Gvodnej sekvencii je tiez Gvodom k charakteru jeho postavy. Fotograf je
svedkom autonehody, avsak divak ho nevidi prejavit’ ziadnu emocnt reakciu ¢i
vyvinat’ akikol'vek snahu poméct’ zranenému. Fotograf si len vezme rekvizitu z
miesta ¢inu, ktoru si nasledne ponechd a odchadza ju poc¢tavat’ na cintorin. V ramci
svojej Ulohy Fotografa/Kameramana pre skupinu sa ani mimo natacania nezaujima
0 ni¢ iné, len o architektaru scény, ktora vidi, napriek tomu, ze sa v skuto¢nosti
nejdena o scénu z jedného jeho filmov. V tomto momente sa divakovi naznacuje
smerovanie jednej z postav a prepojenie dvoch fikénych svetov. Divék si to moze
uvedomit’ az neskdr, kedy v diskurze uvidi viac momentov, na zéklade ktorych
modze porovnavat’ spravanie postdv v ramci natiCania a mimo neho. Z tohto
hladiska predstavuje Kinetta d’alsi narativny prvok, ktory Lanthimos ¢asto vyuziva,
a sice naznacovanie buducich udalosti narativu prostrednictvom zéberov, ktorych

vyznam divak pochopi az o0 niekol’ko udalosti potom.

Nasledujuca sekvencia divakovi predstavuje postavu Chyznej. Nachadza sa v
jednej z hotelovych izieb. Rovnako ako Fotograf poc¢uva nahravku. Hlas na
nahravke sa neda rozoznat’. Simultanne s po¢tvanim nahravky sa pohybuje po izbe.
Jej pohyby naznacujt, Ze si nacvi¢uje choreografiu potrebnu pre filmy, v ktorych
vzdy vystupuje v Ulohe obete. Hned’ dve Uvodné sekvencie naznacuju o charaktere
postav mnoho. Fotograf je svedkom autonehody, avsak divak neuvidi v jeho tvari
akékol'vek emocie a v jeho spravani ziadnu snahu o pomoc. Jeho bezprostredna
reakcia je zaistenie predmetu, ktory bol pritomny v aute pocas nehody. S tymto
predmetom nasledne ide na cintorin. Domnievam sa, Ze je jeho reakcia spojena s
identitou jeho postavy ¢oby filmara. Fotograf je v rdmci skupinky ten, ktory diane
vzdy nataca na kameru. Na autonehode ho zaujima skusenost’ a dokumentacia, nie
raneny. Nehoda je v rdmci diskurzu filmu skuto¢na, nie je to scéna z jedného z jeho
filmov. Napriek tomu sa Fotograf sprava, akoby sa jednalo len o scénu a zaujima sa
iba 0 pouzitu rekvizitu. Sekvencia, ktora nasleduje, ukazuje Chyznu pri nacvi¢ovani
jednej zo scény filmu, ktorého je protagonistkou. Divak o par minut uvidi natacanie
tejto scény. Z voiceoveru, ktory pri tejto scéne zaznieva a ktory patri Soférovi je
zrejmé, ze Chyzna v hotelovej izbe poc¢tvala prave jeho pokyny k tejto scéne. Pri
natadani potom uz spolu so Soférom v Glohe uto¢nika predvadzaji scénu nasilnej

konfrontacie medzi muzom a Zenou. Fotograf vietko natada. Uloha Chyznej vo
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filmoch skupinky je vzdy predstierat’ obet. Pokyny k spravnej imitacii jej dava
Sofér. Prva sekvencia neukazuje Chyzna len ako obet, i ked’ predstierand, ale
taktiez je dobrym voditkom k jej vztahu k postave Soféra. Neskor v diskurze sa
ukéze, Ze je to prave dominancia Soféra nad Chyznou, ktora ju dovedie k tomu, aby
sa stala obetou i mimo filmov, ktoré spolu nata¢ajl. Paska s hlasom Soféra, na
zéklade ktorej Chyzna nacvi¢ovala v hotelovej izbe neskor$iu scénu, naznacuje
divakovi dynamiku vztahu medzi dvomi postavami vo svete mimo ich natacané
filmy. Vo vztahu k prostrediu filmu si z uvodnych dvoch sekvencii a ich
interpretacie jasné role, ktoré v narative postavy zastupujd. Fotograf sa k skuto¢nej
ukazke fyzického ublizenia sprava, akoby sa jednalo o fiktivnu scénu. Chyzna
nacvituje pohyby obete. Sofér je hlasom z pasky, ktory jej nacvik kontroluje.
Vsetky tri postavy sa v tychto sekvenciach nachadzaju fyzicky mimo samotného
natacania, avsak ich spravanie je definované prostredim fikéného sveta, v ktorom z

tohto pohl'adu zastavajl totozne role.

Okrem avodnych sekvencii je vztah Chyznej a Fotografa a jeho vyvoj v
ramci diskurzu d’alsim voditkom, ktory divakovi ukazuje, ze sU postavy filmu
ur¢ované svojim prostredim. Divak sa medzi dvomi svetmi narativu moze
pohybovat’ bez omylov. Ak sa v diskruze jednd o natacanie, kamera aspon na kratky
ohamik zachyti postavu Fotografa, ktory situéciu nataca. TieZ je v tychto scénach z
jednania postav jasné, ze su ich pohyby predstierané a ze bud’ scénu nacvicuji,
alebo natacaju, ak je pritomny aj fotograf s kamerou. Po tom, ¢o skupinka
zinscenuje prvu zo svojich scén, vezie Fotograf Chyznt naspat’ do Kinetty. T4 sa
pri nata¢ani scény zranila a boli ju rameno. Pocas jazdy sa Fotograf na Chyzna
niekol’kokrat oto¢i a obzera si ju. Chyzna vystupi z auta a kraca k hotelu. Fotograf
vystapi tiez, pomaly sleduje, ako chyzna kra¢a smerom k vchodu. O nieco neskoér v
hotelovej kuchyni vybera z chladni¢ky I'ad. Zda sa, Ze ho chce priniest’ Chyznej na
bolavé rameno. Pomaly kraca chodbou a ¢im blizsie je izbe, v ktorej je prave
Chyzna, tym pomal$ie naslapuje. Zastavi sa pri dverach. DIh( chvil'u stoji a caka.
Potom si v§imne, ze sa I'ad zacal topit. Zahodi ho do kosa a odchédza pre¢. Vonku
na parkovisku niekolkokrat nahnevane udiera do svojho auta. Dojem z tejto
sekvencie je pre divaka pomerne citatelny. Fotograf ku Chyznej chova sympatie.
Vezie ju domov, mé vo zvyku na fiu dlho hl'adiet, ked’ si pri natacani ublizi, vyvinie

snahu pomdct’ jej. Jeho snaha vsak z neznameho dévodu stroskotava, ¢o v fiom
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vyvola hnev. Dalsi prejav sympatii je rozpoznatel'ny v sekvencii, kedy si Chyzna
sktisa oble¢enie na d’alsie natacanie. Chyzna sa prezlieka v kupel'ni. Ked’ ustrojena
vyjde z ktpelne, v izbe uz na vysledok ¢aka Fotograf. Chvilku na seba hrladia.
Fotograf pristupi blizsie. Zda sa, ze Chyzna ¢aka na kompliment. Fotograf jej za¢ne
trhat’ bluzku. Najskér vypchavky na ramenach, potom rukavy a limec. Je zjavné, ze
sa Fotograf zaujima o jej kostym, ktory ma byt’ zni¢eny kvoli autentickosti scény s
mritvou zenou Z plaze, ktor( budi neskoér nakracat’. Po sktasani kostymu idu spolu
na zmrzlinu. Sedia na terase. Fotograf opat’ pozoruje Chyznt. Film je v
naznaCovani sympatii Fotografa k Chyznej velmi subtilny. V diskurze to moéze
divak postrehnut’ cez dlhé pohlady a kratke stretnutia bez dialégov. | tak su ich
vzajomné stretnutia ndznakom vzt'ahu, ktori majd ako postavy k svojmu prostrediu.
Momenty, v ktorych je ich naklonnost’ zrejma, sU totiz vzdy preruSené alebo
zmarené jednanim jednej z postav, ktoré vyplyva z nutnosti pokracovat’ v ¢innosti
dolezitej pre natacanie, ktord je typicka pre druhé fikéné prostredie. V rdmci celého
diskurzu s momenty, kedy sa postavy snazia 0 iné spravanie, aké predstavuju pri
natacani. Jednd sa o stretnutia Fotografa a Chyznej, kedy je zrejmé, ze maju k sebe
blizko a prejavuju snahy o rozvoj ich sympatii. Tieto momenty su vsSak vzdy
preruSené nie¢im, ¢o je potrebné vykonat” v rdmci Uspesného natacania. Druhé
prostredie narativu ich tak vzdy ,,stiahne* naspat’ a nedovoli im zastavat’ iné role,
aké maju v jeho podruc¢i. Momenty vzajomnych sympatii s netspesnym vyustenim
dvoch postdv neskdr dokladaju aj d’alsie scény. Prikladom je situdcia, v ktorej
Fotograf nesie Chyznej topanky. VVchadza do izby a h'ada Chyzna. Ta sa skryva v
kupel'ni. M4 na sebe spodné pradlo a pdsobi nervdzne. Na posteli v izbe lezia Saty,
ktoré budu sluzit Chyznej ako kostym pri natacani scény na plazi. Fotograf z
nejakého dovodu vie, ze sa skryva v kupelni. Zastavi sa pri jej dverach. Chvil'u
vaha. Potom vravi: “Topanky ma$ na no¢nom stoliku” a pomaly odchadza. Chyzna
Cakala takmer naha v kapel'ni a z dlhého zaberu, ktory snimal Fotografa ¢akajuceho
pred dverami je zrejme, Ze vahal, ¢o urobi. Nakoniec vsak ozndmil Chyznej, Ze je
dévodom jeho navstevy len predanie topanok. Opat’ je sekvencia s naznafenim
vzajomnych sympatii dvoch postav ukoncena nie¢im, ¢o je potrebné urobit’ pre

natacanie spolo¢nej scény.

Zaver filmu je potom vyustenim nielen vztahu postavy Fotografa a Chyznej,

ale tiez definitvne ovladnutie postav narativu ich prostredim. V jednej z poslednych
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sekvencii filmu je Chyzna u Fotografa doma. Ten ju po d’alsom zraneni viezol do
nemocnice na oSetrenie a nasledne k sebe do bytu. Chyzna v kapelni prehltne
niekol’ko pilulek a omdlie. Fotograf vojde do ktipel'ne za nou. Vidi Chyznu, ako lezi
na podlahe v bezvedomi. Chvil'u na fiu hl'adi. Potom velmi pomaly kraca pre¢ a
vracia sa s fotoaparatom. Scénu v kupelni si odfoti. Potom Chyznti vezme Kk vani,
kde jej vyvola vracanie. T4 sa preberie. Osprchuje ju, osusi a polozi na gauc.
Sekvnecia s pokusom Chyznej 0 samovrazdu ma z hladiska jej motivacie v
diskurze vacsi vyznam, ak zohladnime, ¢o sa odohralo v dvoch sekvenciach par
minGt predtym. Pokyny Soféra nahraté na pasku sa v druhej &asti diskurzu
vystupiiuju. Sekvenciu s pokusom o samovrazdu predchadzaju dve sekvencie. Prva
z nich sa odohrava u Soféra doma. Sedi v kresle, oproti nemu stoji Chyzna.
Rovnakym spésobom, akym daval pokyny z nahravky (zvyseny hlas, déraz na jasnd
vyslovnost’) jej tentokrat dava pokyny osobne. Pre Chyznu je situacia vel'mi
ponizujica. Sofér jej kaze postupne sa vyzliect. Nie je jasné, ¢&i je vyzliekanie
stcastou pripravy na film s imitaciou sexudlne motivovaného nésilia. Predtym sa
ale Chyzna na natacani ani na pri jeho priprave nikdy pred ostatnymi ¢lenmi
skupinky nevyzliekala, preto sa da predpokladat’, Ze zasla Soférova dominancia nad
Chyznou prili§ d’aleko a dovol'uje si nieco, o uz nie je sucastou ich rekonstrukcii.
Chyzna sa jeho pokynom podvol'uje len velmi pomaly. Pokial jej to Sofér dovoli,
snazi sa zakryt si nahé prsia. Je zrejmeé, ze sa pre nu Uloha obete stava
neznesitelnou. Tento dojem podporuje aj nasledujica sekvencia. Divak sleduje
Chyznu pri svojej praci v hoteli. Pri umyvani kpel'ne sa na chvil'u zastavi. Vezme
si uterdk a obmotéa si ho okolo krku. Predstiera, ze sa dusi, nasledne pada na
podlahu a predstiera smrt’. Imituje nésilie, aj ked’ ju nikto nenakruca. Tymto
spbsobom si prenasa svoje spravanie z nata¢ania mimo zaber Fotografovej kamery.
V nasledujlcej sekvencii sa skutocne pokisi 0 samovrazdu. Tentokrat je tam ale
Fotograf, ktory predtym, ako jej pomdze, celd udalost’ zdokumentuje svojim
fotoaparatom. Téato sekvencia je poslednou scénou interakcie Fotografa a Chyznej,
ktora divdk v diskurze uvidi. Zaroven sa jedna o sekvenciu, v ktorej tieto dve
postavy prijali ulohy, ktoré vykonavali pri natacani svojich filmov. Chyzna sa
svojim pokusom siahnut’ Si na zivot stdva skuto¢nou obet’ou nasilia. Fotograf uz nie
je len kameramanom rekonstrukcii, ale svojim fotoapardtom zaznamendva skuto¢né

nésilie. Tato situacia je zaroven vyustenim ich vzajomnych nenaplnenych sympatii.
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Sofér je v narative postava, ktorej dominancia nad postavou Chyznej v zavere filmu

uz v rdmci prostredia celého diskrzuk tejto situacii viedla.

Vzajomna naklonnost’ Chyznej a Fotografa vedie v diskurze k bodu, kedy su
postavy ovladnuté svojim prostredim. Domnievam sa, Ze je prave ich krehka snaha
0 zbliZzenie a moment, v ktorej definitivne stroskotd, dékazom mojej hypotézy o
determinujucej sile prostredia v narative Kinetty. Pocas diskurzu je divakovi
naznaCované, ze Sa dve postavy snazia 0 zbliZzenie. Ich snaha je vSak neustale
podryvana ich ¢innostou pre skupinu. Akékol'vek ndznaky sympatii konéia v
momente, kedy je potrebné nacvi¢ovat’ d’al$iu scénu. Vyvrcholenim je sekvencia s
pokusom o0 samovrazdu. Postavy Chyznej a Fotografa sa snazia zo svojho
prostredia, ktoré je uréené ich zalubou v predstierani, vymanit. V diskurze tdto
snahu symbolizuje ich vzajomna prit'azlivost. V ramci takto postaveného narativu
to vSak nie je mozné, pretoze im to prostredie implikovaného autora nedovoli.
Rozpor ich Gsilia s prostredim, v ktorom sa nachadzajd, naznacuje divakovi, ze sa v
Kinette nenachadzaju postavy, ktoré by ako jedna zo zloziek narativu boli rovné
svojmu prostrediu. Nielenze sa v narative filmu nachadzaju dve fik¢né prostredia,
jedno z nich je naviac k postavam nadradené, ked’ze si spravanie typické pre druhé
prostredie prenasaju do prostredia celého diskurzu a st nim tak ovladané. Kinetta
svojimi postavami a ich vzt'ahom k prostrediu naznacila dynamiku, ktora sa neskor
v odlisnych narativoch ukazuje v celej Lanthimosovej filmografii. Nie v kazdom
Lanthimsovom filme sU postavy takymto spésobom uréované svojim prostredim.
Kazdy z Lanthimsoovych filmov je ale Specificky svojim vztahom postav
Kk netradi¢énému fik¢énému svetu a okolnostiam, ktoré tento svet vytvara a ktoré

postavy nevyhnutne ovplyviuje.
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2.2. Spic¢ak
Prostredie a udalost’ (Jednanie a dianie)

Styri roky po svojom reZijnom debute sa Lanthimosovi s d’al§im filmom
dostalo ktirického Uspechu a medzinarodného uznania. Spicdk po premiére na
festivale v Cannes obdrzal ocenenia v sekcii Un Certain Regard a taktiez nominéciu
na cenu americkej filmovej akadémie v kategorii zahrani¢ny film. Ako uvadza
Marios Psaras, film Spicak vratil Grécko a jeho kinematografiu na mapu tspeiného

191 v/ centre

artového filmu a pripravil tak cestu d’alsim filmarom divnej viny.
Lanthimosovho druhého celovecerného filmu je rodina. Otec, matka, dve dcéry a
syn ziju v nezndmom gréckom meste. Vel'ky dom, z&hradu a bazén obklopuje
vysoky dreveny plot. Otec, ktory vladne nad rodinou pevnou rukou, tvrdi, Ze sluzi
na ochranu pred nebezpecnym okolitym svetom. Matke a davno dospelym detom
nie je povolené prekrocit’ hranicu plota. Otec je jedinym ¢lenom rodiny, ktory kazdé
rano odchéadza do ned’alekej tovarne, kde pracuje. Na ceste domov mu niekedy robi
spolo¢nost’ jeho zamestnankyna Christina. Je jedinou osobou, ktorej otec dovoli
prilezitostne navstivit' jeho rodinu. Do domu jej povol'uje vstapit’ len preto, aby za
finan¢nt odmenu sexuélne uspokojila jeho syna. Otec vytvara pre rodinu prostredie,

ktorého pravidla nie st v stlade s ,realnym«'®

svetom. Svoje deti neustale
umyselne zavadza, ¢o vieme uz z Uvodnej sekvencie, v ktorej sa deti po¢uvanim
nahravky ucia nespravne vyznamy slov. Napriek tomu sa zd4, ze su ¢lenovia rodiny
S0 svojim Zzivotom spokojny. Jedného dna vSak Christina porusi pravidla, ked’
daruje dcére fosforeskujucu ¢elenku. Vymenou za tento dar pozaduje od najstarsej
dcéry len malu protisluzbu. Zdanlivo bezvyznamny predmet sa stava symbolom
vonkajsieho sveta, do ktorého nikto okrem otca neprenikne. Ked Christina d’ale;
obdaruje dcéru videopaskami americkych filmov, ktorych obsah sa neda porovnat’ s
ni¢im, ¢o dcéra v prostredi domu doteraz videla, svet otcovej nadvlady sa zacne

nenavratne rozpadat’.

%1 pSARAS, pozn. 12, str. 23.

192 ; K .vy . , .
V narative Spi¢dka budem na svet mimo domu odkazovat ako na ,redlny.”
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Podobne ako v Lanthimosovom debute Kinetta a tiez v neskorsich Alpach si
moze aj vV Spicdkovi divak viimnut hned’ dva fikéné svety. Prvym z nich je diskurz
celého filmu. Druhym je ten, ktory udrziava Otec'®® vyhradne pre svoju rodinu. V
diskurze nie je explicitne uvedeng, Ze je tvorcom druhého sveta skuto¢ne Otec a nie
Matka. Je vsak zrejmé, Ze je to prave Otec, ktory je v rodine hlavnou autoritou.
Divéak to méze vidiet’ v smomentoch, kedy sa v rodine vyskytne nejaky problém. S
jeho rieSenim potom prichadza Otec. Je tieZ vykonavatelom trestu pre svoje deti a
neskér aj pre Christinu, v pripade, kedy porusia jeho pravidla. V diskurze sa
objavuje ako aktivnejsi ¢len domécnosti, Matka véc¢Sinou ml¢i. Nakoniec je to on,
kto ako jediny opusta prostredie domu. Vo svojej praci tvrdi, Zze je Matka na
voziku, hanbi sa za to a neznesie nijaké navstevy. Z hl'adiska sveta domu, v ktorom
Ziji surodenci, je Otec postavou, ktorého konanie tento svet v diskurze aktivne
udrzuje. Je zrejmé, ze sa na jeho existencii a chode zacastnuju aj postavy deti,
ked’ze bol tento svet vytvoreny preto, aby ich udrzal v prostredi domu. V ramci
narativu fikéného sveta celého diskrzu ale nevedia, ze je ich svet postaveny na
vymysloch Otca. Z tohto dévodu sa z pohl'adu vzt'ahu k fik¢nému svetu domu a s
aplikovanim Chatmanovej terminoldgie d& hovorit' 0 jednani na strane postavy
otca’® a diani na strane postav deti. Jednanie a diane je rozdelenie, pomocou
ktorého Chatman blizsie charakterizuje narativnu udalost’. Ta vzdy predpoklada
zmenu, ktord sa uskutoénuje dvomi spésobmi: cez jednanie nejakého aktivneho
Cinitel’a (v takom pripade je to postava, ktord vykonava jednanie) alebo zasiahnutim
nejakého pasivneho trpitela (postava, ktord ovplyviiuje niekoho/niecie dianie).'*®
Postava moze vykonavat’ radu ¢innosti, no v ramci narativnej logiky konkrétnej
udalosti moze byt aj v takom pripade trpitelom, nie ¢initelom. V pripade narativu
Spicdka je postava Otca ¢initelom, ktory vytvéra druhy fikény svet pre svoje deti,

ktoré st v ramci narativnej logiky jeho trpitel'mi, ked’ze sa aktivne nepodielaju na

% Na nepomenované postavy ¢lenov rodiny budem odkazovat ako na Otca, Matku, Syna, StarSiu dcéru

a Mladsiu dcéru.

1% Matka rovnako ako otec vie, e je svet domu vykonstruovany. Ako som ale uz uviedla, postavu otca
povazujem v ramci druhého fikéného sveta za ovela aktivnejsiu, preto budem bliZsie analyzovat len jeho
jednanie.

1% CHATMAN, pozn. 10, str. 44.
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tvoreni jeho pravidiel. Deti ale nevedia, ze su trpitelmi pravidiel druhého fikéného
sveta, ktory vo fikénom svete celého diskurzu nema opodsatnenie. Otec mimo
domu zije vo svete, ktory je z hl'adiska divakovych konvencii ,,realny“. Divak to
mobze vidiet na zaklade sekvencii, ktoré Otca ukazuju napriklad v praci. Ni¢
nenasved¢uje tomu, ze by bol mimo svoj dom Otec postavou, ktord ovlada
ostatnych. Podl'a toho, ¢o vo filme vidime, je zrejmé, ze Otec o tom, ¢o sa deje
v prostredi jeho domu klame a nechce, aby o tom niekto vedel. Divak si to mézu
v§imnuat’ v scénach, kedy klame svojho zamestnavatel'a a tvrdi, Ze je jeho Zena na
voziku. Dalej v momentoch, kedy vezie Christinu k sebe domov a n(ti ju, aby mala
pocas celej jazdy na oc¢iach pasku. Znemoziuje jej tak vidiet’ presnu polohu domu.
Otec vytvara druhé fikéné prostredie len vo svojom dome a len pre svoju rodinu.
Sam za jeho plotom zije vo svete, ktory divak mdze vnimat’ ako ,,normalny*.
Postavy deti (a Matky) svoje prostredie tiez vnimaju ako normalne, pretoze iné
nepoznaju, divak ale samozrejme vie, ze je ich prostredie klamlivé a vymyslene.
Postavy jedného a toho istého narativu funguji v Spicdkovi na zaklade odlisnych
pravidiel. V diskurze sa vsak nachadza este jeden vyznamny kontrast, a sice medzi
prostredim domu a udalostami (jednanim otca a dianim, ktoré deti trpia), ktoré sa
v ilom odohravaju. V tomto momente svojej analyzy by som sa rada odvolala na
dve uz spominané préace: Mark Fisher a jeho ,,.Dogtooth: The Family Syndrome* a
Mariasa Psarasa a jeho kapitolu v The Queer Greek Weird Wave ,,Dogtooth: Of
Narrativity*. Obaja autori vidia v narative Spicdka zretelny kontrast medzi tym, ¢o
sa v dome rodiny odohrava a prostredim, ktoré je v ramci domu, prialahlej zahrady
a bazénu vo filme vytvorené. Mark Fisher vidi v narative obrovsky nesulad medzi
zdanlivo ,,normalnym* domom, ulicou, mestom a typom rodiny, ktord v fiom zije a
ktora je v podruci postavy Otca a jeho vytvoreného fikéného sveta. Narativ Spicdika
tak spaja s pripadom Kampusch, kedy susedia nemali zdanie o tom, ¢o sa za

198 Marios Psaras vidi kontrast medzi

stenami jedného z domov v ich ulici odohréva.
prostredim a udalostami narativu najma v institacii rodiny, ktord4 v povedomi

spolocnosti sluzi ako symbol 1asky a ochrany, zatial’ &o v prostredi domu Spicdka sa

%8 FISHER, pozn. 25.
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rodina pod nadvladdou Otca stdva symbolom nasilia, incestu a neustalého
zavadzania.® V ramci Chatmanovej terminoldgie a podkategérii prostredia sa pri
narative Spicaka a vztahu prostredia k postavam a k udalostiam jedna o ironické
prostredie.”® Tento typ prostredia je k svojim postavdm a k udalostiam, ktoré sa
v lom odohréavaju, v jasnej opozicii. Udalosti, ktoré v narative Spi¢aka definuju
prostredie ako ironické a poukazuju na jeho kontrast s udalost’ami, ktoré sa na jeho
pozadi odohravaju, sa v diskurze Spicika vzdy tykaji manipulacie, ktori Otec
vyuziva aby svoje deti udrzal pod kontrolou. Dalej budem blizsie analyzovat
udalosti/sekvencie, ktoré tuto hypotézu detailnejsiu ilustruju. Analyzované udalosti
sa vzt'ahuji ku klamlivym informéciam, ktoré Otec podava svojim det'om a ktoré sa
vzdy tykaju bud’ jazyka alebo sveta mimo domu. ,,Divnost™ narativu Spicdka vidim
v kontraste, ktoré pre divaka vytvara ironické prostredie audalosti, ktoré sa
v takomto prostredi na jeho pozadi odohravaju a na d’al$ej Urovni v nevedomosti
postav deti, ze sa v ironickom prostredi nachadzajd, ked’ze sU trpitel'mi jednania

Otca, ktory toto prostredie vytvoril.

Hned prva sekvencia filmu ponuka ukazku charkteru Otcovho zavadzania
jazykom. Deti sedia v kupelni a po¢uvaju nahravku s Matkinym hlasom, ktory
vysvetl'uje:

“Nové slovd na dnes sU: more, dialnica, exkurzia a brokovnica. ‘More’ je
kozené kreslo s drevenymi nohami, ako je v obyvacej izbe. Napriklad: Nestoj
na nohach, sadni si na ‘more’ aby sme mohli konverzovat. ‘Dialnica’ je
vel'mi silny vietor. ‘Exkurzia’ je malo trvanlivy material, ktory sa pouziva na
podlahy. Napriklad: Krystalovy luster spadol, ale neposkodil podlahu, pretoze

je z0 100% z ‘exkurzie’. ‘Brokovnica’. ‘Brokovnica’ je krasny biely vtak.”?%*

1% PSARAS, pozn. 12, 63 - 92.
CHATMAN, pozn. 10, str.

201 &

Spicdk, pozn. 1.

200

55



Vsetky uvedené slova su vysvetlené v nespravnom vyzname. Dévodom je to,
ze odkazuju na predmety, ktoré deti nepoznaju, pretoze nikdy neprekro¢ili hranicu
domu. Ak je divak v diskurze svedkom toho, ze sU detom slova vysvetlené
nespravne, s to vzdy take slova, ktoré sa svojim skutoénym vyznamom tykaju
,realneho* sveta. Cez nickol’ko prestrihov, pomocou ktorych divak postupne uvidi
vyraz vsetkych troch surodencov, je zrejmé, ze sa postavy nudia a Ze ich az napad
s novou aktivitou ozivil. V ich vnimani st slovad Matky len d’alSou lekciou o novej
slovnej zasobe. Divak vsak vie, Ze sa ich hra na vytrvalost odohrava na pozadi
dezinformécii na paske, pomocou ktorych Otec s detmi manipuluje a udrzuje ich
pod svojou kontrolou. Uvodna sekvencia v sebe nesie nickolko vyznamovych
rovin, ktoré su odlisné vo vztahu k postavam a k divakovi. Pre postavy deti sa jedna
0 nudnu vychovnu lekciu, ktord si chcu spestrit’ hrou na vytrvalost. Divak vnima
deti, ktoré si vymyslia hru, v ktorej vyhrava ten, kto dhsie vydrzi bolest. Tiez vnima
hlas na paske, ktory nespravne vysvetl'uje rozne slova. Spétne si divak uvedomi, ze
sa jedna o hlas Matky, ktord hovori len o slovach odkazujucich na vonkajsi svet.
Hlas na paske je vtejto konkrétnej sekvencii stcastou ironického prostredia.
Postavy v sekvencii to ale netusia, ked’ze netusia ani to, Ze hlas na paske klame. Ich
hra, ktord vznikla z nudy, sa odohréva na pozadi symbolu manipulécie, ktorym je
hlas z nahravky a jeho dezintepretacia jazkya.

Podobny kontrast medzi prostredim a tym, ¢o sa na jeho pozadi odohrava si
mozeme vSimnut' v sekvencii, ktora nasleduje po rodinnej veceri. Otec sa pyta
ostatnych ¢lenov rodiny, ¢i si chcl vypocut’ dedka, ako spieva. ,,Dedko® nie je nik
iny, ako Frank Sinatra. Po veceri si rodina sadne do obyacky. Otec pusti nahravku
Sinatrovej skladby “Fly to the Moon”. Deti nevedia anglicky, preto im text piesne
otec preklada. Piesen ma jednoduchy text o laske, ktord Eloveka “vystreli na

mesiac.” V otcovom preklade mé ale celkom iny vyznam:
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“Tatinko nds ma rad. Maminka nds ma rada. Mame ich radi? Ano, médme ich
radi. Mam rad svojich bratov a sestry, pretoZe oni ma tiez maju radi. Jar
prichadza ku mne domov. Jar zaplavuje moje srdce. Moji rodicia su na mna
hrdi, pretozZe robim to najlepsie. Ale vidy sa snazim robit to lepsSie. Dom mgj,

si krasny, mam ta rad. A nikdy, nikdy ta neopustim.”?%?

Pocas piesne sa deti usmievaju a sustredene pocuvaja otcove slova. Ked' skonci s
prekladom, zdvihnl sa a za¢nt tancovat. O chvil'u sa k nim prida aj Matka. Jazyk je
aj v tomto pripade nastrojom kontroly, kedy Otec vyuziva piesen o laske k tomu,
aby deti udrzal doma. Podobne ako v Uvodnej sekvencii ponuka aj tato niekolko
vyznamovych rovin. Hlas na nahravke je sucast'ou prostredia, ktoré je ku svojim
postavam a k udalosti, ktora sa na jeho pozadi odohréava, ironické. Len samotna
Sinatrova piesen, jej pomalé tempo atext olaske vytvaraja kulisu niecoho
prijemného a harmonického. Tymto sp6sobom svoje prostredie vhimaju aj postavy
deti a reaguju nan smiechom atancom. Otcova nespravna interpretacia nahravky,
pomocou ktorej deti ubezpecuje, ze je lepSie nevychadzat’ von a poc¢avat’ rodicov, je
v kontraste s tym, aké pozadie vytvara samotna nahravka piesne a akym spdsobom
cell scénu vnimaju postavy deti. Simultanne s nahravkou Sinatry Otec klamlivo
preklada text piesne. Ten meni jednoduchl pesni¢ku o laske a zamilovanosti na
,,odkaz“ neexistujuceho dedka svojim vnucatdm, ktorym hovori, aby pocuvali
Matku a Otca, aby milovali svoj domov a aby ho nikdy neopustili. So zdbermi na
Otca divéak striedavo vidi, ako su deti usadené na gauci, tvarou k otcovi. Usmievajl
sa, mierne sa pohupuju v rytme piesne a striedavo sa na seba pozeraju. Ned’aleko
v pozadi v kresle sedi Matka. Usmieva sa a hl'adi na celu scénu. Po kratkom case sa
deti spontanne zdvihni a za¢nu tancovat’, 0 nie¢o neskor spolu s Matkou. Ak by sa
podobny obraz odohraval mimo kontextu Otcovho prekladania nahravky, nebolo by
na tom ni¢ zvlastne. Postavy deti to nevedia, no ich rodinny vecer nie je pre divaka

obrazom Sstastnej rodiny, ale patologickym prikladom Otcovej dominancie nad

202 . v
Tamtiez.
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domacnostou. Prijemnu atmosféru zastupuje zlozka prostredia, ktoru vytvéra pekne
zariadend izba, tichy vecer a nahravka Franka Sinatry. Udalost’ v danom prostredi je
vSak zastlpena Otcovym zneuzivanim jazyka v prospech zameru udrzat' deti za
kazda cenu doma. V tomto ohl'ade sa v sekvencii rodinného vecera a uvodnej
sekvencii v kupel'ni jedna o jasny kontrast medzi prostredim a udalost'ou, ktord je
v ramci narativnej logiky charakterizovand jednanim na strane Otca, ktorého
nadvlada a klamstva su strojcom celej situécie a dianim na strane strodencov, ktori,
na rozdiel od divaka, nevedia, Ze je ich svet v prostredi domu charakterizovany

neustalou manipulaciou.

Je dolezité zmienit’, Ze Syn, StarSia dcéra a Mladsia dcéra sU detmi len vo
vztahu Kk svojim rodiCom. Vsetci traja sU vo veku skorSich dvadsiatnikov az
tridsiatnikov. Nie je jasné, ¢i sa do izolacie uz narodili alebo ich otec zacal vaznit v
ranom detstve. Ak boli niekedy slobodni, nespominaju si na to. Myslia si, ze za
plotom ¢aka nebezpecenstvo. Hranica domu so svetom tam vonku je ale predmetom
ich skimania a zvedavosti. Sekvencia, v ktorej je vizualne a vyznamovo kontrast
medzi prostredim a udalostou najostrejsi, je sposobend Otcovim jednanim, kedy
detom klame o tom, ¢o sa nach&dza za hranicou vysokého plota. Do zéhrady domu
prenikla macka. Divak sleduje dcéry, ako sa v objati schovavaju za oknom v
bezpe¢i domu. Syn, odvazlivec, je na zahrade a pomaly sa zakrdda za mackou. V
ruke ma pripravené zahradné noznice. Vo chvili, kedy nimi na macku zauato¢i, dcery
hystericky kri¢ia. Macka je mftva. Jej ¢reva sa valaju po trave. Matka telefonuje
otcovi do préce a o celej situécii ho informuje. Otec vravi, ze je to dobra prilezitost’
a Ze je tato situacia uz pre vsetkych vycerpavajuca. Pred prichodom domov si
roztrh& nohavice a kosel'un. Namaze sa ¢ervenou farbou. Po prichode domov vyzerd,

akoby s niekym bojoval. Predstipi pred rodinu a vravi:

“Vas brat je mitvy. Roztrhal ho nejaky netvor zo zahrady. Na jednej strane
urobil vel’ka chybu, ze odisiel bez toho, aby bol pripraveny. Na druhu stranu
to bol mdj syn a je mi ho I'ito. Zviera, ktoré nas ohrozuje, je ‘macka’.
Najnebezpeénejsie zviera, aké existuje. Zerie mé&so. Zerie hlavne méaso
malych deti. Potom telo svojich obeti roztrhd v drapoch. Ostrymi zubami

roztrha hlavu a telo svojej obete. Ak zostanete vnutri, ste v bezpe¢i. Musime
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byt pripraveni na to, ak by nas v dome alebo na zadhrade chcelo nieco

napadnat’.”?%

Otec zacne Stekat’. Deti a Matka stoja na Styroch a Stekaju tiez. Tymto spésobom by
sa podl'a otca mali pred mackou ubranit. Divak ale vie, Zze sa pred mackou branit’
netreba. Znovu sa v sekvencii jednd o kontrast medzi prostredim, udalost'ou a jej
rozdielnym vnimanim postavami deti a Otca. Otec drzi deti v zajati vd’aka strachu,
ktory maju zo sveta za plotom. Nielenze im nedovoli vyjst' von, ale tiez klame o
nebezpecenstve, ktoré sa vonku nachadza. Zda sa, ze klame aj o ich veku, ked’ze sa
podla neho macka najradSej ulakomi na malé deti. Nie je jasné, ¢i mali sirodenci
skutoéne nejakého brata, ktory sa pokusil o Utek, alebo je to tiez jeden z Otcovych
vymyslov na udrzanie poslu$nosti. Dcéry a Syn su presvedéené, ze ich brat zije vo
vyhnanstve za plotom. To ale nie je pravda. Ked’ do domu prenikne nezndmy tvor z
vonkaj$ieho sveta v podobe macky, otec situaciu vyuzije a urobi z malého stvorenia
najvacsieho straSiaka. Podobne ako pri sekvencii so Sinatrovou piestiou je pri
porovnavani prostredia a udalosti dolezita architektura celej scény. Otec sa namaze
Cervenou farbou este predtym, ako vstlipi do domu. Divdk ho nevidi vchadzat,
scéna spred brany domu je ukoncena rychlym prestrihom. Divéak vidi Otca, ma
rozpresteté ruky, dlane otocené smerom Kk detom. Na sebe mé bielu koselu,
pospinenu Cervenou farbou. Nohavice i kosel’a su roztrhané. Tvari sa vel'mi vazne,
az hrozivo. Na pozadi jeho postavy vidi divak vel’ky modry bazén a zelenu travu. Je
krasny slne¢ny deni. Na vyrazny kontrast farieb otcovej kosele, ¢ervenej farby a
zelenej a modrej v pozadi a ich vyznam pre symboliku prostredia upozornil Marios
Psaras vo svojej analyze Spicdka.?® Prostredie scény je vizuélne idylické, je nim
letny def na zahrade luxusného domu. Dalej je udalost’ opat’ kontrastom medzi tym,
¢o vnimaju postavy deti a ¢o vnima divak. Pre deti je cela sekvencia momentom,
kedy ich Otec odvazne zni¢il macku, netvora, ktory zmasakroval ich brata. Nacvik

Stekania je potom priprava na ohrozenie, ktoré by mohlo nastat’, ak by sa ina macka

203 &

Spicdk, pozn. 1.

2% PSARAS, pozn. 12, str. 63 —92.
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v budicnosti vrétila. Divak si je vedomy toho, ze Otec s postavami deti len
manipuluje. Idylické prostredie je tak opét’” v kontraste stym, ¢o sa v sekvencii
odohrava. Otcovo predstierané zranenie a nacvik Stekania sU udalosti, ktoré su
z vizualneho i vyznamového hradiska v opozicii k prostrediu, ktoré je ich pozadim.
Prostredie bez postdv pOsobi nanajvy$ harmonicky, avsak je pozadim spravania,
akym je Otcovo predstierané zranenie a nasledné Stekanie piatich dospelych T'udi,
z ktorych traja veria, ze ich tato cinnost’ ochrani pred nebezpenou mackou.

Prostredie je tak ironické, ¢o v8ak vie len divak, zatial’ co postavy deti to netusia.

Narativ Spicdka je $pecificky anetradiény svojimi dvomi fikénymi svetmi
a nerovhym vztahom, ktory maju k svojim postavam. O Utek zo sveta domu sa
pokusi len postava StarSej dcéry az v Uplnom zavere filmu, dovtedy sa deti
pohybuju vyhradne v druhom fikénom svete. Postavy deti existuju vo svete, ktory
funguje na zaklade pravidiel, ktoré mimo druhého fikéného sveta v diskurze
neplatia. Netusia, Ze je ich svet postaveny na vymysloch Otca. Divak pocas filmu
vidi scény, v ktorych si postavy deti myslia, Ze so svojimi rodi¢mi Zziju
Lhormalnym* rodinnym Zzivotom. Dojem idylického rodinného zivota vo filme
najCastejSie prezentuje prostredie. V analyzovanych sekvenciach je toto prostredie
charakterizované priestormi luxusného domu, nahrdvkou zamilovanej piesne, ¢i
svetlou farebnou kompoziciou scény. To, ¢o sa na pozadi takéhoto prostredia
odohrava, je vsak v jasnom kontraste s harmonickym rodinnym zivotom. Rodina
Spicika je ovladana Otcom, ktory vsetko podriaduje zameru udrzat deti doma.
Svoje deti neustdle klame azavddza, ¢o v diskurze postupne vedie k hlavne
k nasiliu medzi strodencami aincestu. Otcovo jednanie, ktory druhy fikény svet
v diskurze vytvara je charakterizované klamstvami, dezinformaciami a krutymi
trestami. Deti nevedia, Ze pravidla, podla ktorych sa riadia koné¢ia hned’ ,,za
plotom.”“ V ramci narativnej logiky su vo vztahu kdruhému fikénému svetu
v podriadenej Ulohe, sU trpitelmi Otcovho jednania. Dianie na strane psotav deti
a jednanie na strane Otca je ukotvené v dvoch rozdielnych fikénych svetoch. Otec
vytvéra druhy fikény svet, avsak sdm si je vedomy faktu, Ze je len néstrojom na
udrzanie kontroly. Pre deti je vSak druhy fikény svet jedinou moznou ,,realitou.*
Diskurz je vystavany so zretelnym dbérazom na kontrast, ktory vznika medzi tym,
aké udalosti vytvara Otec, akym spbsobom to vnimaju postavy deti a akym dojmom

to na pozadi prostredia filmu pésobi na divaka. Vsetky tri menované zlozky
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narativneno procesu su si navzdjom kontrastné. Vysledny dojem nesurodosti
takéhoto narativu je na divakovi, ktory vnima kontrasty diskurzu z pohl'adu postav

i Z pohl'adu implikovaného autora.
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2.3. Alpy

Pravdepodobnost’ a motivacia

Lanthimosov posledny film nato¢eny v rodnom Grécku pojednava o
réznorodej a z hladiska svojich aktivit zvlastnej spolocnosti, ktord si hovori Alpy.
Cinnost’ skupiny spociva v nahradeni zosnulych &lenov rodin, ktoré o tito sluzbu
poziadaju. Clenovia $tvorélennej skupinky st skdseni a trénovani, schopni nahradit
mritvu matku, otca, syna, priatel'a, ¢i manzelku a to v praktickych i emocionalnych
kazdodennych zalezitostiach. Pravidelne sa stretdvaju v miestnej telocviéni, kde sa
na podporu dobrého fungovania spolo¢nosti venuju réznym hram a aktivitam.
Dvaja z ¢lenov skupiny si zamestnancami nemocnice. V tomto prostredi maju
vel'mi blizko k rodindm nedavno zosnulych 'udi. Veducim skupiny je Mont Blanc,
d’alsimi ¢lenmi su Monte Roza, Gymnastka a Tréner. Pre postavu, ktora si hovori
Monte Roza a ktora pracuje ako zdravotna sestra, nie je problém utesit trichliacich,
vyjadrit’ Uprimnu ststrast’ a kratko na to ponlUknut’ sluzby, ktoré Alpy poskytuju.
Nikto neodmietne. Alpy funguje na zéklade prisnych pravidiel. Zda sa, ze skupina
napriek bizardnosti svojho ucelu prosperuje bez viacésich problémov, az kym sa

Monte Roza nerozhodne vykonavat’ svoju prdcu mimo zauzivanych postupov.

Pre pochopenie a interpretaciu narativu filmu je délezita najmé pritomnost’
fikénych svetov, ktoré sa v nom objavujd. V Alpach sa divak stretdva hned s
dvomi. Jednym z nich je samotny diskurz celého filmu, takmer hodina a pol celej
stopaze. V narative, ktory divak pocas stopaze filmu vidi je vsak umiestneny este
jeden fikény svet. Ten sa v diskurze objavuje prerusovane, vzdy vtedy, kedy
¢lenovia Alp vstupuji do svojich nacvidenych roli. Postavy, ktoré sa snaZia
nahradit T'udom ich blizkych v case kedy sa vo filme tejto cinnosti venujd,
vytvaraju v diskurze d’alsi vlastny narativ. V tomto druhom narative sa neustale hra
a predstiera podl'a predom dohodnutého scenéra. Postavy v druhom narative vSak
nie su prili§ dobrymi hercami. Ich herectvo je toporné, mechanické a bezemoc¢né.
Opakuju naucené repliky, ale nedokazu sa vcitit' do I'udi, ktorych hrajd, ani do
situacie, ktoré predstieraju. Rodine, ktora si ich najala, to ale podl'a pravidiel filmu
vobec neprekaza. Mimo svojich roli v ramci ¢innosti pre skupinu je ale ich prejav
relativne normalny. Postavy vo svojich beznych Zivotoch mimo skupinu podliehaju

emdciam. Pre divaka vsak moze byt problematické pochopit’, s akou motivaciou
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vznikla skupina Alpy a nasledne aj motivaciu postav skupiny a ich klientov v ich
kl'acovych jednaniach v diskurze. Tu vidim najvyraznejsi zdroj ,,divnosti filmu.
Domnievam sa, ze tkvie v absencii udalosti, ktoré by boli schopné objasnit’

motivacie postav a pravdepodobnost’ udalosti, ktoré sa v diskurze odohravaju.

V navéznosti na Chatmana mézem tvrdit’, ze si divdk v narative a jeho po
sebe nasledujtcich udalostiach potrebuje najst’ koherentnost’ a pravdepodobnost’.?®
TU si odvodzuje z pravdepodobnosti, ktord ho sprevadza v jeho vlastnej realite. V
pripade narativu a jeho udalosti Chatman hovori o umeleckej pravdepodobnosti.?®’
Napriek tomu, Ze svojim vyberovym charakterom nedokaze splnit’ vSetky naroky
logiky realneho sveta, mala by sa jej snazit’ aspon priblizit’. Pri sledovani fik¢ného
narativu si divak hl'ada v pribehu pravdepodobnost’ na zaklade kultdrnych kodov a
konvencii, ktoré nadobudol vo svojom realnom zivote. Divak je schopny si mnohé
domysliet’ sdm. Udalosti, ktoré nepotrebuju explicitne vysvetlit’ si podl'a Chatmana
nemotivovane pravdepodobné.?®Ak je podla Chatmana nejaké udalost’ v narative
nepravdepodobnd alebo neobjasnitelna, je potrebné takuto udalost nejakym
sposobom divakovi dovysvetlit.?®® V' niektorych narativoch vyvstava nutnost mu
pri interpetacii a odhaleniu motivécie postdv napomoct. Chatman uédza priklad
literarneho narativu.?'® Postava romanu Henryho Fieldinga The Life and Death of
Jonathan Wild, the Great (1743) Wild odhali podvodné taktiky svojho priatela pri
karetnej hre. Chatman tvrdi, ze by jeho primerand reakcia bola zarivost’ a odhalenie
podvadzania pred ostatnymi hra¢mi. Fielding vsak pre potreby roménu chcel
zachovat’ priatel'stvo Wilda a podvodnika, preto prostrednictvom komentéru
rozpravaca prisiel s vysvetlenim, v ktorom tvrdi, ze si Wild, ktory sam nebol
Cestnym muzom, Sikovnost’ Svojho priatel’a vazil. Nepravdepodobné spravanie je

mozné, pokial’ je v narative zdévodnené alebo “motivované”.?** Ak je mozné, Ze by

206 CHATMAN, pozn. 10, str. 50.

207 Tamtiez, str. 51.
2% str. 53.
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sa Citatel’ bez obsirnejSicho vysvetlenia udalosti neobisiel, je nutné formou obecnej

pravdy alebo popisania motivacie postavy ¢itatel'ovi vyjst’ v Ustrety.

V pripade narativu Alp je z tohto pohl'adu situacia komplikovana. Alpy nie s
sledom nahodnych a nemotivovanych udalosti. Jeho pribeh sa odohrdva v

ccrealitenZlZ

a neobsahuje nijaké nadprirodzené prvky. Divék si ale uvedomuje, ze
sleduje fikciu. Ak aj divdk pocas sledovania filmu tato fikciu prijme, stale si na
zaklade svojich kalturnych kodov a konvencii porovnava pravdepodobnost’ narativu
s realitou. Ak je naviac fikcia narativu ve’'mi podobna realnemu svetu, no odliSuje
sa od neho v istych kIa¢ovych momentoch diskurzu, divdk méze mat’ s takto
postavenym narativom problém. Z pohl'adu analyzy Lanthimosovej filmografie sa
domnievam, Ze sa v pripade Alp jedna o zamerné vynechanie uréitych udalosti,
ktoré by v divakovi mohli vyvolat’ dojem vécsej realisti¢nosti toho, ¢o sa vo filme

odohrava.

V otazke interpretacie narativu - a jeho netradi¢nosti - vyvstava dolezita
otazka: dokazala by v realnom svete fungovat’ skupina s podobnou ¢innost’ou, ktoru
vykonavaju Alpy? Relevantnost’ tejto otdzky u divakov je zrejma s ohl'adom na
recenzie, ktoré boli k filmu napisané. Pre A. O. Scotta a jeho recenziu v The New
York Times®® je to otazka klPacova, napriek tomu, Ze ju film svojim podanim
zmetie zo stola. Scott sa d’alej pyta na motivacie postavy Monte Rozy a polemizuje
s pochybnym spdsobom, akym skupina poskytuje Utechu pozostalym. Alpy podla
neho spochybnuju zmysel toho, ¢o je v Tudskych vztahoch bezné a normalne.
Roger Ebert podrobuje kritike rozhodnutie klientov skupiny prijat’ ¢lenov Alp do
svojich domacnosti.?*® Pozastavuje sa nad tym, Ze pocas trvania filmu skupinu nikto

nespochybni. Samotna premisa filmu podl’a neho doslova prosi o to, aby jej divak

222 pre potreby tejto kapitoly a prehladnejSiemu rozliseniu medzi dvomi fikénymi svetmi v narative filmu
budem na situdcie, v ktorych postavy nie st vo svojich tlohach v ramci ¢innosti skupiny odkazovat ako
na,realitu”.

213 SCOTT, A. O. Beyond Word Games, Puzzles About Reality. The New York Times. [online]. 2012, 12.6.
[cit. 27.11.2019]. Dostupné z https://www.nytimes.com/2012/07/13/movies/alps-from-yorgos-
lanthimos.html

*> EBERT, Roger. Alps. [online]. 2012, 5.9. [cit. 27.11,2019]. Dostupné z https://www.rogerebert.com/revi
ews/alps-2012
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uveril. Odpoved’ na otdzku moznej reélnosti skupiny v narative filmu divak
nendjde, musi sa obratit’ na vlastné konvencie a skusenost’ s pravdepodobnostou. V
tomto ohl'ade je kazdy divak iny. Na zaklade vysie spomenutych kritickych ohlasov
mobzem tvrdit’, Ze existuju divaci, ktory na zaklade takto postaveného narativu vidia
v jeho z&kladnej premise — nahrddzanie mfitvych — nepravdepodobnost’. VO svojej
analyze Alp budem pracovat s hypotézou, podla ktorej by si divak podobnu
skupinu existujacu v jeho realnom svete predstavit’ dokazal. To znamend, Ze sice
ziadnu tak(d skupinu nepozna, avsak vie uvazovat 0 jej redlnej existencii. V takom
pripade by narativ, ktorého zakladnym a vychadzajucim motivom je ¢innost’ takejto
skupiny nemusel znamenat pre prijatie u divaka problém. Pre narativ Alp to vsak
nie je mozné. Lanthimos v diskurze Alp vynechal kIu¢ové udalosti, ktoré by
dokéazali divakovi potvrdit' a vysvetlit, ze by samotna existencia takejto skupiny
mohla byt redlna. ,Divnost™ narativu Alp totiz tkvie v nedostatoénej
pravdepodobnosti a motivécie udalosti. Domnievam sa, ze absencia udalosti, ktoré
by zapadli na konkrétne miesta v narative je umelecky zamer, v ktorom tkvie
netradi¢nost’ narativu. V tejto kapitole budem svoju hypotézu, ze si divak existenciu
tejto skupiny predstavit’ nedokaze blizsie analyzovat’ na zaklade troch zédsadnych
momentov v diskurze, ktoré s pre divaka nepravdepodobné a nemotivované. Prvou
z nich je samotna premisa o existencii takejto skupiny, na ktorej je narativ
vystavany. Druhou z nich ktorymi su nedostatoéna motivacia na strane postav —
¢lenov skupiny i jej klientov. Nakoniec ide o chybajucu pravdepododobnost
udalosti na strane implikovaného autora, ktord by dokazala divakovi lepsie objasnit’
vznik skupiny a dévody, ktoré vedu postavy k poskytovaniu a prijatiu jej sluzieb by

podl'a mojej hypotézy mala za nésledok vacsie porozumenie narativu filmu.

Vznik skupiny

Siesta sekvencia filmu divakovi vysvetluje stivislost nazvu filmu a skupiny.
Ta funguje uz dlhsi Cas, avSak az teraz sa jej podarilo najst’ si pre seba vhodny
nédzov. Jeho tvorcom je veduci skupiny, ktory svoje rozhodnutie pomenovat’ ju Alpy

vysvetl'uje nasledovne:
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Mont Blanc: “Ako viete, uz dlho hl'adame dobry... a kratky nazov pre nase
muzstvo. Po dlhom uvazovani...sme skon¢ili pri nazve ‘Alpy’.”

Monte Roza: “Alpy.?”

Mont Blanc: “Ano, Alpy.”

Monte Roza: “Preco ‘Alpy’”

Mont Blanc:“Alpy z dvoch doélezitych dbévodov. Poprvé... Vobec
nepoukazuje na to, ¢o presne robime. A druhy je ¢isto symbolicky. Pohorie
Alp neméze byt nahradené inymi horami. Vsetky ostatné st mensie, nie

také posobivé. Takze... patetickd vymena.”*’

Veddci si zvoli ndzov najvyssej hory, Mont Blanc, zatial' ¢o ostatni ¢lenovia Si
mozu pre seba zvolit mena mensich hor. V diskurze tak neskor ucini len postava
sestry, ktora si zvoli meno Monte Roza. Divéak je v diskurze svedkom zrodu mena
skupiny, nie vsak zaciatku jej ¢innosti. Sekvencia, ktora by divakovi ukazala ako a
za akych podmienok skupina vznikla, v diskurze nie je. Naviac, ¢lenovia Alp
ponUkaju vel'mi Specificky typ Utechy - predstierajd, ze sU niekto, kto je mrtvy.
Vieme, ze dvaja z ¢lenov skupiny pracuju v nemocnici a ¢asto su prvymi, ktori su v
kontakte s trachliacou rodinou. To vsak nie je dostato¢na motivacia. Je jasné len to,
akym sp6sobom sa ¢lenovia skupiny dokazu dostat’ k novym klientom. V diskurze
je v tomto ohlade uz vsetko uzatvorené. Otvoreny zostava len nazov skupiny, ten
vsak 0 jej pdvode ni¢ neprezradza. Naopak, sekvencia o vzniku nazvu ponuka este
viac nezrovnalosti. Mont Blanc si praje, aby nazov skupiny neprezradzal ni¢ o ich
¢innosti. Snazia sa Alpy svoje aktivity utajit? Nazov je aj symbolicky, pretoze Alpy
sa nedaju nahradit’ ziadnym inym pohorim. Je ¢innost’ skupiny v ¢ase diskurzu uz
natol’ko dolezita a ziadana, Ze suU jej ¢lenovia pre spolo¢nost’ nenahraditel'ni? Alebo
sa jednad naopak o irdniu na strane implikovaného autora a prave ich skupina je
onou patetickou vymenou, o ktorej hovori Mont Black? V narative, ktory inak

vyvolava dojem realiticnosti je takto vystavany diskurz z hladiska

v Alpy, pozn. 6.
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pravdepodobnosti existencie skupiny a motivacie jej vzniku problematicky, o ¢om

d’alej svedcia kategdrie postav klientov a jej ¢lenov.
Jej klienti

V diskurze vidi divak piatich Fudi, ktory prijmu sluzby Alp. Muza, ktorému
zomrel dlhoro¢ny priatel, rodicov mladej a nadejnej tenistky, ktoru divak vidi
smrtel'ne zranenu v sanitke v druhej sekvencii filmu v spolo¢nosti sanitdra Mont
Blanca, d’alej postarSiu Zenu a nakoniec muza v strednom veku. Vsetci tito 'udia su
klientmi skupiny. Ich pribehy a poziadavky su r6zne. Muz sa nedokaze zmierit’ S
ndhlou smrtou kamarata. Rodi¢ia pozaduju, aby im boli nahradené kazdodenné
stretnutia s milovanou dcérou. Pre postarsiu damu skupina nahradzuje manzela a jej
najlepsiu priatel’ku. Ako sa neskdr ukaze, manzel a priatelka boli milencami.
Skupina dokaze imitovat’ aj situdciu, v ktorej Zena odhali neveru. Muz v strednom
veku pozaduje od Monte Rozy aby nahradila jeho manzelku s diabetom, ktorej
neustéle vycital porusovanie diéty. Sluzby vykonavané pre postar§iu ddmu a muza
vidi divak uz v procese, nie je svedkom toho, ako boli sluzby klientom ponuknuteé.
Divék je ale svedkom toho, ako sa Mont Blanc dohaduje s muzom, ktory prisiel 0
najlepSieho priatel'a. Mont Blanc si prezera fotku muza, ktorého mé iny ¢len
skupiny (v diskurze nema meno, je vsak trénerom gymnastiky, preto o budem
nazyvat’ tymto privlastkom) nahradit’. Pyta sa na pozadie ich vztahu a na okuliare,
ktoré ma mrtvy priatel’ na fotke. Trva na tom, aby ich muz priniesol, inak nebude
podoba dokonald. Nie je dolezité, ¢i sa Tréner na zosnulého fyzicky podoba. V
sekvenci sa kladie doéraz len na rekvizity, ktoré by mohli napoméct’ k vicsej
autentinosti imitacie. Taktiez je v diskurze sekvencia, kedy Monte Roza ponlka
svoje sluzby trachliacim rodicom préve zosnulej mladej tenistky. Odohrava sa na

stolickach v nemocni¢nej ¢akarni a prebieha nasledovne:

Monte Roza: “Vasa dcéra stratila najdolezitejsie...[skloni hlavu, place]
stratila najdolezitejsi zapas svojho Zivota. Tak ma to mrzi. Uprimn0 ststrast.
Napriek tomu, zvazte,... Ze smrt’ nie je koniec. Naopak. Je to novy, Castokrat
lepsi zaciatok. Vasa dcéra tvrdo bojovala, ale jej protivnik bol silnejsi. Bola

obdivuhodné osobnost’, na ktord budd vsetci spominat. To som si ista.

67



[Objime otca. Je vidiet’, ze uz ma na ruke potitko, ktoré nosila ich dcéra.] A
teraz vam chcem nieCo pekné povedat. Mdzem ju nahradit’, ak chcete.
Zmierni to vas zial’ a po chvili sa celkom strati. Dve alebo tri dvojhodinove
navstevy tyzdenne budl stacit. Koniec moze byt novy, lepsi zaciatok. Zalezi
iba na vas. [Pozrie na otca, potom na matku]. Za prvé S$tyri navstevy

;oo +v 218
neuctujeme nic.*

Reakcia rodicov na ponuknutl sluzbu bezprostredne po smrti dcéry v sekvencii
chyba, avSak ti ponuku Monte Rozy prijmu, ako je jasné zo sekvencie, ktora
nasleduje v diskurze neskor - Monte Roza je u rodicov vV obyvacke a snazi sa pri
beZznom rozhovore imitovat’ ich mitvu dcéru. V diskurze sa pritomni len F'udia, ktori
sluzby skupiny prijali. Divak nevie, ¢i ich niekto odmietol. Po tom, ako Monte Roza
informuje rodi¢ov 0 vyhodnej cene prvych styroch navstev, je sekvencia ukonéena
rychlym strihom. Posledna scéna zachytava len tvar Monte Rozy. S rodi¢mi sa opat’
stretdvame az ked’ je jasné, Zze Monte Roza nahradila ich dcéru. Vyzera to tak, ze
rodi¢ia prijali skupinu do svojho zivota bez namietok a vda¢ni. Sekvencia v
nemochnici je jedinou ukazkou toho, akym $tylom st sluzby Alp pontkané. Monte
Roza sluzby ponukla rodine, ktorej pred par minitami zomrela dcéra. Naviac bola
pravdepodobne ich jedinym dietatom, ked’Zze v diskurze nie je ziadny trdchlaci
surodenec. Dolezité je dodat, Ze nahrada ich jediného potomka je zaroven vel'mi
ubohou hereckou. Jej fyzicky postoj v domécnosti rodi¢ov je vzdy strnuly. Je
zrejmé, ze jej situdcia nie je prirodzena a Ze nieco predstiera. Repliky, ktoré sa len
mechanicky naucila, st odriekavané bez emdcii. Dojem z jej vykonu je podobny,
ako keby ¢lovek bez akéhokol'vek nadania na herectvo ¢i akykol'vek iny prednes
pred¢itaval text z vel'mi banalnej divadelnej hry. Napriek tomu si rodina za takto

poskytovanu sluzbu plati a je s fiou spokojna.

Jej ¢lenovia

218 . v
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Vzt'ah ¢lenov Alp k svojej ginnosti je v diskurze najvyraznejsie zobrazeny
prostrednictvom postavy Monte Rozy a druhej Zenskej postavy, ktord nie je
pomenovana. Je gymnastkou, preto na nu budem odkazovat tymto privlastkom.
Obe tieto postavy maju k Alpam vel'mi silny vztah. Zaroven maju ale v rdmci
vnuatornej hierarchie skupinky Uplne odlisné postavenie. Sprvu sa zda, ze je Monte
Roza vo svojej praci bezchybna. V diskurze vidime z vicsej Casti hlavne jej
klientov a jej pracu. Gymnastka posobi mladsie a zraniteI'nejsie. Spolu s Trénerom
ich divak vidi najmé v priestoroch telocvi¢ne, kde spolu nacvi¢uji gymnasticku
zostavu. V akom vztahu je ich Sportova aktivita s ¢innostou skupiny nie je
objasnené. Gymnastka sa dopusta chyb, a to nielen v telocviéni, ale aj v praci s
klientami. Zdfalo tGzi po tom, aby jej Tréner povolil venovat sa modernejSiemu
Stylu gymnastiky. Ten vsak tvrdi, ze na to nie je pripravend. Taktiez sa jej nedari

ani v Alpach. V blizsie nespecifikovane;j situacii nebola schopna povedat’ repliku:

“Stary otec, pozri, aka pekna salka na kavu alebo ¢aj! Ked’ ju uvidi stara
mama, bude ti zavidiet’. Ale to nevadi, aj jej som nieco kupila, tdto penazenku
s fotoramikom a priehradkou na mince. Kazdopadne vdm nieco uniklo,

pretoZe ste neprisli. Bolo to nddherné a pohl'ad z izby bol fantasticky,”**

za ¢o jej Mont Blanc strhne mesa¢nu vyplatu. Preco sa brénila prave tymto slovam,
ktord inak zneju banélne, opat’ nie je zndme. Tréner ale tvrdi, Ze podobnd chybu

urobila druhykrat, opat’ pri interakcii so starym otcom.

Gymnastka sa neskor pokusi 0 samovrazdu, Monte Roza ale pride do
telocvi¢ne v€as a zachrani ju. V sekvencii bezprostredne po scéne s pokusom o
samovrazdu Gymnastka hovori o tom, ako jej tréner odmieta precvi¢ovat’ modernu

gymnastiku a Ze to uz nevydrzi. Monte Roza sa ponukne, ze jej pomoze. Zda sa, ze

219 . v
Tamtiez.

69



je Monte Roza sluzobne skusenejSia ako Gymnastka. Nie su to ale chyby
Gymnastky, ktoré narusia chod skupiny. Uloha mladej tenistky nebola Monte Roze
pridelena veddcim skupiny. Ten spociatku ani nevedel, ze dievéa zomrelo. Monte
Roza o jej stave klamala. Sama prevzala jej miesto v rodine bez vedomia ostatnych
¢lenov Alp. Mont Blanc ale jej klamstvo na zéaklade réznych podozreni, ktoré
naznacovali, ze Monte Roza nie¢o skryva, odhalil a vyhodil ju zo skupiny. Miesto

po mitvej tenistke prebrala Gymnastka.

Tri predposledné sekvencie filmu si venované Monte Roze a jej extrémnej
reakcii na vylacenie zo skupiny. V prvej z nich sa Monte Roza pokusi o sexualny
styk so svojim otcom. Hned’ nato napadne jeho partnerku. Jej spravanie vrcholi v
predposlednej sekvencii filmu. Néasilne vtrhne do domu rodi¢ov mitveho dievcata.
Spusti sa alarm. VVojde do jej izby a I'ahne si na postel’. V Supliku najde jej parfum a
nastrieka sa s nim. Rodi¢ia dievcata kratko na to vojdu do izby. Monte Roza nahle
zane opakovat’ vSetky repliky, ktoré sa pocas svojej prace v rodine tenistky
naucila. Nekontrolovane a aj nelogicky, ked’ze to, ¢o hovori, vobec nezodpoveda
danej situacii, ktori v rodine predtym imitovala. V tom istom ¢ase sa ju rodi¢ia
snazia odtiahnut’ pre¢ z domu. Zavere¢na sekvencia patri Gymnastke. V priestoroch
telocviéne predvadza svoju vytuzena modernd gymnastiku. Po skon¢eni zostavy
bezi k Trénerovi, objime ho a hovori, ze je najlepsi tréner na svete. Spravanie
Monte Rozy a Gymnastky nie je dostatocne motivovane, ¢o je znateI'né hlavne v ich
reakciach na problémy, ktoré majd v ramci skupiny. Gymnastka aj Monte Roza
pocas diskurzu prejavia extrémnu reakciu na situéciu, v ktorej sa vd’aka Alpam
nachadzaju. Gymnastka sa pokusi vziat' si zivot. Postava Monte Rozy zasa budi
dojem, Ze zogalela. Je zrejmé, Ze su na svojej ¢innosti pre skupinu zavislé. Co viak
nie je zrejme st ich dévody a motivécie. Preco sa Monte Roza tak zUfalo snazi
dostat’ prave do rodiny mftveho diev¢at’a a pre¢o je Gymnastka ¢lenkou Alp, ked’ je
jej praca v ramci skupiny zobrazené len v jedinej sekvencii? Diskurz zac¢ina aj kon¢i
sledovanim jej $portovej zostavy. Je mozné, ze sa ¢lenstvom v Alpéach snazi zapadit
svojmu trénerovi, ktory je ndhodou ¢lenom skupiny a dosiahnut’ tak vytuzeny ciel’ —
modernu gymnastiku? Trpi Monte Roza absenciou matky natol’ko, ze urobi vsetko

preto, aby ziskala rolu mladej tenistky?

Motivacie postav k ¢lenstvu v skupine, akou je Alpy nie su v diskurze pre
divaka dostato¢ne objasnené. Rovnako ako dbévody, ktoré vedu postavy clenov
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rodin k prijatiu tak neautentickych imitatorov. Otazky o motivacii postav vedu
naspit’ k otazke o pravdepodobnosti existencie Alp. V narative s takouto struktirou
je zrejme, ze bude existovat’ divak, ktory jeho premise neuveri. Spésobuje to prave
vynechanie dolezitych udalosti, ktoré vedd k nedostato¢nej pravdepodobnosti a
motivacii. Divak, ktory prijme nepravdepodobnost’ premisy ale stoji pred rovnakou
vyzvou jej pochopenia, moznej interpeticie a hlbsieho presahu. Takymto divdkom
bol napriklad kritik Robert Egers, ktorého prave Lanthimosova ,,divnost* vtiahla do
deja filmu, napriek tomu spochybiioval pravdepodobnost’ narativu na urovni postav
a udalosti: ,,’Alps’ is a film peculiar beyond all understanding, based on a premise
that begs belief... Yet | was drawn hypnotically into the weirdness.«?*° Otazka
pravdepodobnosti premisy filmu nie je zaroven otazkou jeho kvality. Fakt, ze divak
s premisou polemizuje alebo ju neprijme nemusi nevyhnutne znamenat, Ze
povazuje jeho narativ za vadny alebo zly. Na zéklade svojej analyzy ale tvrdim, Ze
ak ma divak s prijatim premisy Alp problém, je to kvoli tomu, Ze ju len v ramci
svojich skusenostii a zazitych konvencii nedokazal akceptovat. Divak, ktory
premisu na z&klade tychto dévodov odmieta, by v narative potreboval vyssiu mieru

pravdepodobnosti a motivacie, kedZe z diskurzu mnohé zésadné vysvetlenia

nevyplyvaju.

220 . P sy . avy. . STV} N avy. A~
Citovanu pasaz neprekladdm z anglictiny, na tomto mieste, ani iné citaty povodne v anglictine neskoér.

EBERT, Roger. Alps. [online]. 2012, 5. 9. [cit. 27.11.2019]. Dostupné z https://www.rogerebert.com/revie
ws/alps-2012
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2.4. Hamr
Postavy

Humr je Lanthimosov prvy anglicky hovoriaci film, ktory vznikol v
medzinarodnej koprodukcii %> s medzinarodnym (z vicsej asti ale britskym)
hereckym obsadenim. Predstavuje tiez zaciatok spolupréce s viacerymi hercami,
ktorych Lanthimos obsadzuje aj do svojich neskorsich filmov: Colin Farrell, Rachel
Weisz ¢i Olivia Colman. Humr je pribehom Davida, muza stredného veku, ktorého
po dvanastich rokoch manzelstva opustila partnerka. Podl’a pravidiel fikéného sveta
filmu je preto David presunuty z mesta, ktoré je vyhradené len parom, do blizsie
ne$pecifikovaného hotela, kde si ma najst’ novu partnerku. Prostredie hotela je plné
bizardnych pravidiel: nezadani hostia sa nestykaju so zadanymi dvojicami,
samozrejmostou sU pravidelné lovecké vypravy na “samotarov”, Kktori ziju v
prilahlom lese, masturbécia je prisne zakazana. Kazdy z hosti méa styridsat’pat’ dni
nato, aby si naSiel svojho nového partnera. V pripade, Zze sa mu to nepodari, je

vedenim hotela premeneny na zviera podl'a vlastného vyberu.

Ako uvadza nejeden kritik (bez ohl'adu na kvalitativne hodnotenie snimku),
napriklad Mark Kemrode, film sa da chapat’ ako dystopicka sci-fi satira na dve
zivotné situdcie, v ktorych sa ¢lovek v redlnom svete nachadza, a to nezadany vs.
zadany.?® Prostredie Lanthimosovho Hiimra mdze na divéka posobit’ nezvy&ajne.
Dovodom je najma absencia akéhokol'vek vysvetlenia pociato¢nej situacie, v ktorej
sa postavy nachadzaju. Ako a preco tento dystopicky svet vznikol nam diskurz
neukaze. V ramci jedného uceleného narativu to v§ak podl'a mojho nézoru nie je pre

pochopenie a prijatie filmu problém.?** Pravidla sveta st pre divéka jasne stanovené

222 Okrem Velkej Britanie je film koprodukciou s irskom, Gréckom, Franctizskom a Holandskom.

KERMODE, Mark. The Lobster review — surreal satire and black-humour laughs. The Guardian.
[online] 2015, 18. 10. [cit. 27. 11. 2019] Dostupné z https://www.theguardian.com/film/2015/oct/1
8/the-lobster-review-colin-farrell-rachel-weisz-mark-kermode

224 v diskurze Alp divak tiez neuvidi, akym spdsobom sa postavy dostali do situacie, ktord je
charakteristicka ich ¢innostou pre skupinu Alpy. V tomto narative je to vSak problém, kedZe sa vo filme
Alpy nachadzaju dva fikéné svety, z ktorych je pre divaka neprijatelny len jeden, v ktorom sa postavy
venuju svojej praci nahradzania zosnulych. V narative Himra je vsak cely diskurz vystavany na jednom
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a na rozdiel od Zabiti posvatneho jelena sa podl'a nich v rovnakej miere musia
riadit’ vietky postavy Himra.?*® Naviac sa da svet filmu pomerne jednoducho
interpretovat’, 0 com napriklad pise Mark Kermode pre The Guardian: ,,The Lobster
balances jet-black humour with a hint of Nigel Kneale horror and a smidgen of
satirical sadness as it teases out its ritualised rules of engagement, asking what we
really want/get from love and relationships.“??® Rovnako by s inymi postavami
mohlo prostredie filmu fungovat’ aj pre Uplne odlisny pribeh. Z hlradiska analyzy
,.divnosti* je preto zaujimavejsie sustredit’ sa na postavy narativu. Tie sU sucast'ou
onoho sveta, ktory Lanthimos vo filme vytvoril, avSak ich samostatna analyza v
pripade Humra ukaze, ze sa aj v ramci uz tak $pecifického narativu filmu sprévaju
neoddvodnene. V Chatmanovej dichotomii pribeh - diskurz su postavy, spolu s
existentmi, na strane pribehu. Postavy Hiimra existujd v rdmci Struktary narativu aj
mimo videny diskurz. | v rdmci fikéného narativu je mozné uvazovat’ 0 postavach
ako o redlne existujicich T'udoch?’. Z tohto dévodu divak pripisuje postavam
narativu adjektiva, ktoré platia na I'udi v jeho okoli v redlnom svete. Jednotlivé
postavy Humra SU v tomto ohlade znaéne nesurodymi prvkami narativu.
Domnievam sa, ze sU to prave postavy a spdsob, akym reaguju na situacie, v
ktorych sa nachadzaju, pri ktorych si divak pocas sledovania Hiimra poklada
najviac otdzok a nachadza najviacésie mnozstvo nezrovnalosti. Nemozem detailne
analyzovat’ vSetky postavy, ktoré sa v diskurze objavuju. Pre tuto kapitolu som
vybrala hlavného protagonistu filmu, architekta Davida. David je jednak hlavnou
postavou filmu a taktiez sa jeho jednotlivé charakterové ¢rty a reakcie daju pripisat’
aj ostatnym postavam diskurzu, preto je analyza jeho postavy pre tato kapitolu
najucelnejsia. Ostatné dolezité postavy narativu spomeniem okrajovo na délezitych

miestach, kde v diskurze vstupuju do interakcie s Davidom.

fikcnom svete, ktory ma naviac podla recenzii jasnu interpretaciu, preto je jeho exitencia vo fikénom
narative pre divaka prijatelna a nekomplikovana.

2y kapitole o Zabiti posvdtného jelena pisem o narative, ktorého implikovany autor naznacuje
dominanciu jednej z postav a jej videnie pribehu nad celym diskurzom. V tomto ohlade su si
postavy Himra rovné.

226 KERMODE, pozn. 223.

7 CHATMAN, pozn. 10, str. 125.
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Postava v Chatmanovej terminolégii disponuje tromi zédkladmi zlozkami:
dusevny rys, totalita a jedine¢nost?®. Ako uvadzam v metodologickej asti svojej
prace, najvacsi vyznam v ramci tedrie postavy priklada Chatman dusevnému rysu.
Jedn4 sa o relativne stale adjektivum, ktoré dokaze divék pridelit postave.??
Nésledne o nej vie uvazovat’ ako 0 existujlcej bytosti, ¢o ulah¢uje pochopenie a
interpretaciu narativu. Takto nastolend tedria ma vsak aj svoje Uskalia. Postava
nemusi byt’ napisana dobre a autenticky, ¢o moze divaka, ktory o nej chce uvazovat’
ako o ¢loveku mimo fikéného narativu, iritovat’ a moze mat’ problém pochopit’ jej
charakter a sprévanie. Nie je cielom mojej prace hodnotit’” Lanthimosa ako
scénéristu. Postavy Hiimra sU podla méjho nazoru nesdrodé, a to najmd z hl'adiska
ich dusevného rysu. Pocas diskurzu je tazké o nich uvazovat' ako o realnych
I'ud’och, nakolko je ich spravanie neoddvodnené a miestami az nelogické.
Domnievam sa, ze pricina nie je v nedomyslenosti scenara, ale v Lanthimosovom

zamere zasadit’ do uz tak netradi¢ného fikéného sveta prave tieto postavy.

Pred samostatnou analyzou postavy Davida by som rada zmienila jeden
dusevny rys, ktory maju vsetky postavy spoloéné a ktory sa pocas celého diskurzu
takmer nemeni. Tento rys, aj ked staly, vSak paradoxne moju hypotézu o
,zvlastnom* charaktere postav nijako nevyvracia. Naopak, prispieva k ,,divnosti‘
celého diskurzu. Jedna sa o rys, ktory sa da vystopovat’ u va¢siny Lanthimsovych
postav, i mimo narativ Himra. 1de 0 neprirodzenu topornost’ a zamernu strnulost’
postdv, ktora sa prejavuje v ich fyzickom postoji ako aj v spravani. V
Lanthimosovych narativoch sa objavuje vo vic¢Sej a mensej miere (V najnovsej
Favoritke len vel'mi sporadicky), v Hiimrovi je ale podla méjho ndzoru vébec
najvyraznejsia a postavy sa fiou prezentuji pocas celého diskurzu.?* Aj ked’ st z
hladiska obsahu repliky postdv na  niektorych miestach oddvodnené a s
prihliadnutim na fikény svet, v ktorom Zzija, relativne normélne, spdsob, akym ich

postavy prezentuju, je neprirodzeny a divak si ho neméze nevs§imnut. Vysledny

228 Tamtiez, str. 126.

22 str. 126 - 127.

V kapitole Alpy pisem o podobnom spdsobe, ktorym sa postavy vyjadrujd. V pripade Alp je ale tento
sposob znatelny pri ich ¢innosti pre skupinu, nie pocas celého diskurzu.
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dojem je podobny, akoby neherci pred¢itavali repliky z divadelnej hry. Zaroven je
zrejmé aj neprirodzenost’, s akou postavy vykonavaju vsetky ¢innosti. Postavy su
neprirodzené nie len vo svojich reakciach, ale aj v sposobe, akym ich herci divakovi
prezentuju. V postave Davida sa tato skuto¢nost” manifestuje najvyraznejSie. Pre
detailnejSiu analyzu som vybrala kI"aGova udalost’, ktorda ma na Davida (a ostatné
postavy) vyznamny vplyv a ktord hybe celym diskurzom. Této udalost’ je osou,

okolo ktorej budem viest’ tato kapitolu.
David
Hlavna charakteristika (“Defining Characteristics”)

Druhd sekvencia filmu ukazuje Davida, sediaceho na gauci vo svojom dome.
Jeho tvar je snimané z profilu. Divak to sice pochopi az 0 nie¢o neskor, ale jedna sa
0 scénu, v ktorej ho opusta manzelka. David je viditelne rozrSeny. Ich kratky

rozhovor prebieha nasledovne:

Manzelka: “Je mi to naozaj I'ito.”
David: “Nosi okuliare alebo kontaktné sosovky?”
Manzelka: “Okuliare.”

David: [Povydzchne si, kyve hlavou, napdto miéi. Po chvili niekto zvoni pri
dverach]

Manzelka: “Musis sa poponahlat’.” [Davida odvazaju do hotela.]*

Prec¢o sa David pyta prave na kratkozrakost milenca svojej manzelky divak tiez

pochopi az o par sekvencii neskor. David je prevezeny do hotela, kde si ma najst’

231 °
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novl partnerku. Druhy den po jeho prichode ho ¢aka verejné predstavenie pred
vSetkymi ¢lenmi hotela. Kazdy z novych ¢lenov si musi vybrat’ hlavni
charakteristiku (v originali “defining characteristics”), ktord na zaciatku svojho
pobytu v hoteli predstavi potencionalnym partnerom/partnerkam. David si vybera
svoju kratkozrakost. V kontexte realnych l'udskych vzt'ahov je prave kratkozrakost
vel'mi nezvyCajna volba. S takouto poruchou zraku sa urcite spajaju isté ritudly,
ktoré ¢lovek musi vykonavat: kazdodenné aplikovanie kontaktnych SoSoviek ¢i
okuliarov, ¢istenie skiel, nepohodlie pri kipani v bazéne a podobne. Niektori I'udia
zasa mozu inych T'udi s okuliarmi povazovat’ za neatraktivnych. Kratkozrakost’ sice
ovplyvituje kazdodenny Zivot ¢loveka, redlne ale na jeho partnersky vztah nema
dosah. Davidova vol'ba prezentovat’ SVOju osobnost’ cez kratkozrakost’ je absurdna.
O ni¢ lepsie na tom nie su ani d’alsie postavy, ktoré v diskurze verejne predstavuju
svoju charakteristiku. Muz, ktory re¢ni pred Davidom si vybera iny telesny deficit,
krivanie na jednej nohe. V tomto pripade opat’ nemé jeho krivanie ziaden vplyv na
jeho osobnost’. Tento muz si vybral charakteristiku, podl'a ktorej len tazko najde v
hoteli partnerku, ked’ze je jeho jedinym obyvatelom, Ktory kriva. Ind Zena zas
prezentuje svoju zal'ubu v maslovych susienkach. V realite sa 'ud’om, ktori hl'adaja
znamost, pripisuju adjektiva na zéklade ovela zmysluplnej$ich ¢&ft, akymi su
tvrdohlavost’, zal'uba v cestovani ¢i tizba po detoch. Vo svete Hiimra su ale takto
banalne postavené kritéria pre najdené partnera normalne. Ziadna z postav ich
relevantnost’ nespochybniuje. ESte zvlastnejSie pOsobi pribeh muza, ktory sa
definuje na zé&klade svojho krivania. Jeho otec opustil svoju dlhoro¢nti manzelku
kvoli tomu, ze nasiel novd partnerku, ktord bola v matematike 0 nieco lepsia, ako
jeho prva partnerka. Definovanie svojej osobnosti na zadklade banalnej hlavnej

charakteristiky ma na Davida vplyv pocas celého diskurzu.

Davidova prvd otdzka po tom, ¢o mu manzelka priznd neveru, sa tyka
kratkozrakosti jej milenca. Napriek tomu, ze kratkozrakostou trpi obrovske
mnozstvo 'udi si David v hoteli opét’ vyberie tuto ¢rtu ako svoj individuélny znak,
ktorym sa prezentuje pred potencionédlnou partnerkou. Davidov cas sa postupne
krati. Uz mu nezostava vel’a dni predtym, ako ho v tajomnej miestnosti premenia na
zviera. Pobyt si méze predizit tym, e v ned’alekom lese zabije jedného zo
samotarov. Vedenie hotela totiz pravidelne organizuje loveckeé vypravy na l'udi,

ktory zija v lese ilegalne bez partnera/partnerky. Mimo mesta a mimo hotela su tito
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ludia vydedencami a ich zabitie sa v hoteli odmetniuje pridelenim dni navyse v
Pudskom tele, ¢o znamena mat’ viac ¢asu pri hl'adani partnera/partnerky. Davidovi
sa podari najst’ si v hoteli znamost’. Zo zUfalstva predstiera naklonnost’ k Zene,
ktorej hlavnou charakteristikou je to, ze nema ziadne city a je schopna velkej
krutosti. David nechce byt zvieratom, no Ziadna zena Vv hoteli 0 neho nejavi
zaujem. Nemé na vyber a klame. Tvéri sa, ze tiez nie je schopny lasky ani empatie,
aby zaujal Zenu, ktora o citovy vzt'ah sice vObec nestoji, no ked’ze tiez chce ostat’
¢lovekom, je ochotna vytvorit’ par s niekym rovnako necitlivym, ako je ona sama.
Davidovi sa chvil'u dari predstierat’. Jeho nova partnerka vsak ¢asom nadobudne
podozrenie, ze sa David len pretvaruje. Preto ho podrobi krutému testu. Zabije jeho
psa a nasledne mu dopodrobna rozprava o tom, aké potesenie jej sposobilo dokopat’
zviera na smrt’. David chvil'u predstiera, ze mu to vébec nevadi. Kratko na to ale
odide do kupel'ne, kde sa rozplae. Zena vtrhne za nim a konfrontuje ho s tym, ze
cely ¢as klamal a ze ma city ako kazdy iny ¢lovek. V tomto bode diskurzu nastava
pre Davida obrovsky problém: klamanie o tom, ¢i sa k VVam partner/partnerka hodi,
sa vedenim hotela kruto trestd. Ak by si partneri aj zacali rozumiet’, pripadne sa do
seba zamilovali, klamstvo o hlavnej charakteristike v zmyslani postav nevyhnutne
vedie k z&niku vztahu. Postavy zijuce v hoteli si v rdmci fik¢éného narativu jedinym
ukazovatelom 0 tom, ako v tomto svete vznikaju partnerstva. Ako sa David
zozndmil so svojou predchadzajucou manzelkou, s ktorou zil v meste, sa divak
nikdy nedozvie. Isté je, Ze sa postavy davaju dohromady na zaklade hlavnych

charakteristik, ktoré si vyberajd na zaklade nezndmych absurdnych kritérii.

Odhalenie Davidovho klamstva vedie v diskurze k d’alsiemu zlomu. Davidov
zavrazdeny pes nebol len domacim milacikom. Bol to jeho brat, ktory bol po
neuspeSnom pobyte v hoteli premeneni na psa. David svoju hotelovu partnerku
omraci a nasledne zavlecie do miestnosti, kde sa I'udia transformuju na zvierata. Z
hotela musi utiect’ do lesa samotarov. Ti ho po kratkom ¢ase najdu a prijmu medzi
seba. David sa dostava do zdanlivo Uplne odlisnej skupiny ludi, akymi boli
obyvatelia hotela. Odlisnost’ je ale skuto¢ne len zdanliva. Samotari sice ziju vol'ne v
lese, ich pravidla su vsak rovnako kruté, ako pravidla hotela. Samotari medzi sebou
nemodzu nadviazat’ romanticky vzt'ah. Porusenie tohto pravidla sa prisne tresta.
Pravidelne organizuju vypravy do hotela, kde réznymi spdsobmi terorizuju jeho

obyvatel'ov. Vypravy majl za ciel’ ukazat’ nezmyselnost’ a klamlivost’ rezimu, ktory
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nati svojich ¢lenov zit' v partnerskom vzt'ahu. Samotéri si ale neuvedomuju, ze ich
filozofia nateného zivota bez partnera/partnerky je rovnako zvratend. Nanest'astie
pre Davida si prave medzi samotarmi najde znamost’ (d’alej len “Zena”, ked’ze tato
postava neméa meno), ktord ho pritahuje. Je kratkozraka ako on sém. David sa sice
vymanil zo sveta nateného partnerstva, v prostredi samotarov sa ale zamiluje do
zeny na zéklade hlavnej charakteristiky, podla ktorej bol nateny hl'adat’ si partnerku
vo svete, ktory dovoloval zit' plnohodnotne len zadanym jedincom. Samotari
vystavuju Davida novym, no nie menej bizardnym pravidlam a on sam sa v
otdzkach pritazlivosti d’alej riadi absurdnym pravidlom zo sveta hotela. V tomto
ohl'ade sa ako postava sprava nelogicky. Odévodnené a prirodzené spravanie sa pri
otazke pravidla hlavnej charakteristiky v Hiimrovi tazko hl'ada nielen v hoteli, ale
aj v lese. David v jednej sekvencii filmu naviac napadne ¢lena samotarov len preto,
ze si mysli, ze je muz tiez kratkozraky a ze ma zaujem o rovnaku zenu, ako on. Ked’
sa po kratkom fyzickom spore presved¢i, Ze muz nenosi kontaktné Sosovky a netrpi
kratkozrakost'ou, ospravedIni sa a v pokoji odide s presved¢enim, Ze U Zeny ma

Sancu len kratkozraky muz.

David a jeho nova partnerka si nuteni svoj vztah tajit’. Velitel’ka samotarov
ale za¢ne nieCo tusit. Najde dennik Davidovej utajenej lasky, v ktorom si Zena
zaznamenala ich plany na Gtek z lesnej komunity. Velitel’ka sa rozhodne udelit’ zene
obzvlast’ kruty trest. Zavedie ju do mesta a necha ju u chirurga pripravit’ 0 zrak. Po
nédvrate do lesa je zena nutend povedat’ Davidovu pravdu. Ich plany na Utek sa
komplikuju, no Davida najviac zaujima nieco iné. Jeden z ich rozhovorov po tom,

¢o Zena pride o zrak, prebieha nasledovne:

David: “Aku mas krvna skupinu?”’
Zena: “B.”

David: [MI¢&i. Tvar si sa nervdzne. Chodi sem a tam.] “Ma4s rada ¢ucoriedky?
y

Alebo ostruziny?”
Zena: “Nie, nie.”
David: “Vies hrat’ na klaviri?”
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Zena: “Neviem.”
David: “Vies po nemecky?”
Zena: “Nie.”

David:“Moézem ta to naucit. Bude trvat’ minimalne rok, kym sa naucis
zaklady, takze sa nemusime ponahlat. Nemcina je na vyuku jednym z

najt'azsich jazykov. Kvoli gramatike. Je vel'mi zlozita.”?*®

Davida netrapi ani tak to, ze jeho partnerka prisla o zrak. Je sklamany,
pretoze uz nie je kratkozrakda, ale Uplne slepd, a teda prisla o svoju hlavnd
charakteristiku. Snazi sa pre fiu najst novu a pokladé jej absurdné otazky. Vyustenie
tejto situacie a zaroven celého diskurzu je vobec najbizardnej$im momentom celého
filmu. Davidovi a Zene sa nakoniec podari z lesa utiect. Maju v plane predstierat’,
7e sU pér a ilegalne (bez manzelského certifikatu) zit' v meste spolu s ostatnymi
zosobasenymi parmi. Este pocas ich pobytu v lesnej komunite niekolko kréat
navstivili mesto a predstierali, Ze sU manzelia, preto sU presvedéeni, Ze takto mozu
zit dlhodobo. Napriek prikoriam spésobnymi zeninou slepotou sa predsa len
dostani do mesta. Zavereéna sekvencia ich sleduje v reStauracii. David si od
asnika vypyta ndz. Zena mu hovori utesujucim hlasom, aby sa nebél a Ze je to zo
zaciatku ¢udné, ale zvykne si na to. Naviac sa mu zostria ostatné zmysly ako
napriklad hmat a sluch. David zamyslene hladi pred seba, potom odchéadza na
toaletu. Stoji pri zrkadle, v Ustach ma papierovd vreckovku a ndz drzi ostrou ¢ast'ou
pri o¢nej bul've. Snazi sa vypichnut’ si o¢i a oslepit’ sa, aby mali so Zzenou opat’
totozn hlavn( charakteristiku. Ci sa to Davidovi podari, sa divak nedozvie.
ZavereCna scéna je dlhym zdberom na zenu, Cakajicu Vv reStauracii na Davida.
David sa rozhodne vedome pripravit' 0 zrak, ¢o je v ich situacii najabsurdnejsie

rozhodnutie. David usiel z hotela, len aby sa dostal do rovnako bizardného lesa,

233 . v
Tamtiez.
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porusil pravidla oboch svetov len aby sa nakoniec zmrzaéil kvoli nezmyselnému
pravidlu, podl'a ktorého sa v narative riadia postavy pri hl'adani partnera/partnerky.
Zaver filmu je tak vyvrcholenim Davidovho konania poc¢as celého diskurzu. David
sa sice snazi vymanit’ sa z pravidiel sveta parov i samotarov, jeho reakcie su vSak
zna¢ne limitované. Divak nevie, ¢o sa nachddza mimo mesta, hotela a lesa. Je vsak
vel'mi zvlastne, ze samotari ziju v bezprostrednej blizkosti hotela, kde na nich jeho
obyvatelia neustale ttocia. V hoteli sa pravdepodobne nenachadza ziadna ochranka,
len par pracovnikov hotela. V diskurze je len jedna chyzna, dvaja (jeden postarsi)
poslicci a pér, ktory hotel vedie. Vacsina postdv prijima situéciu, v ktorej sa
nachadzaju velmi pasivne, aj ked’ im ide o zivot. David je v tomto smere este
problematickejsi. Jeho pokusy o Utek vedu len do lesa samotarov, nesnazi sa zistit’,
¢i niekde existuje komunita Tudi, ktor4& povoluje partnerstvd na zaklade
dobrovol'ného rozhodnutia. Prijima nové zakony samotarov, no stale sa riadi podla
pravidla hlavnej charakteristiky. Ked’ sa nakoniec vymani zo sveta hotela i lesa,
sam sa pripravi o zrak len aby na zaklade nezmyselného pravidla odévodnil svoj
novy vztah. O Davidovi sa neda uvazovat’ ako o koherentnej postave, preto je pre
divéka tazko pochopitel'na aj v rdmci uz tak $pecifického fikéného sveta Hiimra. Po
skonc¢eni diskurzu vyvoldva mnoho otazok, na ktoré sa len tazko hl'adaju logické
odpovede. David je suc¢ast'ou prostredia narativu filmu. V ramci uzavretej vnatornej
Struktiry narativu je sucastou fikéného sveta ajeho spravanie — dodrziavanie
pravidla hlavnej charakteristiky — zapada do stanovenej logiky narativu. Pokial
v8ak zohl'adnime Chatmanovu otvorenu teériu postavu a divaka, ktory o postave
uvazuje mimo diskurz s vyuzitim vlastnych konvencii, je spravanie postavy Davida
dévodom k spochybiiovaniu zmyslu a opravnenosti jeho konania. Samostatna
analyza jeho postavy ukazuje, zZe je to prave jeho charakter, spravanie a nejasnost’

dusevného rysu, ktoré nest v Hiimrovi najvacsi podiel Lanthimosovej ,,divnosti.«
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2.5. Zabiti posvatneho jelena

Nazor, filter a implikovany autor

Zabiti posvatneho jelena je Lantimosov Siesty celovecerny film a druhy
nato¢eny mimo rodného Grécka po presidleni do Velkej Britanie. Po Hiimrovi
Lanthimos opat’ obsadil Colina Farrella do hlavnej muzskej role a do role jeho
partnerky Nicole Kidman. Pokracoval tak v zacatom trende obsadzovania velkych
hollywodskych hviezd. Taktiez pokratoval vo svojej stadii vztahov, tentokrat
rodinnych, za pomoci nevysvetliteInych vonkaj$ich vplyvov, ktoré na nich pdsobia.
Zabiti je pribehom uspesného a majetného lekéara Stevena, jeho rovnako dobre
situovanej manzelky Anne a dvoch dospievajlcich deti zijucich v nezndmom
americkom meste. Idylicky rodinny zivot narusi teenager Martin. Spociatku nevinna
(i ked’ nejasne motivovand) znamost' Martina a Stevena méa pre S$pi¢kového
kardiochirurga katastrofalne nasledky v momente, kedy sa Martin rozhodne pomstit’
smrt’ svojho otca, ku ktorej udajne doslo na Stevenovom opera¢nom stole. Martin
po sérii niekol’ko mesa¢nych stretnuti postavi Stevena pred hotovu vec: ak sa
Steven nerozhodne dobrovol'ne zabit’ jedného ¢lena svojej rodiny, postupne zomrie
kazdy z nich. Steven je spociatku v Soku a vobec nerozumie tomu, ako by teenager
dokéazal sposobit’ smrt’ jeho rodine, na ktori nema Ziaden realny dosah. Martinove
vyhrazky sa ale na zaklade nezndmej moci nad rodinou ukazu ako pravdivé. Deti
postihuje neznama choroba, ktord spdsobuje, ze zrazu nedokazu chodit’ ani jest.
Poslednou fazou méa byt podla Martinovych slov krvéacanie z o¢i a kratko nato
smrt’. Steven nakoniec prijme fakt, Zze ak chce predist’ smrti svojich drahych, musi

jedného z nich obetovat'.

Zabiti posvatneho jelena je z pohladu Lanthimosovej filmografie a mojej
prace dolezity najmd z hladiska kategorii filtru postdv, nazoru rozpravaca
a kategorie implikovaného autora a ich vzajomného vztahu vramci jedného
narativu. Vzajomny vztah tychto narativnych zloziek sa pocas diskurzu
najvyraznejSie ukazuje cez hl'adisko existencie Martinovej moci, ktoru nad rodinou
ma a udalosti, ktoré z uplatiovania tejto moci vyplyvaju. Postava Martina a jeho
zahadnd, fyzikalnymi z&konmi nepodlozena moc je Vv narative jedinym

nadprirodzenym prvkom. P6vod Martinovej moci je vramci narativnej logiky
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sucast'ou pribehu, Lanthimos sa ju ale divakom v diskurze rozhodol neobjasnit’.
Martinova moc je vlastna jeho postave a jej filtru, ktory je v jasnom rozpore s
filtrom postavy Stevena.®®® Filter postihuje v naratolégii individualne hradisko
postavy, ktoré ma na narativ, v ktorom vystupuje.?®” Postava Martina a jej filter ma
oproti ostathym postavam vel'mi $pecifické postavenie vo vzt'ahu k implikovanému
autorovi a teda aj celému narativu. Nie je s nim totozna, pretoze je ako postava len
jednou z vnutornych zloziek narativu, zatial’ ¢o implikovany autor je vSetkym tymto
zlozkam nadradeny, pretoze ich riadi. Ako ale ukazem v analyze, implikovany autor
pocas celého diskurzu naznacuje divakovi, ze je to prdve Martin a jeho filter
udalosti, ktory je v narative dominantny. Z tohto dévodu sa Martin zacastiuje
narativneho procesu Zabiti nielen ako postava, ale aj ako rozpravac. Preto nie je
presné hovorit’ 0 Martinovom hl'adisku ako o filtri postavy. V Chatmanovej teorii je
filmovy rozprava¢ vSadepritomny Cinitel’, ktory predvadza narativ. Nie je vsak
tvorcom narativu, tym je implikovany autor.”®® Implikovany autor riadi rozpravaga
a sposob, akym jeho narativ prezentuje. Rozsah rozpravacovych postojov
k narativu, ktoré mézu mat’ rozsah od neutralneho k prisne vyhranenému, postihuje
termin ,,nazor rozpravaca“ *** Vradmci narativu sa vzhode sChatmanovou
terminolégiou v pripade Martina nejednd o filter postavy, ale ndzor rozpravaca.
Implikovany autor Zabiti a jeho narativne postupy tuto teériu podporuju. Konkrétne
mam na mysli hlavny motiv filmu, ktorého nositefom je Martin a ktorého
opravnenost je divakovi neustdle podsivana. Dalej je to perceptualny néazor
rozpravaca, ktory prostrednictvom kamery na mnohych miestach diskurzu
naznacuje divakovi osudovost’, s akou Martin vykonava svoju pomstu. Nakoniec je
to samotné vyustenie diskrzu, ktoré je opét’ v prospech Martina. ,,Divnost™ filmu
netkvie len v Lanthimosovom rozhodnuti pridelit’ postave Martina nevysvetlitelnt

moc, ktora hybe udalostami celého diskurzu, no neukazat' divakovi jej p6vod.

2 Filter vietkych postdv, okrem rozpravaca Martina, budem analyzovat ako jeden Stevenov filter,
pretoZe sa od seba navzajom neliSia natolko, aby bolo nutné analyzovat filter Anny a deti
samostatne.

%7 CHATMAN, pozn. 12, 131 - 132.

Tamtiez, str. 130 —132.

Tamtiez, 140.
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Netradi¢nost’ Zabiti je vo vzajomnej interakcii nazoru rozpravaca Martina,
Stevenovho filtra a implikovaného autora adojmu, ktory tieto zlozky aich
interakcia v ramci jedného narativu zanechavaju na divakovi. Martinova moc je
v diskurze kIi¢ovou, ked’ze jej pritomnost’ a u¢innost’ na Stevenovu rodinu posiva
cely diskurz dopredu az do findlnej scény. Kazda z vyssie uevedenych zloziek k nej
ma rozdielny vztah. Za najkrat$i koniec taha Steven. Najskdr Martinovi odmieta
uverit, neskor je v8ak prinateny s jeho trestom pocitat’ a podvolit’ sa mu. Pocas
diskurzu nezisti, odkial’ sa moc berie. Rozprava¢ Martin prostrednictvom svojich
nadprirodzenych schopnosti vykondva akt pomsty. Pocas diskurzu neprezradi,
odkial’ sa moc berie. Implikovany autor rdoznymi sp6sobmi postuluje jej
opravnenost. Pocas diskrurzu naznacuje jej zmysel, ale neobjasni, odkial’ sa moc
berie. Aky vplyv ma takéto usporiadanie zloziek na vystavbu narativu priblizim vo

svojej analyze.

Spravodlivd odplata sa ako hlavny motiv filmu ukazuje ako
najpravdepodobnejiia moznost, o dokladd nejedna recenzia 2*° Takto
identifikovany zakladny motiv filmu je dolezity pri analyze implikovaného autora a
toho, ¢o narativom prezentuje. To za¢ina uz v Gvode filmu. Uvodna scéna je
spoc¢iatku bez obrazu, takmer celd mindtu nechava Lanthimos zazniet v tme
Schubertovu “Stabat mater”. Hudba doznieva v néaslednom detailnom zabere
odkrytého l'udského srdca pocas operécie. Kardiochirurg si nad odpadkovym kosom
po operécii v spomalenom zabere odstranuje zakrvacané gumove rukavice a zbytky
ochranného odevu. Sekvenciu tematicky uzatvara d’alsi dlhy zdber na v kosi
zahodeny pospineny odev a rukavice. To, ¢o sa Lanthimos rozhodol ukazat
divakovi v Gvode svojho filmu je zésadné pre moju analyzu. Tato sekvencia
predstavuje jednu z hlavnych postav filmu - kardiochirurga Stevena. V akom svetle
je divakovi prezentovany? Ako niekto, kto ma v praci zivot ¢loveka vo svojich

rukach. Ako dopadla operacia a ¢i lezal na opera¢nom stole Martinov otec sa s

% Mark Kermode v recenzii pre The Guardian piSe o filme ako o “a tale of mythical, methodical

revenge”. KERMODE, Mark. The Killing of a Sacred Deer review — uneasy about a boy. The
Guardian. [online]. 2015, 5.11. [cit. 27. 11. 2019]. Dostupné z https://www.theguardian.com/film/2
017/nov/05/killing-of-sacred-deer-review-yorgos-lanthimos-colin-farrell-nicole-kidman
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istotou nedozvieme. Pri detailnej$ej analyze sa ale ukazuje, Ze m& hned” Uvodna
sekvencia zrejmy vyznamovy vztah ku charakteru postave Stevena i Martina
(napriek tomu, ze sa v tejto sekvencii vObec nenachadza) a k tomu, ¢o ich z
hladiska ich funkcie v narative najviac rozdeluje. Bliz§i pohl'ad na Gvod filmu
ponuka ukazku kIa¢ového rozdielu medzi postavou Martina a Stevena, ktord mé na
narativ zdsadny dopad. Martin a Steven su z hl'adiska ich rozhodovania nad osudom
I'udského Zivota postavy podobné, paradoxne ich vSak tato moc v ramci diskurzu
najviac odlisuje. D6kaz mo6ze poskytnat’ uz analyza Gvodu filmu. Pulzujuci srdcovy
sval je jasnou demonstraciou Stevenovej moci. Moci nad nie¢im fyzickym,
materidlnym, surovym a krvavym. Srdce je samozrejme Zivé a patri ¢loveku. Toho
ale v scéne divak nikdy neuvidi. Naviac je kardiochirurg schopny rozhodovat’ 0
zivote a smrti svojich pacientov len na opera¢nom stole. Z tohto pohladu je
Martinova moc nanajvy$ kontrastnd. Je absolUtna, ked’ze pred fou postavy
nedokazu ujst. Jej pdvod je nejasny, no sila nespochybnitelna. V diskurze sa
realizuje pomaly a zda sa, Zze premyslene, v ramci niekol’kych krokov. Ktory ¢len
rodiny zomrie je na Stevenovi, ako sa vsak ukaze, tato vol'ba je len zdanliva, ked’ze
je to v zavere filmu néhoda, ktora rozhodne (akym sp6sobom vysvetl'ujem Vv ¢asti 0
sekvencii s vrazdou Stevenovho syna). Naviac sa prenechanie istej zodpovednosti
Stevenovi za vyber toho, kto bude obetovany za ostatnych, ukazuje ako este krutejsi
akt pomsty, ako keby o vybere rozhodoval Martin. Vieme, Ze je Steven
kardiochirurg a z tohto dévodu predpokladame, Ze sa jeho moc nad Zivotom aj v
ramci fikéného narativu riadi zakonmi redlneho sveta mimo narativ. Ze je Martin
schopny nechat’ zomriet’ celt Stevenovu rodinu vieme len preto, Ze sa mu to Martin
s&m rozhodol oznamit’. Ekvivalent Martinovej moci mimo narativ neexistuje, zatial
¢o Stevenova moc lekéra je beznou sti¢astou redlneho sveta. V tomto ohlade je vo
vztahu k divdkovi najzasadnejSie to, ze vbbec netusi, ako Martin k svojej moci

prisiel a preco skuto¢ne funguje.

Este pred odhalenim Martinovych schopnosti je Steven pozvany na navstevu
k Martinovej matke. Po veceri sa napriek Stevenovmu naliehaniu, Ze musi odist’
skor za manzelkou a det'mi vSetci usadia k Martinovmu obl'ibenému filmu - Na
hromnice o den vice (Groundhog Day, Harold Ramis, 1993). Konkrétny dialog (s
vynechanim dvoch replik vedl'ajsej postavy, ktora nie je pre analyzu délezita), ktory

sa z filmu v Zabiti objavi, znie nasledovne:
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Zena: “Pre¢o mi to hovoris?.”
Muz: “Pretoze chcem, aby si vo mna verila.”
Zena: “Nie si Boh, ver mi. Dvanast’ rokov som chodila na katolicku skolu.

Muz: “Ako vies, Ze nie som Boh??*

Nie je nahoda, ze je vo filme v pozadi na kratko vyobrazena prave tato scéna.
Jej detailnejsia interpretacia v pdvodnom filme nie je predmetom mojej analyzy, ale
aj bez predchadzajucej znalosti filmu Na hromnice o den vice je jej najjednoduchsie
vysvetlenie nasledovné: Muz sa snazi presvedcCit’ Zzenu, ze je Boh, ale Zena mu
neveri na zéklade svojho vzdelania z katolickej skoly. Muz sa ale nad’alej pyta, ako
moze skutoéne vediet, Ze nie je Bohom. Zena na zaklade racionalneho uvazovania
tvrdi, ze muz nie je Bohom, avSak ten sa ohradzuje tym, ze to Zena nemdze
skutoCne a s istotou vediet. Steven v tomto momente filmu esSte ni¢ netusi, avSak
implikovany autor opat hrd s Martinom. Dialdg zo sledovaného filmu mé
interpretacny presah do narativu Zabiti. Ten naznauje, ze je jedna z postav
z hladiska svojich schopnosti nad priebehom udalosti nadradena nad ostatnymi. O
to naliehavejsie vyznieva sekvencia, ktord sa odohrava kratko po scéne filmu vo
filme. Podobne ako z vyseku z Na hromnice sa jedna postava (Martin) snazi
presved¢it’ druhl postavu (Steven) presvedcCit’ Ze je nieCo viac ako ostatni. Ide o

scénu, v ktorej Martin vysvetluje Stevenovi, ¢o sa bude diat’ s jeho rodinou.

Lanthimos si s odhalenim skuto¢ného motivu Martinovych stretnuti so
Stevenom dava pomerne na ¢as. Steven je z Martinovej neustalej snahy o kontakt (a
0 zblizenie s jeho matkou) otraveny a len nerdd znasa Martinovu pritomnost’. Divak

to moze vidiet’ napr. v scéne, kedy sa Martin bez oznamenia objavi u Stevena v

241 Zabiti posvdtného jelena, pozn. 17.
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praci. Svedkom tohto stretnutia je Stevenov kolega. Steven Martina predstavi ako

kamaréata svojej dcéry, ktory sa chce stat’ kardiochirurgom, ¢o nie je pravda a len

vel'mi neochotne berie Martina do svojej ordinacie. O tom, kto v skuto¢nosti Martin

je klame Steven aj svojej manzelke. Po Stevenovom zoznameni s Martinovou

matkou sa Steven snazi odmietnut’ d’alSie pozvanie na stretnutie, avsak Martin na

stretnuti trvad. Sekvencia, v ktorej Martin vysvetl'uje Stevenovi, ¢o sa bude s jeho

rodinou diat’ v najblizSich diioch, prebehne takmer az v polovici celkovej stopaze.

Martin a Steven sedia v nemocni¢nom bufete, po tom, ¢o Stevenov syn bez zjavnej

fyziologickej pri¢iny prestal chodit’. Ich rozhovor prebieha nasledovne (uvddzam

pre analyzu len kl'acové repliky):

242

Martin: “Chcem este nie¢o povedat. Velmi ma mrzi, ¢o sa stalo Benovi

[Stevenov syn].”
Steven: “Nie je to ni¢ vazne.”

Martin: “Ale je. Ten kriticky moment, ktory sa mal jedného dia odohrat,

prave nastal [pauza]. Vies, ¢o tym myslim.*
Steven: ‘“Nie, neviem.”

Martin: “Ano, je to presne tak, ako si myslis. Tak, ako si ty zabil ¢lena mojej
rodiny, teraz musiS zabit' Clena tej svojej, aby si to vyvazil, rozumies?
Nemdzem ti povedat, koho mas zabit. To je na tebe, ale ked’ to neurobis,
vSetci budu chori a zomrd. Bob zomrie, Kim zomrie, tvoja Zena zemrie.
Vsetci budd chodi a zomru. Najskér je ochrnutie koncatin, potom odmietanie
jedla a hladovka. Tretie krvacanie z oc¢i a Stvrta smrt’. Jedna, dva, tri, Styri.
Bud’ bez obav, tebe sa ni¢ nestane. Ty len musi§ zostat’ pokojny... Uz nemam

&o povedat’. Pokial’ teda nemas Ziadne otazky.”?*?

Tamtiez.
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Nasleduje zaber na Stevenov strnuly a ni¢ neprezradzajuci vyraz podfarbeny
dramatickou hudbou. Martin je ochrankou vyvedeny z nemocnice. Nutno
poznamenat, ze Sa Martinov ton hlasu ani vyraz tvare vobec nelisia od jeho
predchadzajucich replik vo filme. O mozZnej premyslenej a systematickej vrazde
troch I'udi hovori rovnako, ako hovoril predtym o svojom oblibenom filme. Steven
Martinovi spociatku neveri. Nie je Ziadne racionalne vysvetlenie, ktoré by dokazalo
odovodnit’ Martinov vplyv na zdravie a zivot jeho rodiny. Neveri mu rovnako, ako
zena Vv scéne z filmu, ktord nedavno sledoval s nim a jeho matkou, neveri muzovi,
ktory tvrdi, Ze je Boh. Ci je neznamy muz v tejto scéne Bohom alebo nie sa divak
dozvediet’ nemusi, scéna z Na hromnice zapada do zameru implikovaného autora
naznaCit' divakovi, Ze je to Martin, ktory oplyva akousi bozskou mocou nad
Stevenovou rodinou. Martinov otec je podla jeho slov mitvy Stevenovou vinou a
spravodlivost musi byt nastolend smrt'ou ¢lena Stevenovej rodiny. Martin tento
fakt zdel'uje bez emdcii - ako Boh, ktory len kona svoju povinnost’ vo¢i vyssiemu

poriadku sveta.

| ked” mu Steven, rovnako ako zena zo scény, ktoru sledoval s Martinom a
jeho matkou neddveruje, postupne sa ukazuje, ze mal Martin pravdu. Znovu sa vsak
udalosti deju bez Stevenovho pochopenia. Nezda sa, ze by postrehol - v danej
chvili, ¢i neskdr - vyznam scény z filmu, ktor( sledoval. Podl'a pravidiel pribehu a
diskurzu Steven nakoniec sledoval vacsiu ¢ast’ filmu, nez divak, konkrétna scéna
bola implikovanym autorom Umyselne zvolend len pre implikovaného divaka.
Naviac je Martin presvedceny 0 tom, Ze si je Steven absolutne vedomy toho, ¢o sa
bude diat’ s jeho rodinou a ze chape vyznam svojho spravodlivého trestu. Steven si
ale nie je vedomy vbobec ni¢oho. Martin vo svojej replike opakovane Stevena
uist'uje, ze k tomuto momentu muselo dojst’ a ze urcite vie, ¢o tym mysli. Steven
odpoveda, ze nevie. Ci je skutoéne zodpovedny za smrt’ Martinovho syna v tomto
momente diskurzu este nie je jasné, avSak Steven rozhodne netusi rozsah

Martinovej moci ani to, odkial’ pochadza.

Ked’ z&hadné choroba postihne aj jeho dcéru, Kim, Steven stale difa, ze
existuje racionalne vysvetlenie. Prizna svojej zene, Ze Martinov otec zomrel na jeho

opera¢nom stole a Ze sa Martin vzdy spraval zvlastne a podl'a jeho ndzoru mé vazne
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psychické problémy, zblaznil sa a je nebezpe¢ny. Martin a Steven sa v pribehu
filmu stretvali pocas Siestich mesiacov, ktoré vo filme nevidime a nemame
objektivnu spravu o tom, aky bol predtym. Na mnohych miestach diskurzu sa ale
skutoéne sprava nezmyselne. Spésob akym zdelil spravu o svojom plane Stevenovi
je jednym z prikladov. Dal3im je scéna, kedy, ako divak vie, otvorene klame Anne
0 neexistujlcej Stevenovej néklonnosti k jeho matke. V tej istej sekvencii nazyva
Stevena - muza, ktorého tresta za vrazdu svojho otca - dobrym chlapom s krasnymi
rukami. Martinova stdnost’ ¢i vySinutost’ je ale z hladiska uskuto¢nenia jeho
zameru vedlajsia. Dolezité je to, ze sa udalosti v diskurze odohravaju na zaklade
Martinovej moci, postulovanej implikovanym autorom, ktorej objasnenie v diskurze
absentuje. Martin sa mozno sprava ako podivin, no pre Lanthimosov narativ nie je
nositel'om ,,divnosti“ jeho charakter, ale nejasny pévod jeho moci nad Stevenovou

rodinou.

Sekvencia finalnej vrazdy je z vyznamového hladiska tiez pozoruhodna.
Steven sa nedokaze rozhodnut, ktory z ¢lenov jeho rodiny ma zomriet’, preto
nechava zvolit' nahodu. Paradoxne v najkomickejSej scéne filmu Steven zviaze
¢lenov svojej rodiny, rozmiestni ich okolo seba do kruhu, nasadi im na hlavu
oblieCku z vankusa, sam si cez oc¢i natiahne ¢iapku, vezme do ruky brokovnicu,
rozto¢i sa a striela podla nahody. Na treti pokus trafi Boba priamo do srdca a
,posvatny jelen” umiera. Dejisko zavere¢nej sekvencie je podnik, v ktorom sa
predtym casto stretdvali Martin a Steven. Martin vchadza do miestnosti, rodina bez
Boba je usadend pri stole. Scénu dokresluje hudba, podobnd tej z Uvodnej
sekvencie. Martin pozoruje rodinu. Kim je opét’ schopna jest, dava si ke¢up na
hranolky a pozoruje Martina. Steven sleduje Kim a nepatrne pokyve hlavou, akoby
bol spokojny, ze je dielo dokonané a jeho dcéra je opét’ zdravd. Vedome si sice
nevybral, koho z rodiny obetuje, no nestél s rukami zalozenymi v pozadi. Vzal do
ruky zbran a ukongil ich trapenie. Rodina vstava a odchadza. Kim sa pomaly otaca
a nepatrne sa na Martina usmeje. Film uzatvara dlhy zaber na Martinovu meravu
tvar. Implikovany autor sledom zaberov a vyssie popisanymi detailami naznacuje,
ze sU postavy vlastne spokojné s tym, ako to vsetko nakoniec dopadlo. Ak film
zacal sekvenciou, v ktorej sa vyznamovo odrazala Martinova moc a Stevenova
slabost’, koniec filmu s pouzitim inych zaberov naznacuje nie¢o podobné. Steven

vykonal to, ¢o od neho Martin pozadoval a i ked sa Steven nakoniec odhodlal
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asponn kK nejakému ¢inu, je to Martin, ktorého tvar a vitazstvo uzatvara diskurz.

Implikovany autor aj v zavere filmu postuluje Martinov nazor ako ten dominantny.

Dalsim naznakom toho, Ze implikovany autor a Martinov nazor postuluju
totozny zaver, vyplyva z otazky, ¢i je Steven skuto¢ne zodpovedny za smrt
Martinovho otca. Steven spociatku tvrdi, ze nie je a Ze sa s Martinom stretaval len
z lutosti. Tvrdi, ze jedine anestezioldg moze zabit' pacienta, nikdy nie chirurg.
Neskor sa vSak dozvedame od Stevenovho kolegu, Zze Steven pred operéciou pil
(¢o potvrdil aj sam Steven) a ze to v tej doby mal vo zvyku. Stevenov kolega vsak
asistoval pri rovnakej operacii ako anesteziolég a k protikladu k Stevenovmu
tvrdeniu zastiva nazor, ze pacienta moze zabit' len chirurg, nikdy anestezioldg.
Istota je teda v tom, Ze Steven pred operaciou pil a pravdepodobne bol alkoholik a
ze jeho manzelka veri v jeho vinu, kedze mu v jednej scéne otvorene vycita
situaciu, v ktorej sa nachadzaju. Na viacerych miestach diskurzu je Steven
zamerne podavany implikovanym autorom ako nie prili§ sympatickd postava,
napriek tomu, ze by mohol kvéli svojmu trapeniu vyvolavat u divdka opacné
emocie. Toto tvrdenie mézem podporit’ nedéverou jeho manzelky a tiez tym, Ze
Steven opakovane hazardoval s l'udskym Zivotom, kedZe pocas operacie nebol
triezvy. Taktiez sa pri rozhodovani o tom, ktoré s deti je vhodné obetovat’ este pred
findlnou vrazdou Bena rozhodne z4jst’ za riadetelom $koly a zistit’, ktoré z jeho

deti je menej nadané a teda vhodnejsie na obetu pre Martina.

Inym prvkom narativu, tentokrat skor stylotvornym, ktory divakovi prezentuje
Martinovu moc a jej vSadepritomnost a absolatnost’ je perceptualny nazor
rozpravaca. V Chatmanovej naratolégii podl'a Dohodnutych terminov sa jedna
o taky prenos obrazu kamerou, ktory nie je filtrovany cez hladisko konkrétnej
postavy.?*® Jedna sa o zabery, ktoré divak nevidi pohladom jednej z postav. Inak
povedané, je to zaber, ktory by v rdmci mizanscény nemohol sprostredkovat’ zrak
postavy a predmet ¢i osobu, ktoru vidi, pretoze sa v scéne postava s takym uhlom

pohladu jednoducho nenachadza, ale len kamera postavena na uréenom mieste.

22 CHATMAN, pozn. 12, str. 151.
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Pocas narativu Zabiti maju takto vytvorené zabery jeden spolo¢ny motiv. Uhol,
ktorym snimaju danu scénu sa na postavy pozeréd bud’ z vysky, akoby bol pohl'ad
kamery umiestneny tesne pod stropom miestnosti, alebo naopak z nizsej casti,
akoby bol pohrad umiestneny z podlahy smerom nahor k telam postav. Takmer
nikdy nie je v rovine oci, skoro vzdy len vtedy, kedy sa jedné o perceptudlny filter
postav, ¢o je naopak zéber, ktory sprostredkiva presny uhol pohladu postavy.?*
Prikladom scény, ktora je snimana cez perceptudlny nazor rozpravaca, je napriklad
rozhovor Stevena s jeho kolegom, v ktorom Steven klame o tom, kto je Martin
a ako sa s nim Steven zoznamil. Pohyb kamery vo filme je tiez vel'mi $pecificky.
Pre narativ Zabiti je typicky ve'mi pomaly pohyb kamery, ktory postavy sleduje
bud’ spredu alebo zozadu pocas ich chédze. Opat’ sa ale jedna o perceptualny
nazor, kedze postavy v tychto scénach Zziadna ina postava tymto spésobom
nesleduje. Divak to pozna tak, ze sa kratkym prestrihom kamery pozrie pred, alebo
za kracajice postavy a vidi, ze v z&bere nikto okrem sledovanych postav nie je.
Z hladiska interpretacie tohto vyrazoveho postupu je nutné dodat’, Ze v poslednej
sekvencii, v ktorej sa postavy stretdvaju v jednom bistre a v ktorej je Martinova
pomsta dokonand, sU vsetky zabery prezentované prostrednictvom perceptualneho
filtru postav.>*® To znamen4, Ze divak vidi vietko cez uhol pohl'adu postav, ktoré
sa na seba striedavo pozeraju. Implikovany autor takmer pocas celého diskurzu
vyuziva perceptudlny ndzor kamery k postulovaniu ndzoru rozprava¢a Martina.
Zaber kamery, ktory postavy na réznych miestach nepozorovane pomaly ale
s istotou sleduje je predzvestou Martina a jeho pomsty, pred ktorou niet Uniku.
Vyska zaberov, ktoré su v rdmci perceptudlneho nazoru len zriedkakedy vo vyske
o¢i (pohl'adu postav), je spritomnenim osudovosti, ktory akoby na postavy cakala
niekde v kate miestnosti. Maloktory zaber v Zabiti je z tohto pohl'adu vyznamovo

neutralny.

Nesturodost’ narativu po skonceni filmu spociva v tom, Ze divak vnima v

jednom ucelenom narative hladisko implikovaného autora — ktory, ako vyplyva

244 Tamtiez, str. 152.

245 Tamtiez, Str. 153
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z analyyzy vyssie, Casto prezentuje to, ¢o vnima postava rozpravac¢a Martina a jeho
nédzor - ale taktiez filter postavy Stevena, ktory riadi rovnaky implikovany autor.
Vdaka implikovanému autorovi divak vnima vsetko, ¢o sa v diskurze odohrava. Je
schopny identifikovat’ naznaky implikovaného autora, ktoré naznacuju, ze je
Martinova moc skuto¢na a ze ma z hl'adiska hlavného motivu filmu opodstatnenie.
To divdk nie je schopny vnimat’ cez filter Stevenovej postavy, kedZze Steven
odmieta opravnenie Martinovho trestu. Divak ale zvazuje diskurz aj z pohl'adu
Martinovho filtru, ktory nemoéze byt totozny s implikovanym autorom, pretoze je
Martin v narative postavou, avsak v ramci uplatnenia motivu filmu implikovany
autor prezentuje jeho nézor rozpravaca, ktory spociva v opravnenej pomste na
Stevenovej rodine. Ani implikovany autor, ani ndzor Martinovej a filter Stevenovej
postavy, ani ind zlozka narativu vSak nedokazu pre divaka vysvetlit' to, na akych
principoch funguje Martinova zahadna moc. Implikovany autor naznacuje jej
prichod, ukazuje ndm jej silu a opodstatnenie v ramci zmyslu narativu. Martin ju
ako postava a zaroven rozpravac¢, ktory je jej nositel'om, demonstruje. Steven ju
spochybniuje, no nakoniec sa jej musi podvolit. Pésobi ako nadprirodzeny element
v inak realistickom diskurze a ziadna zlozka narativu jej pévod nedokaze vysvetlit'.
V narative Zabiti absentuje logika najdolezitejSicho hybatel'a celého diskurzu, ¢o je
hlavny dévod ,,divnosti*“ celého filmu. Domnievam sa, Ze jej zahadny pdvod len
podtrhuje jej osudovy charakter azaroven strach, ktory z nej postavy maju.
V ramci vnutornej usporiadanosti narativu dava perfektny zmysel. Preto o absencii

logiky hovorim vo vztahu narativu k divakovi, v ktorom ond ,,divnost™ vystupuje.
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Zaver

Yorgos Lanthimos je rezisér, ktory svoje filmy - narativy - vytvara
netradi¢énym spdsobom. Od roku 2009, kedy sa jeho druhy celoveéerny film Spicdik
jednoznac¢ne zaradil do fenoménu kinematografie, akym je grécka divna vina, je
kazdy jeho d’alsi film charakterizovany prvkami, ktoré narusaja divacke oc¢akavania
a spochybnuja spdsob, akym film dokaze vyrozpravat' pribeh. Lanthimos sa od
gréckej divnej viny svojim vyraznym uspechom a neskoér presidlenim do Velkej
Britanie odklonil, jeho postupy sa vsak v novom prostredi, s navySenym rozpoctom
a s pozornost'ou hollywoodskych hviezd nevytratili. Lanthimos a jeho narativy su
k otazke divackého vkusu a tolerancie nekonvenéného rozpravania nekompromisné.
Zvedavost sakou som od zaciatku pristupovala kotdzke nekonvencnosti
Lanthimosovych filmov nasla svoje uplatnenie v detailnej analyze jeho filmografie.
Naratologia Seymoura Chatmana sa ukazala ako vhodna metdda k naplneniu ciel'a
prace. ,.Divnost sktorou sa grécky filmar preslavil sa skuto¢ne nachadza
v narative a v jeho interakcii s divakom. Pochopenie zloziek narativu podla
Chatmana aich aplikacia na konkrétne narativy Yorgosa Lanthimosa potvrdila

pravdivost’ mojej hypotézy.

Prva analyticka kapitola, venovand Lanthimosovmu debutu Kinetta sa
ststredila na narativnu kategériu prostredia. V narative, v ktorom si postavy
vytvaraju d’alsie, druhé prostredie bola otazka spdsobu, akym takto postaveny
narativ ovplyviiuje postavy obzvlast’ zaujimava. Postavy si z prostredia, ktoré si pre
seba sami vytvorili, preniesli spravanie, ktoré ich v zavere filmu charakterizovalo
vramci celého diskurzu. V narative tak boli absolltne definované svojim
prostredim, napriek ich snahe vymanit' sa z neho. Spicdk aanalyza narativu,
v ktorom je jedna postava dominantnd a vytvara fikény svet pre tie ostatné, bola
hlavnou témou druhej analytickej kapitoly. V tomto pripade som ako najvhodne;jsie
kategorie na analyzu zvolila udalost’, ktoru d’alej uruje jednanie a dianie a jej
vzt'ah Kk prostrediu, na ktoréeho pozadi sa odohrava. Udalosti, ktoré sa deju
v prostredi, ktoré je k nim vyyznamovo kontrastné je hlavny zdroj nesurodosti tohto
narativu. Dva fikéné svety mozeme objavit’ aj v narative Alpy. V tomto pripade sa

kategoria pravdepodobnosti a motivacia ukazala ako najvhodnejsia pre detailnejsiu

92



analyzu narativu. Vo vztahu Kkhlavnej premise filmu sa pravdepodobnost
a motivécia udalosti ukézala ako pre divadka nedostato¢na, rovnako ako motivécia
postav k ich jednaniu v narative. Postavy s hlavnou témou kapitoly Hiimr. Analyza
jednania hlavnej postavy Davida sa v ramci Chatmanovej otvorenej tedrie postavy
ukézalé ako nepravdepodobné anelogické, iked” v rdmci vnutornej narativnej
logiky Lanthimosovho sveta bolo opodstatnené. Rovnako sa Vv narative Zabiti
posvatneho jelena a nerovného vztahu implikovaného autora, nazoru rozpravaca a
filtru hlavnej postavy ukazala odpodstatnenost. Kazda ztychto zloziek mala
k jednej z hlavnych udalosti filmu iny vztah, avSak ani jedna ju nedok&zala

dostato¢ne objasnit’.

,Divnost* sa Vv Lanthimosovych filmoch skuto¢ne nachadza primarne
v narative. Kazda kapitola sa sustredila na jednu az tri analyzované zlozky,
v ktorych sa podl’a mojho ndzoru prezentovala najvyraznejsie. Nie je jednoduché
jendoznac¢ne tvrdit, ze narativne zlozky kazdého z filmov Yorgosa Lanthimosa
spaja rovnaky styl netradi¢nosti. V jeho filmoch sa opakuju podobné motivy, ktoré
sa vztahuji k bezemo¢nému a mechanickému prejavu postav, absencii vysvetleni,
vytvaraniu dvojitych fikénych svetov ¢i oddal'ovaniu pre divaka dolezitych udalosti.
Pat’ analytickych kapitol dokézalo, ze sa nachadza v narative, avsak v kazdom filme
vystupuje ako ,,divnd“ ind zlozka. Domnievam sa, ze je takto postaveny narativ
tym, ¢o vSetky Lanthimosove filmy dokaze spojit’ v ,,jednu divnost’.* Narativ, ktory
nenartsa ten (podl'a Chatmana) klasicky vo vsetkych jeho charakteristikach, ale len
v niektorych, je podl'a méjho ndzoru pre divaka o to viac netradi¢nejsi, ako keby si
Lanthimos vytvaral svoje fikéné svety vyhradne podla pravidiel svojej vlastnej

fantazie.
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