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UVOD

Predmétem této bakalaiské prace je neoformalisticka analyza filmu Velka nadhera
(2013) italského reziséra Paola Sorrentina. Jedna se o Sesty celovecerni snimek tohoto
pozoruhodného filmate, jimz si opét vyslouzil uznani po celém svét€. Jeho predchozi
filmy Ndsledky lasky (2004), Rodinny pritel (2006), Bozsky (2008) a Tady to musi byt
(2011) byly nominovany na Zlatou palmu v Cannes. Stejna pocta pak potkala i film
Velka nadhera, za néjz Sorrentino dale ziskal i Cenu Akademie za nejlepsi
cizojazy¢ny film.

Film Velkd nadhera je polytematicky. Hlavni postavou filmu je starnouci
spisovatel a novinaf Jep Gambardella, ktery se jako mlady rychle ocitl mezi fimskou
spoleCenskou smetankou a v jejim obklopeni stravil cely sviij nasledujici Zivot.
Ovsem kratce po dovrseni pétasedesatého roku svého zZivota zaéne Gambardella citit,
ze mu v zivoté néco chybi a ocitne se ve spiralach existencialni krize.

Nabizi se tu pfirovnani s filmem Siadky Zivot (1960) Federica Felliniho,
vV némZ se bulvarni novinat Marcello dychtivé snazi proniknout mezi fimskou
spoleCenskou smetanku. Gambardellovi se néco podobného povedlo, a proto je
mozné nazirat film Velkd nddhera jako jakési neptimé pokracovani filmu Sladky
Zivot. Sorrentino vSak v jednom z rozhovort vyloucil, ze by pro svij film Cerpal
z Fellinitho tvorby: ,NepouzZival jsem zadnych odkazli v tomto filmu. (...)
Nezamyslel jsem na Felliniho odkazovat, ale lidé presto tikaji, ze film vypada, jako
kdyby jej togil Fellini. To mé v$ak nevadi, patii mezi mé oblibené filmate.*! Srovnani
s Felliniho opusem magnum si film Velkd nadhera vyslouzil ptedevsim pro kriticky
pohled na upadajici a zhyralou vysokou spolecnost. Divdk ma vSak moZnost
interpretovat film dal§imi zptsoby. Jiz byla zminéna ona existencialni krize hlavni
postavy, dale je mozno film nazirat jako popsani aspektii soudobé spole¢nosti, ¢imz

film Velka nadhera navazuje na tradici italského povale¢ného filmu, protoze i filmati

I THOMPSON, A. 2014. Paolo Sorrentino Talks [online]. Thompson on Hollywood [citovéano 6. 2.
2015]. Dostupné z WWW: <http://blogs.indiewire.com/thompsononhollywood/paolo-sorrentino-
interview-the-great-beauty?page=2>. (pielozil: Josef Kraus)
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jako Federico Fellini nebo Michelangelo Antonioni se ve svych filmech témito
tématy Casto zabyvali.?

Sorrentiniv film nuti divdka k tomu, aby zaujal stanovisko vici sobé€, své
poselstvi ziskavaji na ucinnosti prosttednictvim formalni stranky, zejména pak diky
narativni struktute. Film Velkd nddhera je plny vizualné sugestivnich a vyznamoveé
mnohozna¢nych scén a sekvenci, které nuti divaka k aktivni percepci dila. A
piedevsim tato schopnost narace neustidle upoutdvat a usmérnovat divakovu
pozornost se stala divodem, proc jsem si pro neoformalistickou analyzu vybral praveé
film Paola Sorrentina Velkd nddhera. Navic se nikdo dosud nepokusil o
neoformalistickou analyzu tohoto filmu v prostiedi ¢eské filmové védy, a proto mé
k vybéru vedla i ambice stat se prvnim, kdo podfidi film Velkd nddhera opravdu
dikladnému analytickému prozkoumani a naslednému rozboru.® Tento Sorrentintiv
film je zaroveii prvnim, jemuz se v Ceské republice dostalo vyrazngjsi pozornosti,
tudiz mam rovnéz ambici stat se prvnim, kdo se bude zabyvat i ostatnimi filmy Paola
Sorrentina.

Cilem prace bude najit prostiednictvim neoformalistické analyzy vztahy mezi
formalnim a stylistickym systémem filmu Velkd nadhera. Ve své praci budu hledat,
jakym zptsobem stylistické aspekty (kamera, mizanscéna, stiith a zvuk) ovliviiuji
konstrukei narativni struktury. Pro film Velkd nadhera je relevantni umélecky modus

narace, ktery béZné pracuje s rozvolnénou kauzalitou a principem nahody v procesu

2 Existencialni krizi jako téma Federico Fellini vyrazn& promitl do filmu & % z roku 1963, avsak tuto
tematiku 1ze najit i v jiz zminéném filmu Sladky Zivot, kde Fellini také kritickym zpiisobem pohlizel
na fimskou vysokou spole¢nost. Ve filmografii Michelangela Antonioniho lze tato stejna témata najit
naptiklad ve filmech Dobrodruzstvi (1960) nebo Cervend pustina (1964).

3 Veskerou literaturu o filmu Velkd nadhera dostupnou v éeském jazyce tvofi prakticky jen recenze
Vv riznych tisténych nebo internetovych médiich (napi: STEISKAL, T.2013. Velkinddhera/Ointelektudlech a lidech
[online]. Cinepur. Dostupné z WWW: <hitp/cinepur.czfarticle php?article=2718> nebo PROKOPOVA, A. 2013, Velkéi néidhera:
Tanec ve Sképéjich Felliniho [online]. Lidovky.cz. Dostupné z WWW: < hitp/Awwvlidovky.czielka-nedhera-tanecve-slepejich
felliniho-fi8-kulturaaspxX?c=A131101 124106 In kuliura hep>.V ¢estiné chybi opravdu fundované texty, a proto
jsem pracoval spiSe s anglicky psanymi kritikami nebo blogy, v nichz jsem vS8ak malokdy objevil
material, ktery by byl relevantni pro pouziti v této bakalarské praci (ty, z kterych jsem Cerpal, jsou
uvedeny v seznamu pouzité literatury). Samotnému Paolu Sorrentinovi se dostalo dostatecné
pozornosti az po Uspéchu filmu Velka nadhera a to jak u nas, tak i v ostatnich zemich vcetné jeho
domovské Italie. Literatura k jeho tvorbé jako takové je tedy rovn€z nedostatecna a op€t se omezuje
spi$e na ruzné kritiky jeho filmd nebo rozhovory (napt.: SICINSKI, M. Paolo Sorrentino: A Medium Talent
[online]. Cinema Scope. Dostupné z WWW: <http://cinema-scope.com/features/paolo-sorrentino-medium-talent/>
nebo McGOVERN, K. 2011. Paolo Sorrentino [online]. The American. Dostupné z WWW:
<http:/Aww.theamericanmag.com/article php?article=2186&p=full>). Opravdu komplexné analyticky
rozbor jeho dosavadniho dila nebyl dosud sepsan.



http://cinepur.cz/article.php?article=2718
http://www.lidovky.cz/velka-nadhera-tanec-ve-slepejich-felliniho-fi8-/kultura.aspx?c=A131101_124106_ln_kultura_hep
http://www.lidovky.cz/velka-nadhera-tanec-ve-slepejich-felliniho-fi8-/kultura.aspx?c=A131101_124106_ln_kultura_hep
http://cinema-scope.com/features/paolo-sorrentino-medium-talent/
http://www.theamericanmag.com/article.php?article=2186&p=full

narace. Ovsem, narace ve filmu Velka nadhera nerozvoliuje kauzalitu do takové miry
jako v jinych filmech, které jsou vystavény na stejném modu narace. Narativni
struktura je v tomto ptipadé vystavéna velmi peclivé a pozbyva nahodilosti. Kazda
scéna ma své motivované postaveni v ramci narativni struktury a situace, které se
v dané scén¢ odehraji, zavdavaji pficinu, na jejichz zakladech jsou postaveny scény
nadchazejici. OvSem, tyto pficiny lze v mnoha piipadech tézko postfehnout a pravé
to budi dojem, Ze by nékteré scény bylo mozné libovolné preskupit a jejich vyznam
by se nezménil. Ménit pofadi scén ba dokonce celych sekvenci by vsak rozbilo
narativni strukturu filmu, ktera sestava ze tti velkych casti. Uvnitt kazdé casti funguje
urcita kauzalita, avSak kazda ¢ast ma rozostieny konec a pravé v téchto mistech se
kauzalita vyrazné rozvoliiuje. Diky tomu vSak lze rozpoznat piechod mezi
jednotlivymi ¢astmi, pfi¢emz na rozpoznani téchto délitek se podili také kamera,
mizanscéna, stiih a zvuk. Tyto stylistické aspekty pomahaji celkové Kk celistvé
konstrukci narativni struktury a pravé zpuasob, jakym se tak dé&je, budu hledat
Vv analytické casti této prace.

Svou praci zapocnu teoreticko-metodologickym ramcem, kde vymezim
metodu, kterou nésledn¢ pouziju béhem analyzovani filmu. Chystdm se analyzovat
predevsim narativni strukturu, a proto také popisu modus umélecké narace, na jehoz
zakladech je vystavén film Velkd nddhera. Nasledné zapo¢nu analytickou ¢ast, kde
analyzuji vztahy mezi stylistickym a formalni systémem a na to navazu zbylymi
dvéma segmenty analytické ¢asti, v nichz budu rozebirat intertextualitu filmu a dale
bude hledat sty¢né body mezi filmem Velkd ndadhera a ostatnimi filmy Paola
Sorrentina, jenz jsem mél moznost zhlédnout.* Viechny dosazené vysledky shrnu do

koherentniho z4véru na konci préace.

4 Paolo Sorrentino v dobé psani této bakalafské prace natoéil Sest celovedernich filmd, pficemz ja jsem
mé&l moznost zhlédnout v§echny kromé Sorrentinova rezisérského debutu L’Uomo in pin z roku 2001.
Budu tedy pfi své komparaci pracovat s filmy Ndsledky lasky (2004), Rodinny pritel (2006), Bozsky
(2008), Tady to musi byt (2011) a Velkd nddhera (2013). V kontextualné komparativni analyze se
zaméfim predevSim na stylové aspekty tvorby Paola Sorrentina a také se bude jednat o zpétnou
sumarizaci toho, co bude popsano béhem analyzy vztahti mezi formalnim a stylistickym systémem
filmu Velkd nadhera. Tuto kapitolu jsem zafadil aZ na konec prace z toho dtivodu, Ze je v ni pomérné
velky prostor vénovan ostatnim Sorrentinovym filmim, a kdybych o nich uvaZzoval piimo v hlavni
Casti této bakalarské prace, doslo by k vyraznému naruseni analyzy obou systémtl.



1. TEORETICKO-METODOLOGICKA CAST

1.1. Neoformalisticka analyza
,Neoformalismus je smér, jez naléza své kofeny v ruském formalismu a prazském

strukturalismu, ale i v uvazovani Andre Bazina, Gerarda Genetta, Tzvetana Todorova
¢i v teoriich Rolanda Barthese z 60. a 70. let.“® Neoformalismus jako piistup vznikl
Z potieby analyzovat kazdy film formou novych a novych otazek a zaroven se
vyhnout pokfivenému c¢teni. Kristin Thompson ve svém textu Neoformalistickad
filmova analyza: Jeden pristup, mnoho metod® tvrdi, Ze psychoanalytickd nebo
marxistickd metoda slouzi pfedevsim k potvrzeni této metody, kritik si metodu
vybere jesté pred vybérem filmu a samotnym procesem analyzy, a proto ,,museji byt
ptedpoklady metody natolik Siroké, aby se hodily na kazdy film. Aby se kazdy film
mohl pfizplsobit metod€, potom ho musime ur¢itym zplisobem povazovat za stejny,
a $iroké predpoklady metody budou smé&fovat k zahlazeni rozdila.*’ Neoformalisté
se nééemu takovému chtéji vyhnout, a proto jejich piistup komunikuje s filmy a
podiizuje se jim, nikoli filmy pfistupu. Podle Kristin Thompsonové ,,je ukolem
kritika (...) zd@raziiovat poutavé aspekty filmu,“® nikoli vytvaret dojem, Ze ,.filmy
jsou nudné a nezajimavé.«

Velikou vyhodou neoformalistického pfistupu je jeho flexibilita, coz lze
potvrdit citaci z textu Kristin Thompsonové: ,,Neoformalismus jako pfistup nabizi
fadu pfibliznych pfedpokladli o tom, jak jsou umélecka dila vystavéna a jakym
zpusobem vyvolavaji reakci obecenstva. Neoformalismus ale neptedepisuje, jak jsou
tyto predpoklady vtéleny do jednotlivych filmi.“!® To znamena, Ze k analyzovani
filmu musi kritik pfistupovat komplexné&ji. Sviyj ptistup konkretizuje az s postupem
Casu, rozhodné by tedy nemél k analyzovani filmu pfichazet s néjakymi piedem

danymi premisami, které hodla dokazat.

5 SVATONOVA, K. Neoformalismus a textovd analyza [online]. Metodologicky rozcestnik KFS [citovano 6. 2.
2015]. Dostupné z WWW: <http://film.ff.cuni.cz/rozcestnik/teorie/Neoformalismus.pdf>.

& THOMPSON, K. Neoformalisticka filmové analyza: jeden pfistup, mnoho metod. Iluminace 10,
1998, ¢. 1, s. 5-36. ISSN:0862-397X.

" TamtéZ, s. 6.

8 TamtéZ, s. 6.

9 Tamtéz, s. 6.

10 Tamtéz, s. 7.
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»Neoformalismus hézi ptes palubu komunika¢ni model uméni, [v némz] se
obvykle rozlisuji tfi slozky: vysilajici, médium a pifjemce.“* Na tomto
komunika¢nim modelu (pfenaseni urcité informace od vysilatele pies konkrétni
médium k pfijemci) je postaveno dé€leni na vysoké a nizké umeéni, jemuz se
neoformalismus rovnéz vyhybd, protoze predmétem neoformalistické analyzy jsou
v mnoha ptipadech i dila, jejichZ cilem neni sdélit ,,vyznamna témata ¢i filosofické

“12 nybrz bavit divaky. Film Velkd nddhera sice patii do skupiny filma,

myslenky,
které necili na Siroké publikum a jejichz autofi se napiiklad snazi divakim piedstavit
subjektivni pohled na soudobou spolecnost, presto vSak nehodldm tento film
nadfazovat nad filmy ostatni, protoze bych tim popiel jeden z aspekti neoformalismu.

Kristin Thompson tvrdi, Ze ,,umélec buduje dilo mimo jiné z vyznamia“® a
dale vyjmenovava Ctyfi typy takovych vyznamil: referencni (vyznam, ktery se ptimo
vztahuje k véci, kterou piedstavuje), explicitni (vyznam, ktery se nékolikrat pfimo
objevi ve filmu/uméleckém dile), implicitni (vyznam, ktery je vyjadien nepiimo a
divak jej musi vlastni interpretaci nalézt) a v neposledni fad& symptomaticky'*
(vyznam, ktery dilo ukazuje nevédomé). Jak jiz bylo feeno, neoformalismus
nepovazuje umeéni za komunikaci, a proto nemusi neoformalisticky kritik sahat
k interpretaci vyznamu jako k jedinému analytickému nastroji, nybrz ma k dispozici
mnoho dalSich. Diky tomu se vyhne problému, ktery by pii interpretaci vyvstal, a sice
jak by se vyrovnaval s odlisSnym pfistupem k explicitnim a implicitnim vyznamim -
,»kdyZ jsou vyznamy filml skute¢né explicitni, kritik se jimi musi zabyvat, jako
kdyby byly implicitni ¢ symptomatické.“?® V analytické ¢asti se budu vyznamim
také vénovat, predevs§im pak vyznamim implicitnim, které jsou dulezité pro
porozuméni filmu divdkem. Na zaklad€ toho, jakym zplsobem divak interpretuje
implicitni vyznamy, které mu jsou b&hem sledovani filmu Velkd nddhera
predkladany, si pak vytvaii kone¢nou piedstavu o dile. Rtizné implicitni vyznamy lze
interpretovat nékolika zptsoby, a proto kazdy divak miuze tematiku filmu Velkd

nadhera popisovat rozdilng.

1 THOMPSON, cit. 6, s. 8.

2 Tamtéz, s. 9.

18 Tamtéz, s. 12.

14 O symptomatickych vyznamech obsirné pojednava David Bordwell ve své knize Making Meaning:
Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema, kde jim vénoval celou kapitolu.

15 THOMPSON, cit. 6, s. 14.
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Podle Kristin Thompson ,,neoformalismus piedpokladd, ze se vyznam
v kazdém filmu lisi, protoze je, podobné jako jakykoli jiny aspekt filmu,
prostiedkem.“*® Kristin Thompson vzapéti dodava, Ze ,,slovo prostiedek oznacuje
jakykoli jednoduchy prvek, (...) ktery v uméleckém dile hraje roli - pohyb kamery,
ramcovou povidku, opakované slovo, kostym, téma atd.“!” Prostiedky se stanou
pfedmétem analyzy zejména tehdy, kdyz budu hledat zplsob, jakym stylistické
aspekty ovliviiuji konstrukci narativni struktury. Vyraznym prostiedkem ve filmu
Velka nadhera je v prvni fadé pohyb kamery, ktery implikuje dojem cesty a zaroven
se stava implicitnim vyznamem. Dal§imi prostiedky dale jsou hudebni slozka,
opakovan¢é pouzivana centralni kompozice zabérii a pfi uréovani tematiky filmu
divakovi mize pomoci n€kolikrat polozend otdzka, jejimz prostfednictvim se postavy
snazi zjistit, pro¢ Jep Gambardella po svém literarnim debutu nenapsal Zadnou dalsi
knihu. Tato otdzka se rovnéz stava prostfedkem, ktery ve filmu hraje roli, protoze
divakovi odhaluje, jakym zptisobem Gambardella premysli o sobé samém a své
minulosti.

Dalsim dulezitym terminem pro neoformalisty je motivace, coz je jinymi
slovy diivod, proc je konkrétni prostiedek zaclenén do filmu, kde vzapéti nabyva své
funkce. Kristin Thompson uvadi ¢tyfi typy motivaci: kompozicni (motivace, ktera
,ospravedlnuje zahrnuti jakéhokoli prosttedku, ktery je nezbytny pro konstrukci
narativni kauzality, prostoru nebo &asu“l®), realistickd (motivace, diky které
umeélecké dilo nabyva hodnovérnosti), transtextualni (motivace, kterd odkazuje na
konvence ostatnich uméleckych dé€l) a umélecka (motivace, kterd neni v uméleckém
dile pftili§ vidét, a proto je obtizné ji v kratkosti definovat, nicméné jejim smyslem je
protlacit do popiedi formu). Ve filmu Velkd nadhera se do jisté miry objevuji vSechny
druhy motivaci. Kompozi¢ni motivaci I1ze napiiklad odiivodnit, pro¢ Paolo Sorrentino
ve filmu Casto pouziva centraln¢ komponované zabéry, za snahou zachytit Zivot
soucasné spolecnosti Ize hledat realistickou motivaci, dale transtextualni motivace
vybizi k porovnavani s filmy Federica Fellintho a konecné uméleckd motivace

uptednostiuje formu a z filmu Velkd nadhera Cini svébytné umélecké dilo.

18 THOMPSON, cit. 6, s. 14.
7 Tamtéz, s. 14.
18 Tamtéz, s. 15.
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Dutlezita je pro neoformalisty role divaka, ktery neni pasivnim subjektem,

nybrz velmi aktivnim a ,,podstatné prispivd ke koneénému tcinku dila,*®

COZ pro
film Velka nadhera plati dvojnasob. Tento Sorrentintiv poé¢in nelze sledovat pasivnim
zpusobem, protoze tviirce na divaka neustale tlaci, aby se pokousel dodavat vyznam
tomu, co sleduje a vnima. Divak totiz béhem procesu sledovani prochazi nékolika
aktivitami - fyziologické, podvédomé, védomé a nevédomé. Fyziologické procesy
zéavisi na automatickych reakcich divéka, fizenych smysly. Podvédomé procesy jsou
rovnéz do jisté miry automatické, protoZze obsahuji vnimani toho, co se na platné
objevuje, avSak divak nemusi premyslet o tom, pro¢ se naptiklad ve dvou po sobé
jdoucich zabérech objevuje stejné auto s hlavni postavou. Mezi védomé procesy (pro
ptibéhu nebo interpretace jistych vyznamu. Jinymi slovy, fadime sem kognitivni
dovednosti divaka. Ctvrtou kategorii - nevédomé procesy - ozna¢uje Kristin
Thompson za nadbyte¢nou kategorii pro neoformalisty, protoze b&hem téchto
procest v zasad¢ dochézi k potvrzovani nebo popirani hypotéz, které si divak vytvaii.
Rusti formalisté zavedli terminy fabule a syZer, které dale piejimaji
neoformalisti¢ti kritici. Kristin Thompson shrnuje definici terminu syzet timto
zpusobem: ,,syzet je v podstaté strukturovany soubor vsech kauzalnich udalosti, jak
je vidime a sly§ime prezentovat se ve filmu samotném.“?° V nékterych filmech nejsou
udalosti ptredstaveny chronologicky a tikolem divaka v tomto pfipadé¢ je preskupit
udalosti do chronologického potadi. ,,Tato mentalni konstrukce chronologicky,
kauzalné propojeného materialu je fabule.“?* Vztahy mezi fabuli a syzetem jsou
rozdilné, ve vétsin€ piipadl je divak schopen zkonstruovat fabuli bez velké namahy,
ale potom tu mame druhou skupinu filmd, u niZ jsou vztahy mezi fabuli a syZetem
problematizovany, ¢imZ se analytikovi naskytd moZnost ,zabyvat se jednim
Z nejsilngjsich prostiedkil ozvlastnéni (...).“?
Fabuli ve filmu Velka nadhera tvori piesné sedmacdtyticet let. Jeji konstrukce

neni pro divdka naroénym tkonem, protoze syZet prezentuje udéalosti chronologicky,

19 THOMPSON, cit. 6, s. 22.
2 Tamtéz, s. 31.
21 Tamtéz, s. 32.
2 Tamtéz, s. 32.
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jen na n¢kolika mistech divakovi ptedlozi informace o fabuli ndhlymi flashbacky,
které umozni letmy nahled do minulosti jednotlivych postav.

Neoformalisté v narativnim filmu analyzuji 1 postavy, které jsou predevSim
kauzalnimi Ciniteli narace. Neoformalist¢ k nim vSak nepfistupuji jako k zivym
bytostem - Kristin Thompson piejima od Rolanda Barthese termin sémy, ,,ktery znaci
prostfedky, které charakterizuji postavy ve vypravéni.“% Jinymi slovy, postavy jsou
vnimany spise jako smés vlastnosti, které jsou pro né charakteristické, diky ¢emuz
mohou byt analyzovany jako jakékoli jiné prostiedky v narativnim filmu. Hlavni
postava filmu Velka ndadhera, jiz je jiz nékolikrat zminény Jep Gambardella, se tedy
také stava prostiedkem, ktery se podili na formovani narativni struktury.
Gambardellovo jednani a reakce na konkrétni situace totiz odiivodiuji Sorrentinovu
autorskou motivaci sefadit jednotlivé scény a sekvence pravé do takového potadi,
Vv jakém ma divak moznost sledovat je ve filmu.

Vyse popsana teoreticko-metodologicka vychodiska budou tvofit miyj zaklad
piineoformalistické analyze filmu Velka nadhera. Kromé jiz zminéného textu Kristin
Thompson budu vychazet z jejiho dalsiho dila napsaného spole¢né s Davidem
Bordwellem, a sice Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu®* (dale jen Uméni
filmu). Dale pak cast mé analyzy, kde se budu vénovat narativnimu systému filmu
Velka nadhera, hodlam opfit o zakladni dilo filmové naratologie, jimz je kniha
Davida Bordwella Narration in the Fiction Film?. V této knize budu vychazet
pfedevSim z kapitoly vénované uméleckému modu narace, kde Bordwell popisuje
vSechny aspekty tohoto modu, jenz je, jak jsem stanovil vyse, relevantni pro film
Velka nadhera. Bordwelltiv spis o naratologii jsem upiednostnil oproti Dohodnutym
terminiim®® Seymoura Chatmana a to z toho diivodu, Ze pohled na naratologii téchto
dvou badatelti je v kone¢ném disledku pomérné odlisny. Chatman totiz ve své
naratologickeé teorii pracuje s komunika¢nim modelem uméni a rovnéz velky vyznam

priklada roli filmového vypravéce, ktery se pro n&j stava podminkou narace?’. Jelikoz

2 THOMPSON, cit. 6, s. 33.

24 BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. vyd.
Praha: Nakladatelstvi Akademie mizickych uméni v Praze, 2011. 680 s. ISBN 978-80-7331-217-6.
% BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press,
1985. 384 s. ISBN 978-0299101749.

%6 CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Univerzita
Palackého v Olomouci, 2000. 259 s. ISBN 80-244-0175-4.

27 Tamtéz, S. 131.
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jsem si ale zvolil neoformalismus jako sviij pfistup k analyze, bude vhodnéjsi
vychdzet z naratologické teorie Davida Bordwella, ktery naopak komunika¢ni model
uméni nepovazuje za prinosny (v souladu s aspekty neoformalismu) a dale nesouhlasi

s tim, Ze narativni film musi mit jasné vymezeného vypravéce?.

2.1. Modus umélecké narace
Vyse jsem zminil publikaci Narration in the Fiction Film, v niz David Bordwell

definuje ¢tyfi mody narace, a sice klasickou, uméleckou, historicko-materialistickou
a parametrickou. V analytickém oddile, kde se budu vénovat neoformalistické
analyze filmu Velka nadhera, dokazu, ze tento film je vypravén prostfednictvim
uméleckého modu narace. Proto na nasledujicich fadcich vymezim tento modus a
rozebrana vychodiska mi nasledné poslouZi pii dokazovani stanovenych premis.
Filmy vypravéné alternativnim zpdsobem, stojicim Vv opozici vici
dominantnimu klasickému modu narace mainstreamovych filmi, se zacaly diky
pusobeni literarniho a divadelniho modernismu objevovat jiz béhem némé éry, kdy
byly zformovany francouzsky impresionismus a némecky expresionismus. Filmy
fazené k témto uméleckym tendencim zpochybnily realismus klasického modu
narace a misto toho pfiSly S vlastnim druhem realismu. Rovnocenného postaveni
s klasickym modem se vSak ume¢lecké narace dockala az nékolik let po vélce, o coz
se zaslouzZil pfedev§im vliv neorealismu a nasledny nastup uméleckého filmu a
novych vin. Vyznamné postaveni si mezi reziséry uméleckého filmu vydobyli
Italové, zejména pak Federico Fellini, Michelangelo Antonioni ¢i Pier Paolo Pasolini.
Bordwell popisuje umélecky modus narace jako novy styl realismu, ktery se
odlisuje od pojeti realismu v klasickém modu narace, kde ,,se predpoklada, ze
[realismus] bude tiSe udrZzovat soudrznost mezi udalostmi, konzistenci a jasnosti
individualni identity.“?® Umélecky modus narace vsak nemusi vzdy ptedstavovat
znamy svét a zfetelné rozpoznatelnou psychologii postav. Z toho divodu sazi
umélecka narace spiSe na aleatorickou hru a ,,pomijivé stavy charakterizované

subjektivnim realismem. %

28 BORDWELL, cit. 25, s. 62. (prelozil: Josef Kraus)
2 Tamtéz, s. 206. (prelozil: Josef Kraus)
%0 Tamtéz, s. 206. (prelozil: Josef Kraus)
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Umeélecky modus narace oslabuje kauzalitu (z¢asti se na tom podili jiz
zminéna aleatorie) a znejasiiuje provazanost mezi udalostmi, diky ¢emuz vznikaji
V narativni struktuie mezery. Divak je tlaCen do pozice, z niz se musi aktivné zapojit
do percepce dila a zapliovat ony mezery. Um¢lecka narace oddaluje a znejasiiuje
uzavérky (deadlines), ¢imZ se ony mezery stavaji rozostfenymi a jejich zapliovani je
pro divéka slozité¢jSim ukonem. Zaroven tim vznika fetézec kauzalné otevienych
udalosti, coz posiluje dvojznacnost (ambiguity) modu umélecké narace.

Ve filmu Velka nddhera ovsem neni kauzalita oslabena do takové mir.
V predeslé kapitole jsem zminil, ze pfi letmém pohledu se kauzalita v tomto filmu
jevi jako velmi rozvolnénd, a proto by se dalo tvrdit, ze mizeme zménit poradi
jednotlivych scén nebo dokonce sekvenci. Takové tvrzeni vSak lze velmi snadno
vyvratit, protoze pii dikladnéj$im prozkoumani narativni struktury nabude kauzalita
pevnéjsich obrysi. Kazdéa scéna ma v narativni struktufe své misto, jeji zafazeni ma
své opodstatnéni, av§ak tomu se budu podrobnéjsi vénovat az v analytické casti.

Velmi dulezité jsou v modu umélecké narace postavy, jejichz konstrukce se
opet v mnohém lisi oproti konstrukei postav v modu klasické narace. ,,Prototypicka
postava uméleckého filmu postrada snadno rozeznatelné rysy, jejimu jednani chybi
motivy a cile.“3! Ohledn& motivii jednani vSak Bordwell zahy dodava, ze miize byt
V zajmu narace motivaci skryt, tudiz postavy v uméleckych filmech neni mozné
nahliZet vzdy tak, Ze jim jakdkoli motivace chybi. Bordwell déle tvrdi, ze ,,zatimco
postavy v modu klasické narace rychle mifi k néjakému cili, protagonisté
z uméleckych filmi jsou prezentovani, jakoby pasivné ptechazeli z jedné situace do
druhé.“*? Tento rys jiz pro film Velkd nddhera plati bez vyjimky, protoze jednani
hlavni postavy nijak nenapovida o tom, co by mohlo byt jejim cilem. Jep Gambardella
opravdu pasivné prechazi z jedné situace do druhé a pro divdka je tézké urdit
Gambardellovu motivaci. Jeho jedndni Usti k finalnimu c¢inu, ktery divak muze
piedvidat pouze tehdy, pokud opravdu pozorné sleduje Gambardellovy duSevni
promeny.

Signifikantni vyznam ma v uméleckych filmech tzv. hraniéni situace (boudary

situation). Tento termin oznacuje moment, kdy postava dospé&je k urcitému bodu.

31 BORDWELL, cit. 25, s. 207. (pielozil: Josef Kraus)
32 Tamtéz, s. 207. (prelozil: Josef Kraus)
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Divak si poté od tohoto bodu zacne uvédomovat, ze ,hrdina rozpoznava svou
existencialni krizi, coz se stavd kauzalnim impulsem.“®® Pravé duSevni stav hlavni
postavy je ustfednim tématem mnoha umeéleckych filml, a proto je ,,vypravéni
uméleckého modu narace mnohem subjektivnéjsi neZz u klasického modu. Z toho
divodu jsou také umélecké filmy do jisté miry experimenty v reprezentaci
psychologie postav ve fikénim filmu.“** Ve filmu Velkd nadhera je slozité piesné
urCit tuto hrani¢ni situaci, protoze hlavni postava ji ve filmu piekro¢i témet
nepostiehnutelné a navic nelze s jistotou tvrdit, ze pravé od dané scény proziva
existencialni krizi. Jep Gambardella se K hrani¢ni situaci postupné piiblizuje béhem
prvnich sekvenci filmu, avSak je opravdu obtizné ptesné uréit moment, kdy se

Gambardella dostane za tuto hranici.

33 BORDWELL, cit. 25, s. 207. (pielozil: Josef Kraus)
3 Tamtéz, s. 209. (prelozil: Josef Kraus)
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2. ANALYTICKA CAST

Nasledny analyticky text jsem rozdélil do nékolika segmentii. V prvni Casti se budu
vénovat formalnimu systému filmu Velka nddhera. Nejprve piedstavim postavy,
které pro ptehlednost rozdélim do dvou skupin podle toho, jaky maji vliv z hlediska
narace. Poté zformuluji vztahy mezi syzetem a fabuli, abych navazal charakterizaci
narace z hlediska rozsahu informaci a hloubky. Na zavér popiSu konstrukci narativni
struktury, pficemz se budu snazit dokazat jeji propracované zkonstruovani. Jelikoz je
cilem prace analyzovat vztahy mezi formalnim a stylistickym systémem, nebudu oba
systémy analyzovat zvlast, nybrz analyzu stylistickych aspektii (mizanscéna, kamera,
stith a zvuk) zakomponuji do ¢tyi vySe uvedenych podkapitol. Diky tomu najdu
zpisob, jakym stylisticky systém ovliviiuje konstrukci formalniho systém, a navic se
tim vyhnu opakovani informaci a ztraty ptehlednosti, coz by pravdépodobné¢ nastalo,
kdybych analyzoval kazdy systém zvlast’. Ve druhé ¢asti analytického segmentu budu
nejprve popisovat intertextualitu filmu Velka nddhera a poté budu hledat spole¢né
znaky Sorrentinovy tvorby, které se vyskytuji jak ve filmu Velka nddhera, tak v
ostatnich filmech Paola Sorrentina. Tim zaroven definuji autorsky styl tohoto
italského reziséra.

V analytické ¢asti budu vychazet zejména z knihy Uméni filmu od Davida
Bordwella a Kristin Thompson, z niz budu 1) pfejimat terminologii a 2) vychazet
z modelu, jakym autofi této knihy popisuji formalni a stylisticky systém.* Pro popis
konstrukce narativni struktury dale vyuziju Bordwellovu knihu Narration in the

Fiction Film, z niz budu pfejimat zejména terminologii.

% Tim je myslena predevsim posloupnost, s jakou David Bordwell a Kristin Thompson popisuji oba
systémy. Podobné¢ jako oni jsem tedy pfistoupil k tomu, Ze nejprve zformuluji vztahy mezi syzetem a
fabuli, poté piejdu k charakterizaci narace atd. Co se tyce stylistického systému, vyse uvedeni autoti
upfednostiiuji nejprve obrazovou slozku a az poté se vénuji slozce zvukové. TotéZ bude zachovano
V této praci.
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2.1. Analyza vztaht mezi formalnim a stylistickym systém filmu Velkd
nddhera

2.1.1. Postavy
Hlavni postavou filmu Velka ndadhera je jiz n€kolikrat zminény Jep Gambardella

(Tony Servillo). V diegetickém svéte filmu kromé néj vystupuje jesté nékolik dalsich
rozd¢lit na dvé velké skupiny. Prvni skupinu tvoii Gambardelliv zky okruh ptatel
(intelektual Romano - Carlo Verdone, podnikatel Lello Cava a jeho Zena Trumeau -
Carlo Buccirosso a laia Forte, slechti¢na Viola - Pamela Villoresi, televizni
producentka Stefania - Galatea Ranzi, Gambardellova nadfizena Dadina - Giovanna
Vignola), kteti podobné jako on patii mezi fimskou spolecenskou elitu. Do druhé
skupiny patii zejména postavy, s kterymi se seznamujeme v prub¢hu syzetu (Ramona
- Sabrina Ferilli, Elisa - Annaluisa Capasa, kardindl Bellucci - Aldo Ralli, sestra
Maria - Giusi Merli, Orietta - Isabella Ferrari, Alfredo Marti - Luciano Virgilio, a
dalsi). Role téchto postav ve filmu je ve vétsing ptipadl pouze epizodni, 0 to veétsi
vsak byva jejich dilezitost z hlediska narace.

S postavami z prvni skupiny a také se samotnym Jepem Gambardellou se
seznamime béhem druhé sekvence, zobrazujici Gambardellovu narozeninovou
oslavu. Kamera v této sekvenci z pozice objektivniho pozorovatele snima akcei, rapid
montaz stfida zabery na ucastniky narozeninové oslavy, a aniz bychom to zpocatku
tusili, sledujeme i vedlej$i postavy. Rapid montdz zobrazuje ostatni ucastniky
prostfednictvim detailii a polodetaild, misty polocelkd az celki, jez v kratkych
intervalech stfida. Anonymitu a nedileZitost zobrazenych zduraziuji i mizanscéna a
kamera. Tyto stylistické aspekty nam zamérné ztézuji zaméfit nasi pozornost na
konkrétni subjekt v zabéru. V této stfihové skladbé vSak opakované vynikaji zabéry
na vedlejsi postavy. Tyto zabéry jsou vyrazné delsi a diky konstrukci mizanscény se
postavy ocitaji v centru nasi pozornosti. Naptiklad kdyz poprvé spatiime Stefanii,
tanci sice v hloucku dalsi osob, avsak jeji oblicej je oproti ostatnim po vétSinu zabéru
nasvicen, takze jej jasné vidime. Mizanscéna dale smefuje nasi pozornost na Stefanii
tim, ze ji umistuje do Casti obrazu, V niz kompozicné vynikéd nejvice. V podobné

komponovaném polodetailu poprvé vidime i Romana. Kamera sice neni staticka,
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avSak Romano se diky jejimu pohybu postupné ocitne v prvnim planu a také ve stfedu
zabéru. Navic je oproti pozadi osvétlen, coz jej jesté vice zvyraziuje.

S hlavni postavou Jepem Gambardellou se setkdme az poté, co z celkové
stopaze filmu Velkd nadhera uplyne témér celych deset minut. Gambardella nejprve
stoji zady k nam, poté se ale otoci, takze je kamerou sniman zepiedu. Mizanscéna jej
komponuje do prvniho planu a do stfedu obrazu, v rozostieném pozadi za
Gambardellovymi zady postavaji dalsi osoby, mezi nimi naptiklad Romano nebo
manzelé Cavovi. Stylistické aspekty vedou nasi pozornost ke Gambardellovi, ktery
prijima gratulace od hostu, je v centru pozornosti, takze zdhy poté, co nam jej kamera
ptedstavi, pochopime, Ze on bude hlavni postavou filmu.

Zpisob, jakym jsou tyto postavy predstaveny, zarovenn pomdha odhalit
nckteré jejich charakteristické rysy. Lello Cava je prezentovan v zébéru, kdy se
obscénnim zptsobem dozaduje u mladé tane¢nice uspokojeni svych té€lesnych potieb,
z ¢ehoz mizeme usoudit, ze Lello je promiskuitni a amoralni muz. To se ndm pozd¢ji
potvrdi, kdyZ postavu pozname blize a zjistime, Ze piestoZe je Zenaty a sebe a svou
zenu nazyva ,jedinym zamilovanym pdrem v Italii*®, pravidelng travi cas s
prostitutkami. Romana béhem narozeninové oslavy vidime v nékolika zabérech,
avsak vétsinou jej mizanscéna upozad'uje, konkrétné ve scéné, kdy mlada umélkyné,
o niz Romano jevi zajem, konverzuje s pravdépodobné véhlasnym italskym hercem.
Oba uméilci stoji v poptfedi naproti sobé, Romano postdva za nimi a diky svému
nevelkému vzristu jej postavy v popiedi z&asti zakryvaji. Kdyz se Romano snazi
zapojit do diskuze, umélci ho ostentativné piehlizeji a pokracuji v debaté mezi sebou.
Podle tohoto kratkého naznaku Ilze piedpokladat Romanovu nepribojnost,
podfizenost a netspéSnost. Mnoho ndm napovi i zabér, v némZ poprvé spatiime
Gambardellu. Jako jediny z vySe uvedenych postav je prezentovan v centralné
komponovaném zabé€ru, pfi¢emzZ on sdm je umistén uprostied. Jako jediného spatiime
Gambardellu v obklopeni jinych osob, mezi néz patii jiz zminéné vedlejsi postavy
fikéniho svéta filmu Velka nadhera, jez jsme naopak poprvé spatfili v zabérech
osamocené. Gambardella dale pfijima gratulace od nékolika zen, s jednou z nich se
dokonce vasnivé liba. Béhem minut pfedchdzejicich Gambardellové predstaveni

jsme mohli zpozorovat, jaké osoby se nachazi na narozeninové oslavé a jakého razu

36 Velka nadhera (Paolo Sorrentino, Italie, 2013), 00:26:58.
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tato oslava je. Na zdkladé téchto voditek proto mizeme predikovat, kdo je Jep
Gambardella: bohaty a oblibeny muz, ktery se t€si vysoké spolecenské prestizi.

Vyse jsem popisoval prvni skupinu postav a nyni obratim pozornost ke druhé
skupiné. Velmi dilezitou postavou z této skupiny je Elisa, k niz se Gambardella vraci
ve svych vzpominkach. Tato postava dostane ve filmu nepatrny prostor, objevi se
pouze v né¢kolika zdbérech a de facto vSechny informace se o ni dozvime
prostiednictvim jiné postavy. O to vétsi ma vSak Elisa ve filmu vyznam. Byla totiz
jedinou Zenou, kterou Gambardella béhem svého zivota opravdu miloval a jeji
dilezitost zvysuje fakt, Ze se stava diivodem k prohloubeni existencidlni krize hlavni
postavy a nasledné jednim z klica K rozieSeni této krize. Podstatné vétsi prostor
dostane ve filmu postava Ramony, stdrnouci striptérky, s niz se Jep za¢ne sblizovat,
avSak jeji nahlé umrti veskery proces ukon¢i. Gambardella se v pribéhu filmu setka
s Alfredem Martim, ktery jej pfijde spravit o umrti Elisy. V zavéru filmu se ve
fikénim svété objevi mysticka postava sestra Maria, misty oslovovana a zmifiovana
jako Santa (Svétice), a také kardinal Bellucci, jehoz roli by ve fikénim svété filmu
Velka nadhera mohlo byt moralizovani a kritizovani Zivotniho stylu ostatnich postav,
on je vsak rad¢ji poucuje o piipravach svych oblibenych pokrmd.

Na zacatku této podkapitoly jsem naznacil, ze postavy uvedené v predchozim
odstavci maji ve filmu na jednu stranu jen epizodni roli, na druhou stranu jsou ale
filmem, ale z hlediska narace ma nepatrny vliv. Kdyz Alfredo Marti informuje
Gambardellu o umrti Elisy, spusti tim kauzalni fetézec pficin a nasledkii. Scéna, kdy
se Gambardella sezndmi s Ramonou, se rovnéz stava prvotni pfi¢inou, na jejimz
zakladé se odviji dalsi kauzalni fetézec. Rozhovor se sestrou Mariou zase vede
k tomu, ze Gambardella najde vychodisko ze své existencialni krize, takze tu opét
mame prvotni pfi¢inu a jeji nasledek. Z predchozich ptikladi tedy jasné vyplyva, Ze
zejména postavy z druhé skupiny jsou tim, co vyviji naraci filmu Velkd ndadhera.

Oproti postavam z prvni skupiny jsou kauzalnimi €initeli.

2.1.2. Vztah syZetu a fabule
Syzet filmu Velka nadhera popisuje blize neurcitelné obdobi z Gambardellova Zivota

poté, co oslavil pétaSedesaté narozeniny. Piibéh filmu zacind na Gambardellové

narozeninové oslaveé, od niz se odviji vypravéni 0 jeho existencialni krizi a nasledném
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vyfeSeni této krize. Cas trvani syzetu viak nelze presné urdit. Zname sice jeho
pocatecni bod, avSak poté se nam jiz nedostane zadného voditka, diky némuz bychom
na konci filmu byli schopni ur¢it, kolik dni, tydnt ¢i dokonce mésicta uplynulo od
narozeninové oslavy. Ohledné pfedavani informaci o fabuli je syzet podobné
neurcity. Vime napiiklad, ze Jep Gambardella napsal jedinou knihu, avSak syzet ndm
jiz nesdéli, v jakém ve&ku Gambardella onou knihou debutoval. Zjistime, Ze
Gambardellu opustila jeho Zivotni laska a 1 kdyz vime, Ze se tak stalo 8. zaii 1970,
nezjistime, jaké pficiny k tomu vedly. Ziskame informaci o tom, ze Gambardella do
Rima pfisel jako mlady, oviem opét nam syZet Easové neupfesni tento meznik
Vv zivoté hlavni postavy.

Piestoze je syzet skoupy na informace o fabuli, miizeme pomérné piesné
vymezit ¢as jejiho trvani. V prab¢hu filmu totiz zjistime, ze jako osmnéctilety potkal
Gambardella svou zivotni lasku. Toto voditko nam syzet piedlozi formou flashbacku,
¢imz zduraziuje dilezitost onoho momentu v Gambardellové zivote. Jedna se totiz o
jedinou zminku z Gambardellovy minulosti, kterou nadm syzet zprostfedkuje
prostfednictvim flashbacku, ostatni informace se dozvidame z dialogh postav,
protoze nemaji ve filmu takovy vyznam. Druhym dulezitym meznikem
v Gambardellové zivote je praveé dovrseni pétaSedesatého roku, ktery se zaroven stava
druhym voditkem na ¢asové ose a Ize diky nému urcit ¢as trvani fabule, ktery tedy
¢ini sedmactyficet let. Jiz v§ak nemiZeme stanovit, v jakém roce fabule zafini a
V jakém konéi. Miizeme predpokladat, ze se dé&j odehrava nékdy béhem roku 2013%,
kdy byl film Velka ndadhera natocen, avsak tento piedpoklad nelze podlozit zadnymi
konkrétnimi dikazy. Pokud bychom jako konec fabule stanovili tento letopocet, pak
by jeji zacatek vychazel na rok 1966, pficemz bychom mohli dale ptedpokladat, Ze
Gambardella stravil s Elisou ¢tyfi roky, nez se rozesli. Ov§em, kromé& data rozchodu
nam syZet neposkytne zadné dalsi datum, které by bylo relevantni pro urovani ¢asu
trvani fabule a syzetu.

Vyvojovy vzorec filmu Velka nddhera je zalozen na syzetu smétujicimu K cili,
kdy ,,postava ¢ini kroky s cilem ziskat vytouzeny objekt nebo dosdhnout kyzeného

stavu véci.“® Tyto typy syzetil byvaji vétiinou zalozeny na principech hledani anebo

37 Ve filmu je zabér, kdy Gambardella sleduje vrak vyletni lodi Costa Concordia, kterd havarovala
v lednu 2012, tudiz diive se d€j filmu Velkd nddhera nemaze odehréavat.
%8 BORDWELL, THOMPSON, cit. 24, s. 125.
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na patrani, variaci prvné jmenovaného principu®, které se viak v piipadé filmu Velkd
ndadhera odehravaji v mysli hlavni postavy. Tento vyvojovy vzorec napiiklad spousti
ve filmu flashbacky, jejichz prostiednictvim Gambardella vzpomina na chvile
stravené s Elisou, a vybavuje si, co vedlo k jejich seznameni, a také usmériuje
Gambardellovo vnitini hledani k tomu, aby v zavéru filmu vykonal cestu na misto,
kde se s Elisou setkal.

Vyvojovy vzorec syzetu sméefujicimu k cili také do jisté miry determinuje
prostor, v némz se d& odehrava. Rim piedstavuje prostor, do néhoZ je zasazena
naprosta vétsSina déje, a ve vyvojovém vzorci hraje vyznamnou roli predevs§im proto,
Ze se stava prostorem, kde postavy chtéji naplnit své tuzby. A kdyz se tak nestane,
vyvojovy vzorec syZetu vede postavy ke zméné prostoru. Romano opousti tento
prostor se slovy ., Rim mé velmi zklamal “*° a Gambardella zase odjizdi z Rima, aby
nasel odpovédi tam, kde se zamiloval. Timto prostorem, kam Gambardella na konci
filmu smétuje, je primoisky utes nespecifikované lokace, kde se dale odehravaji
pouze flashbacky. Pti kone¢ném Casu trvani projekce (02:21:03) tvoii scény z tohoto
prostoru pouze nepatrny zlomek, pfiblizné tfi a ¢tvrt minuty. Navic to, Ze vyvojovy
vzorec syzetu ukazuje kromé Rima dale jen prostor pfimoiského utesu, znamena dalsi
dikaz, pro¢ bychom méli povazovat moment zamilovani Gambardelly a Elisy za
klicovy.

David Bordwell a Kristin Thompson ve své knize Uméni filmu tvrdi, ze ,,divak
si vytvaii konkrétni oekavani pro jakykoli vyvojovy vzorec. Cim vice se
Vv uspofadani formy uréitého filmu orientuje, tim piesnéjsi jsou i jeho odekavani. <4
Nicméné, v ptipadé filmu Velkd ndadhera si divak vytvati ocekavani jen velmi slozité
a to jak kratkodoba, tak i dlouhodoba o&ekavani. Uvodni sekvence z narozeninové
oslavy pouze predstavi postavy, nejednd se o expozici, na jejichz zakladech by se
kauzaln¢ odvijel nasledujici d¢j. Motivace postav zlstava skryta, vytvareni néjakych
ocekavani rovnéz ztézuje fakt, Ze hledani hlavni postavy - ackoli rozviji vyvojovy
vzorec syzetu - probiha v jeji mysli a sama postava nam toho pfili§ neprozradi. SyZet
tedy na jednu stranu budi dojem, Ze spé&je k antiklimatickému zavéru, avsak na druhou

stranu nam pifece jen poskytne dostatek informaci, diky nimZ mizeme vytvaret

% BORDWELL, THOMPSON, cit. 24, s. 125.
40 Velkd nadhera (Paolo Sorrentino, Italie, 2013), 01:37:30.
4“1 BORDWELL, THOMPSON, cit. 24, s. 126.
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ptedpokladané zavéry filmu. Diky polytemati¢nosti filmu Velkd ndadhera vSak nelze
pocet predpokladanych zavérh presné urcit, protoze kazdy divak mize na zékladné
vlastni percepce dila, nasledné praci s piedlozenymi informacemi a interpretaci

implicitnich a symptomatickych vyznamt vytvofit vlastni pfedpokladany zavér.

2.1.2.1. Narativni funkce mizanscény
V souvislosti s vyvojovym vzorcem syzetu je vhodné rozebrat i narativni funkci

mizanscény. Ackoli Gambardellovo hledani probiha zejména v jeho mysli, mame jej
také zprostiedkovano zménami mizanscény, v nichZ se nachazeji riizna voditka, jez
maji krome jiného i narativni funkci. ,,Kazdy prvek ma [totiz] téméf vzdy vice funkci,
nejen jednu. To bychom ostatné zjistili, i kdybychom se zabyvali jakymkoli jinym
filmovym prostiedkem.“*? V jedné scéné v tvodu filmu Gambardella odpo¢iva na
terase svého bytu, kdyZ jeho pozornost upoutaji déti hrajici si s jeptiSkou v zahradé
kdesi pod terasou Gambardellova bytu. Gambardella déti se smutnym vyrazem
pozoruje a pravé tento moment je pravdépodobné prvni, kdy mizeme zietelnéji
rozpoznat vnitini problémy hlavni postavy. Ziejm¢& si Gambardella vybavuje
podobnou vzpominku z détstvi, a tak v tuto chvili zacne pocit'ovat nostalgii jakozto
bolestnou touhu po nécem minulém, zaslém. Zaroven si od tohoto momentu ¢im dal
vice uvédomuje, Ze s nim neni néco v potradku, coz jej vede k hledani. Mizanscéna
dale v této scén¢ formuje prvni signifikantni kauzalni pfi¢inu a to pouze pomoci
polodetailniho zabéru na hlavni postavu a predkladané akce, kterd zobrazuje hrajici
si déti.

Mizanscéna je dilezita pro proces narace jest¢ v n€kolika dalSich scénéch.
Gambardellovo hledéani totiz motivuje zménu prostedi, tudiZz zménu mizanscény.
Nostalgie, kterou zacal pocitovat, jej vede k tomu, aby se vracel do své minulosti.
Proto naptiklad Gambardella navstivi svého starého ptitele Egidia, ktery pracuje jako
vedouci v nespecifikovaném fimském striptyzovém klubu a s nimZ se podle
Egidiovych slov nevidél tficet let*. Setkani s Egidiem nasledné vede k tomu, Ze se
Gambardella seznami s Ramonou, Egidiovou dcerou, coz rozbiha kauzalni fetézec
dalich udalosti. Tato zména prostiedi vSak neni jedina, kterd posiluje narativni

funkci mizanscény. Pozdé€ji Gambardellu jeho hledani dovede za dalSim pfitelem

42 BORDWELL, THOMPSON, cit. 24, s. 208.
3 Velkd nadhera (Paolo Sorrentino, Italie, 2013), 00:54:59.
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Z minulosti: iluzionistou Arturem, ktery mezi troskami starého chramu chysta svou
performanci. V tomto prostiedi poté Romano Gambardellovi oznami sviij odchod
z Rima. Odhodlani najit odpovédi nakonec sméfuje k tomu, e Gambardella podobné
jako Romano odjede z Rima a vrati se tam, kde se odehravaji flashbacky, jejichz
prostfednictvim nam syzet odhaluje Gambardellovy vzpominky na Elisu. Tato
proména mizanscény ndm na jednu stranu napomaha 1épe pochopit, co se v syzetu
odehralo, na druhou stranu pak zavrsuje kauzalni fetézec, protoze film Velka nadhera
kon¢i ve chvili, kdy Gambardella stoji na skalnim tutesu a prozrazuje ndm slova
z uvodni pasaze jeho nové knihy. Jak tedy dokazuji vySe uvedené ptiklady, zména
mizanscény, motivovana Gambardellovym hleddnim, ma vyznamnou narativni

funkci.

2.1.3. Charakterizace narace - rozsah a hloubka informaci

2.1.3.1. Rozsah informaci
David Bordwell a Kristin Thompson uvadéji ve své knize Umeéni filmu dva zékladni

druhy narace, a sice naraci omezenou a neomezenou, jejich prolindnim pak v mnoha
filmech vznika narace smiSena a proménliva.** Narace filmu Velkd nadhera patii do
treti jmenované kategorie. Nckolikrat v pribéhu filmu ma sice syzet tendenci
predkladat informace neomezenym zpusobem, kdy prezentuje jednani vedlejSich
postav ve scénach, v nichz neni pfitomna hlavni postava. Jako divaci naptiklad vime
mnohem diive nez Gambardella, jak obecenstvo zareagovalo na Romanovo prvni
divadelni pfedstaveni. Jako jedini jsme pfitomni aktu, kdy sestra Maria po kolenech
vystoupd na vrchol svatych schodi v Lateranské bazilice, o ¢emz ostatni postavy
nevédi. Neomezenost narace na mnoha mistech pomaha posilovat 1 kamera.
Naptiklad ve scéné, ktera ukazuje slavnostni vecéeii Jepa Gambardelly a dal$ich hostt
se sestrou Marii, se kamera stava neviditelnym pozorovatelem, ktery sleduje prub¢h
veCefe a objektivnim zpisobem nam piredklada vSe, co se na ni odehrava. Diky
detailnim zabérim mulizeme zpozorovat reakce jednotlivych postav, které ostatnim
postavam unikaji. V neposledni fadé miZeme najit principy neomezené narace v tom,

jakym zpiisobem soustiedi syZet svou pozornost na hlavni postavu. Jep Gambardella

4 BORDWELL, THOMPSON, cit. 24, s. 127-128.
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je sice ptitomen v naprosté vétsing sekvenci, avSak neobjevuje se v kazdé scéné, jak
by to vyzadovala omezena narace, a diky tomu neni nés$ rozsah informaci zavisly na
rozsahu informaci hlavni postavy. SyZet dale misty pieskakuje na vedlejsi postavy a
,Hm meéni nas zdroj informaci.“*® Gambardella se napiiklad z(castni svatebni
hostiny, jejimz hostem je i jisty kardindl Bellucci. Ten skupince ptitomnych hostt
sdéluje datum piijezdu sestry Marie do Rima, avak Gambardella mezi piitomnymi
chybi, tudiz se k informaci dostaneme nezavisle na ném.

,V prubéhu filmu neni [ale] narace nikdy zcela neomezena. Vzdycky je v ni
néco, co nam neni sdéleno (...).“*® Ve filmu Velkd nddhera naptiklad nezjistime,
jakym zptsobem a kdy piesn¢ zemiela Ramona, s niz se Gambardella zacal sblizovat.
SyZet ndm pouze nahle ptedlozi informaci o jejim imrti. V jiné scéné¢ Gambardella
nemilosrdné vyjevi Stefanii pravdu o tom, na jakém principu je postaven jeji vztah
S manzelem, ktery neskryvané miluje jinou Zenu. Ziskdme tuto informaci, vidime
bezprostiedni reakci Stefanie, ale jiz nedostaneme odpovéd’ na to, jakym zplsobem
se Stefanie s touto skute¢nosti vyrovna. V obou piipadech nam syzet piedlozi pouze
zékladni voditka, pfi¢emzZ je velmi pravdépodobné, Ze postavy v téchto chvilich maji
vice informaci nez divak. Gambardella s nejvyssi pravdépodobnosti znad piicinu
Ramonina imrti a také mizeme sebevédomé predpokladat, ze ma spolu s ostatnimi
postavami piehled o tom, jak Stefanie zareagovala na zjisténi pravdy o svém
manzelstvi. Pokud se vratime ke zminéné svatebni hostin€, syzet vytvoftil ve fabuli
mezeru, takZze my nevime, co této sekvenci predchazelo. Mizeme vsak predpokladat,
Ze se postavy neocitly na svatebni hostin€¢ ndhodou, protoze je zfejmé n¢kdo pozval.
My vS§ak netusime, ¢i je to svatebni hostina a ani nezname toho, kdo by mohl postavy
pozvat. V tomto momenté jsou to tedy opé&t postavy, jejichZz rozsah informaci
ptesahuje nas rozsah, a jedna se také o dalsi ptiklad toho, jakym zpiisobem se ve
filmu Velka nadhera neustale prolinaji neomezena a omezena narace, ¢imz vytvareji

naraci smiSenou a promenlivou.

2.1.3.2. Hloubka informaci
David Bordwell a Kristin Thompson v Umeéni filmu popisuji, ze ,,filmova narace

manipuluje nejen s rozsahem, ale také s hloubkou naseho védéni. (...) Omezena a

45 BORDWELL, THOMPSON, cit. 24, s. 128.
4% Tamtéz, s. 128.
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neomezend narace stoji na opacnych koncich spektra a totéz mizeme fici 1 o

objektivité a subjektivits,“’ pricemz subjektivitu Bordwell a Thompson dale déli na

percepéni, pro niz je urcujici to, co postava vnima smysloveé, a mentalni, v jejimz
piipadé ,,syzet pronika do mysli postavy.«4®

Vyse jsem popsal, Zze naraci filmu Velka nadhera co do rozsahu informaci
charakterizuje proménlivost, naraci z hlediska hloubky informaci vSak tymz
zpusobem charakterizovat nelze. Syzet nés totiz vétSinou omezuje na to, ,,co postavy

49 coz charakterizuje objektivni naraci. Dialog,

fikaji a délaji: na jejich chovani,*
béhem néhoz se Gambardella od Alfreda Martiho dozvi o Elisiné umrti, za¢ina
ustavujicim polocelkem, pokracuje sérii zabért a protizédbérii a konci celkem, ktery
zobrazuje celou mizanscénu (chodba a schodisté pred Gambardellovym bytem).
V kazdém zabéru je mizanscéna inscenovana tak, ze vidime ob¢ postavy, scéna tedy
neobsahuje jediny zabér ze subjektivniho hlediska nékteré postavy, jenz by se mohl
stat pficinou nasich pochybnosti 0 pravdivosti vyznéni scény. To, co se v této scéné
odehrdva, vSechno, co postavy fikaji, je prezentovdno z objektivniho hlediska a
prezentace udalosti z tohoto hlediska ve filmu Velkd nadhera dominuje.

Subjektivni hledisko se filmu objevuje vyrazné méné, de facto pouze ve
scénach, které zobrazuji Gambardellu samotného a kdy je zdlraznéna jeho funkce
jakozto prostifednika, diky némuz ziskdvame informace 0 fabuli. Vhodna bude
aplikace na zavéreCnou scénu, kdy se Gambardella ocitne na skalnim tutesu (je
prostiedi, na které ma Gambardella silnou vzpominku diky chvilim, které stravil
s Elisou). Tato scéna se prolina s flashbackem, v némz nejprve vidime detailni zabér
na Elisu, jak se diva pifimo do kamery. Po tomto zabéru je pouzit polodetail na
mladého Gambardellu, rovnéz pohlizejiciho do kamery, a poté nasleduje dalsi zabér
na Elisu, tentokrat polodetail. VSechny zabéry jsou optické hlediskové zabéry, tudiz
jsme v tomto ptipadé omezeni na pouze percepéni subjektivitu postav. Po n¢kolika
dalSich zabérech se flashback prolne s hlavni d&€jovou linii, kdy jiz vidime zestarlého
Gambardellu, ktery stoji na tom samém misté jako pied sedmactyficeti lety. Tento
moment v nas vSak muze vzbuzovat pochybnosti. Pouziti optickych hlediskovych

zéabeéra totiz vypovida o tom, ze jsme celou udalost sledovali tak, jak si ji pamatuje

47 BORDWELL, THOMPSON, cit. 24, s. 129.
48 Tamtéz, s. 129.
9 Tamtéz, s. 129.
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Gambardella. Zavére¢na scéna je navic jedinou, ktera je prokazateln¢ vystavéna na
optickych hlediskovych zabérech, a z toho divodu si nemiizeme byt jisti, zda se
udalost odehrala pfesné¢ takovym zplisobem, jak ndm byla prezentovéna.
Gambardella svou vzpominku popisuje Ramon¢ a hovofi o ni jako o chvili, kdy se
poprvé miloval. Na rozdil od Ramony vSak svou zkuSenost nepopise celou, pouze
naznaci. ZavéreCna scéna je také plnad naznakd a nejednoznacnosti. Vidime v ni
Gambardellu, ktery bez hnuti stoji na misté a na rozdil od Elisy nefekne jediné slovo.
Muzeme tedy pochybovat, zda Gambardella v té chvili zazil sviij prvni milostny akt
a jestli se nasledny vztah s Elisou odvijel tak, jak jej popisuje. Film navic kon¢i témito

Gambardellovymi slovy:

., VZdy to takto konci. Smrti. Ale na pocatku byl Zivot. Skryty pod bla, bla,
bla ... Vse usazené pod tlachdanim a hlukem. Pod micenim a pocity. Pod
emocemi a strachem. Pod obcasnymi, nestalymi zablesky nadhery. A pak
pod bidou a ubohym clovécenstvim. Vse pohibeno pod nanosem rozpakii
Z toho, Ze jsme na svété. Bla, bla, bla ... Jinde je jinde. Nestaram se o to,
co je jinde. Proto ... at zacne tento roman. Nakonec ... je to jen trik. Ano,

Jje to jen trik. “>

Pro interpretaci jsou dulezita zejména posledni slova: ,, je to jen trik. “ ,,Neni to poprvé
ve filmu Velka nadhera, kdy sly$ime tuto frazi. Diive, kdyz Gambardella rozmlouva
se svym pfitelem Arturem o jeho kouzelnické show, poprosi jej nakonec, aby ho
nechal zmizet podobné, jako se chysta zmizet Zirafu. ,Je to jen trik, °* odpovi mu
Arturo.“®? Tato tfi slova nemaji v zavéru filmu Zadny konkrétni referenéni vyznam,
nybrz nabizeji celou fadu implicitnich a zfejmé 1 symptomatickych vyznamd, jejichz
vyklad se bude lisit v zavislosti na percepcni zkuSenosti kazdého divaka. Pokud jsme
zacali zavérecnou scénu interpretovat jako zpochybnéni pravdivosti informaci, které
nam dosud syZet pfedkladal o fabuli, pak nam fraze ,,je fo jen trik* poslouzi jako

argument pro potvrzeni této teze. Vzpominkova sekvence v zavéru filmu Velkd

%0 Velkd nddhera (Paolo Sorrentino, Italie, 2013), 02:11:27.

51 Tamtéz, 01:36:17.

52 It’s Just a Trick": Dissecting the Final Scene of The Great Beauty [online]. Viva Italian Movies [citovano 8. 3.
2015]. Dostupné z WWW:  <http:/Mww.vivaitalianmovies.com/post/80850166067/great-beauty-final-
scene#t.VPxdN_mHgW9>. (pielozil: Josef Kraus)
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nadhera pouta pozornost, protoze je prezentovana subjektivné. Zaroven nas smefuje
k tomu, abychom se pokusili najit paralely mezi Gambardellovou minulosti a
pritomnosti a vytvofili si tak kone¢né vyznéni filmu. ,,Ponofeni se do hloubek
mentalni subjektivity pFispiva [tedy] nasemu porozuméni postavé (...).<3

Ve filmu Velka nadhera sice dominuje prezentace udalosti pomoci
objektivniho hlediska, ptesto v§ak nesmime opomenout, ze subjektivita je ve filmu
rovnéz pouzita, byt marginalné¢. Percepcni subjektivitu Ize dokéazat pouze
v zavéreCné sekvenci, avSak subjektivita mentadlni, prozrazujici myslenky,
vzpominky nebo pfedstavy postavy, se objevuje Castéji. Na nékolika mistech je totiz
ve filmu pouzit vnitini komentar, kterym se Gambardella predstavuje anebo sd€luje
své momentalni duSevni pochody. UZivani vnitfniho komentéfe v§ak neni zaloZeno
na pravidelnosti. Poprvé jej slySime na samém konci sekvence narozeninové oslavy.
Gambardella vystoupi z fady tanec¢nikll, kamera jej ve zpomaleném zabéru ndjezdem
ramuje az do detailu a poté, zatimco se Gambardella diva pfimo do kamery, slySime
jeho vnitini komentat: ,,(...) Byl jsem predurcen k vnimavosti. Byl jsem predurcen
stat se spisovatelem. Byl jsem predurcen stat se Jepem Gambardellou. “>* Podruhé je
vnitini komentai pouZit ve 35. minuté a Gambardella nas jeho prostfednictvim piimo
informuje o tom, Ze za¢ina pocitovat jistou krizi ve svém zivoté.>® Toto je viak na
dlouhou dobu posledni vnitini komentaf hlavni postavy, protoze dalsi se objevuje az
v zavéreCné scéné a je jim V této praci jiz citovana pasaz z knihy, kterou se
Gambardella chysta napsat a jejiZ zacatek nam svym komentate prozrazuje.

Nicméng, objektivita nemusi nutné znamenat, ze se snadno dozvime vSechny
informace a ze budou vSechny denotativni. ,,Objektivita mtze byt ucinnym
zplsobem, jak utajit informace.**® Prostiednictvim mentalni subjektivity ziskime jen
velmi malo informaci o tom, co pravé Gambardella citi, jaké ma myslenky.
Objektivni narace se sice dal§i informace o Gambardellovych mySlenkovych
pochodech nesnazi ukryvat, protoZze ziskavame mnoho informaci diky mizanscéné a
kamete. Oba tyto prostiedky vSak ptedkladaji voditka, kterd vétSinou obsahuji

konotativni informace a nasledné zachazeni s témito informacemi povede kazdého

53 BORDWELL, THOMPSON, cit. 24, s. 130.

5 Velkd nadhera (Paolo Sorrentino, Italie, 2013), 00:11:55.
5 Tamtéz, 00:34:07.

5% BORDWELL, THOMPSON, cit. 24, s. 135.
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divéka jinym smérem. Vratme se jesté ke scéné, v niz Gambardella pozoruje z terasy
svého bytu fadovou sestru, jak si hraje s malymi détmi. Pokud tuto scénu
interpretujeme jako pocitovani nostalgie (na zakladé mizanscény a expresivni
kamery), determinuje tento moment nasi percepci po zbytek filmu. Od této chvile
budeme dalsi scény interpretovat tak, aby byla potvrzena nase prvotni teze, tudiz
Gambardellovo schazeni se s ptateli z minulosti budeme nahlizet jako zptsob, jak se
vyrovnat s pocitovanou nostalgii.®’

Ovsem, pokud do analyzy této konkrétni scény, vV niz Gambardella pozoruje
hrajici si déti, zahrneme i1 zvukovou slozku, konotativni vyznéni se proméni
vV denotativni, protoze diky hudbé, kterd je ve scéné pouzita, ziskdme novou
informaci. Tato informace pak muze potvrdit na$ dosavadni vyklad, anebo jej uplné
proménit, pokud bychom napftiklad vypustili moznost Gambardellova nostalgického
vzpominani. Celou scénu doprovazi skladba My Heart is in the Highlands od
estonského skladatele Arvo Pérta, jenz jako text pouzil eponymni baseii Roberta
Burnse. ,,Basen byla napsana jako vzpominka na Burnsovy tury po Skotské vysociné,
kdy se poprvé setkal s divokou krasou skotskych kopct. (...) Ton basné vzbuzuje
pocity obdivu k pfirodnim krasam, stejné tak nostalgii a smutek z toho, Ze nemizeme
byt ve Skotské vyso¢ing.«>® Z této citace tedy vyplyva, ze skladba My Heart is in the
Highlands je pouzita jako implicitni vyznam, jenz podporuje vySe napsanou tezi o
nostalgickém vzpominani Jepa Gambardelly. Pouziti skladby v této scéné vytvari
vyznamovy denotat, a jakmile do naSi interpretace této scény zapojime rozbor

Burnsovy basné, téZko miiZzeme navrhnout jiny vyklad.

2.1.3.2.1. Zvukova slozka
Na tomto misté¢ bude vhodné analyzovat zvukovou slozku, jiz Paolo Sorrentino

priklada nejen ve filmu Velka nadhera veliky vyznam a ktera je zaroven jednim
z aspektl Sorrentinova autorského stylu. V pfedchozim odstavci jsem uvedl piiklad,

jak Sorrentino prostfednictvim hudby vytvafi intertextové odkazy®®, aviak to neni

5" Nikdy vSak nebudeme moci presvédEivé tvrdit, ze takovy vyklad filmu Velkd nadhera je jediny
spravny, protoze kvtli polytemati¢nosti a mnohoznac¢nosti mize kazdy divak vykladat film odlisnym
zpisobem.

%8 TOSOVSKA, Andrea. Scotland in Robert Burns‘ Poetry. Bakalatska prace, Pedagogicka fakulta
MU Brno. Brno: Masarykova Univerzita, 2013. s. 20. (pielozil: Josef Kraus)

% O intertextualité ve filmu Velkd nddhera pojednavam v samostatné kapitole, viz s. 42.
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jediné ozvlastnéni v Sorrentinové praci s hudebni slozkou. Podstatné vyraznéjSim
ozvlastiujicim prostiedkem je prolinani diegetickych a nediegetickych zvuk
(konkrétné hudby), které se ve filmu Velka nadhera objevuje velmi ¢asto. Uved’'me
si to na dvou piikladech. V jedné scéné je Gambardella svédkem toho, jak zoufali
muzi a zeny navstévuji pochybného plastického chirurga, ktery jim do tvaii picha
injekce s botoxem. V zavéru této scény zacina hrat hudba, ktera vzapéti prechazi do
dalsi scény, v niz Gambardella navstivi Ramonu v jejim domé. Pozoruje ji zpoza
plotu, jak plave v bazénu. Nasleduje zabér, ktery v pohyblivém ramu zaznamena
bryle a mobilni telefon na okraji bazénu a my také sledujeme Ramonu, ktera si
v§imne, ze je sledovdna. V tomto momenté¢ se dosud nediegeticka hudba méni
v diegetickou, hraje utlumen¢ a v pozadi, postavy konverzuji a hudba dotvaii diegezi
pestrou zvukovou kulisu. Pokud za¢neme patrat po zdroji diegetické hudby, musime
Vv jednom z piedchozich zabért postiehnout Ramonin mobilni telefon, ktery se stava
onim zdrojem. Hlasitost, s jakou hudba zni, navic odpovida kvalitdam reproduktort,
jimiz disponuji sou¢asné mobilni telefony.®® Jina scéna za¢ina zabérem, v némz lze
vidét, jak néjaky muz pousti radio. Zacne hrat hudba (diegetickd), ktera se vSak zahy
stdva nediegetickou, kdyz sledujeme Gambardellu prechazet do druhé mistnosti,
zatimco hudba zni stale stejn¢ hlasité. Poté nasleduje série zabéra na ostatni postavy
z fikéniho svéta filmu Velka nadhera a tato série (a s ni i hudba) konci spolu se
zab&rem na Gambardellu, ktery pozoruje vrak lodi Costa Concordia.5!

Na jedné z téchto scén lze také ukézat, do jaké hloubky formuje Paolo
Sorrentino diegeticky prostor filmu Velka nadhera. V prvné jmenované scéné
napfiiklad slySime Stékat psa, jehoZ nevidime v zabé¢ru, ale domnivame se, Ze n€kdo
z Ramoninych sousedl psa chova. Po této scéné nasleduje zména mizanscény a my
sledujeme Ramonu a Gambardellu konverzovat u stolu v restauraci. V pozadi zni
néjaka hudba, slySime vzdalené hovory ostatnich host. Dale, kdyZ sledujeme
Gambardellu, jak prochazi fimskymi ulicemi, vnimame diegetické zvuky, jako jsou
kuptikladu bijici zvony, boute, dést’ nebo hluk motorti vyletniho parniku. A do toho
jsou pouzivany nediegetické zvuky, tedy Gambardellv vnitini komentaié nebo

hudba. Touto dimyslnou kombinaci a prolinanim diegetickych a nediegetickych

80 Velkd nadhera (Paolo Sorrentino, Italie, 2013), 01:03:28.
61 Tamtéz, 01:31:27.
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zvuki vytvaii Paolo Sorrentino filmu Velkd nddhera komplexni soundscape a

soucasné filmovému badatelovi poskytuje dalsi podnét ke zkoumani.

2.1.3.3. Kamera a jeji funkce v procesu narace
KdyZ jsem se vénoval charakterizaci narace, nastinil jsem tlohu kamery jakozto

objektivniho pozorovatele anebo zprostiedkovatele subjektivity v nékterych scénach
ve filmu Velka nadhera. Kamera tudiz hraje urcitou roli béhem charakterizace narace,
avSak kromé toho ma v naraci dalsi dulezitou ulohu, protoze nam jakozto jeden z
atributi mizanscény piedklada dulezité informace, na jejichz zakladé muizeme
rozSifovat svou znalost fabule. Naprosto klicova je kamera ve scéné€, v niz umira
Ramona. Tento moment patii k nejproblemati¢téjsim ve filmu, protoze v jednom
zabéru nejprve sledujeme Ramonu a Gambardellu spokojené lezet na posteli,
abychom se o par zabéri pozd¢ji dozveédeli o jejim umrti. To vede divaka k tomu,
aby zpétné€ zapliioval mezeru vzniklou v narativni struktufe a pokousel se piijit na to,
kdy Ramona zemiela. Néco takového vSak lze objevit jen diky opravdu pozorné
percepci, daleko pravdépodobné;jsi viak je, ze se nam to podafi najit az pii opétovném
zhlédnuti filmu. Ramonino umrti je totiz ve filmu explicitné ukézéno - v pouhych
dvou zdbérech a aniz bychom to mohli zaregistrovat. Kdyz spolu ob¢ postavy lezi v
posteli, Gambardella se pta: ,, Vidis to more? “®> Ramona nevi, kde by jej méla vidét,
a kdyz se ji dostane napovédy, Ze na stropé pokoje, odpovida, ze jej vidi. V momentg,
kdy Gambardella polozi otazku, za¢ne kamera svym pohybem rdmovat obé postavy
do detailniho zabéru, coz je velmi dilezité. V detailu totiz vidime, jak Ramona po
odpovédi na Gambardellovu otazku zavie oc¢i a prestane dychat. Nasleduje zabér,
Vv némz se zaviraji dvefe na terasu bytu, coz mize byt do jisté miry vylozeno jako
duse, kterd opousti télo.

Tento ptiklad ukazal, jak miZeme diky kamefe dopliovat své informace o
fabuli a ur¢ovat, kdy doslo ke konkrétnim udalostem. Podobnym zptisobem Ize do
fabule zaradit 1 moment, ktery stoji na pocatku postupné se rozvijejici existencialni
krize hlavni postavy. Stane se tak ve scéné, kdy Gambardella pozoruje hrajici si déti
Vv zahrad¢€ pod terasou svého bytu. Tuto scénu jsem popisoval na zacatku podkapitoly

vénované narativni funkci mizanscény, ale nyni se k ni jeSté vratim. Signifikantni je

82 Velkd nadhera (Paolo Sorrentino, Italie, 2013), 01:30:45.
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V této scén¢ detailni zabér, jehoz prostiednictvim sledujeme Gambardellovu tvar a
rozeznavame tak urcitou expresivitu jeho obli¢eje. Diky detailnimu zabéru vidime,
ze Gambardella pocituje smutek a pozdéji se k tomuto zabéru mizeme vratit, jakmile
zaCneme patrat po okamziku, ktery se stal pficinou Gambardellovy existencialni
krize.

Na zavér této podkapitoly bych chtél referovat o dekorativni funkci stylu®?,
kterou ve filmu Velka nadhera zastupuje piedevsim kamera. Paolo Sorrentino ve
svém filmu mnohokrat komponuje zabéry centralné, ,,[avSak] takovyto postup nam
nemusi nutn¢ zprostiedkovat lepsi ndhled na ptibéh a nemusi ani vyjadfovat zadnou
emocidlni kvalitu ptfibéhu. Kamera zkratka vytvaii svoji vlastni dynamickou
strukturu, kterou musime vnimat jednoduse jako druh filmaiské techniky.“®*
K centrdlni kompozici Sorrentino pfistupuje v prubéhu celé¢ho filmu, avSak jak
naznacila vyse uvedena citace, nejedna se o né¢jaky vyznamotvorny prostiedek, nybrz
atribut Sorrentinova autorského stylu. VétSinou jde o statické zabéry, v nekterych
zabérech vSak Sorrentino vytvaii centralni kompozici prostiednictvim pohyblivého
rdmu. Pro demonstraci ndm poslouzi tento ptiklad: v jedné scéné¢ Ramona a
Gambardella nasledu;ji klicnika Stefana (Giorgio Pasotti), ktery je provazi fimskymi
palaci. Kdyz se chysta oteviit prvni dvete, vidime nejprve v polodetailu jeho kuftik
s kli¢i. Kamera ale zdhy zacind svym pohybem ramovat scénu do centralné
komponovaného polocelku, v némz v prednim planu vidime stdit Ramonu a
Gambardellu (kazdy zaplituje jeden okraj zabéru) a v zadnim planu sledujeme pé&Sinu
mezi zivymi ploty a kopuli nespecifikovaného chramu.%

Co se tyCe pohyblivého ramu, Sorrentino jej nevyuziva pouze za ucelem
centralni kompozice zabérii, nybrz timto prostfedkem vytvaii 1) dojem, Ze kamera se
svym pohybem muze dostat kamkoli, a 2) symptomaticky vyznam. Tento vyznam
vznika v souvislosti s hledanim hlavni postavy a miize jim byt motiv cesty. Kamera

V pohybu evokuje sméfovani k néjakému cili, coZ 1ze dokézat napiiklad na titulkové

sekvenci, kterou budu popisovat v nasledujici kapitole. Pohyb kamery tedy nemusi

8 Funkce filmového stylu popisuje David Bordwell v rozhovoru s Jakobem I. Nielsenem, ktery vysel
v Ceském piekladu v revue Aluze. Kromé dekorativni funkce stylu uvazuje déle denotativni, expresivni
a symbolickou funkci.

64 NIELSEN, J. I. 2008. Bordwell o Bordwellovi [online]. Aluze [citovano 27. 3. 2015]. Dostupné z WWW:
<http://Mmww.aluze.cz/2008 02/03 rozhovor bordwell.php>. (prelozila: Martina Knapkova)

8 Velka nadhera (Paolo Sorrentino, Italie, 2013), 01:18:09.
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byt v Sorrentinové filmu pouhym estetickym prvkem a stylistickym znakem jako

Vv ptipadé centralni kompozice.

2.1.4. Konstrukce narativni struktury
V predchozich kapitolach jsem se vénoval vztahim mezi syZetem a fabuli a také

charakterizaci narace. N¢&kolikrat jsem zminil kauzalitu narace ve filmu Velka
nadhera, coz by V jistém slova smyslu odpiralo principim uméleckého modu narace.
David Bordwell ve své knize Narration in the Fiction Film popisuje rozvolnénou
kauzalitu jako jeden z aspektti um¢leckého modu narace a dale uvadi, ze ,,v tomto
modu narace mohou byt scény vystavény na ndhodnych setkénich (...) nebo na
bezcilnych blouznénich hlavnich postav.“®® Tato citace je pro film Velkd nddhera
relevantni, protoze vSechna dulezita setkani Jepa Gambardelly s ostatnimi vedlejSimi
postavami, kterd rozbihaji kauzalni fetézce dalSich udélosti, jsou do velké miry
nahodna. Takova setkani jsou ve filmu tfi: setkani s Alfredem Martim, Ramonou a
sestrou Mariou. Kazdé toto setkani se odehraje v jedné casti filmu, diky ¢emuz
muzeme narativni strukturu rozlozit na nékolik segmenti a provést jeji analyzu
jakozto peclivé slozeného celku, pfestoze v naraci pievazuje rozvolnéna kauzalita a
mnohé kauzalni pficiny lze postiehnout jen diky dikladnému sledovani. Analyza
konstrukce narativni struktury filmu Velkd nadhera bude tedy predmétem této
podkapitoly, v niz se mimo jiné blize zamé&fim na aspekty uméleckého modu narace
a jejich aplikaci na Sorrentindv film. V samostatné podkapitole pojednam blize
rozvolnénou naraci v ptipadé filmu Velka nadhera.

Film Velkd nadhera bychom si mohli rozdélit na pét ¢asti. Prvni a posledni
¢ast jsou zaroven uvodni a zavérecnou sekvenci filmu, avSak je nutné je vyc€lenit
mimo hlavni déjovou linii, protoze s ni souvisi pouze nepiimo.

Prvni sekvence tvofi jakysi prolog a sledujeme Vv ni sled zabérti snimanych

pohyblivou kamerou, z nichz jeden zachycuje napis ,,Roma o Morte %’

na pomniku
Giussepeho Garibaldiho, az postupné dospé&jeme ke skupince turistd poslouchajicich
vyklad jejich privodkyné. Jeden z turistli se vzdali, aby udélal nékolik fotografii
rozhlehlého mésta pod vyvyseninou, na niz se nachazi, ale kdyz tak ucini, zhrouti se

mrtev k zemi. K této scéné se v prub¢hu filmu jiz nevratime, coz z ni ¢ini nezavisly

% BORDWELL, cit. 25, s. 206. (pielozil: Josef Kraus)
67 Toto spojent Ize prelozit jako ,, Rim nebo smrt*.
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segment v narativni struktuie. Ugelem scény viak je poskytnuti zdkladni informace 0
prostfedi, v némz se syzet filmu bude odehravat. Informace vSak neni poskytovana
formou signifikantnich obrazi Kolosea nebo Fontany di Trevi. V této tvodni scéné
nam jsou piedkladany pouha voditka a az na zéklad¢ rozpoznani téchto voditek
ziskdme informaci, Ze se nasledujici d&j bude odehravat v Rim&®. Prvnim voditkem
je zminény Garibaldiho pomnik s ndpisem, druhé voditko poskytuji zédbéry malo
znamé fimské fontany dell’ Acqua Paola, pied niz turisté poslouchaji vyklad, a tfetim
voditkem mtiZe byt interpretace turistova imrti. O Rimu koluje mnoho citatt a jeden
z nich zni ,,vedi Roma e poi muori*, coz se preklada jako ,,vidét Rim a zemiit*.
Turistovo timrti tedy mtize byt nahliZzeno jako parafraze na tento citat.

Posledni sekvence je symptomatickym vyznamem a titulkovou sekvenci
zaroven. Sestava z jednoho dlouhého zabéru, ktery zaznamenava jen plavbu na fece
Tibefe pod fimskymi mosty. Vyznam této scény je symptomaticky, protoze sam
Paolo Sorrentino s nejvyssi pravdépodobnosti nezamyslel scéné prifadit jiny vyznam
nez referencni, coz naznacil i v jednom rozhovoru: ,Mam rdd dlouhé zabéry
nepteruSované stiihem. (...) [Ve filmu Velka nddhera] jsem nemél takovou moznost
az do titulkové sekvence. To je Sest nebo sedm minut dlouhy zabér nato¢eny na fece
Tibete.“%° Presto se vSak nabizi interpretace, protoze vzhledem k existenci ivodni
sekvence Vv narativni struktufe filmu Velkd ndadhera ziskava posledni, titulkova
sekvence také své misto v narativni struktufe a vytvafi epilog. V ném jsou pouhym
obrazem sumarizovany hlavni mySlenky filmu, pfedevs§im pak motiv cesty. Plavba
na fece (a tedy i zdbér) zacina roztmivackou. To mizeme chapat jako zacatek cesty
¢lovéka ve svém zivoté, pii¢emZ nevime, co vSechno na této cesté dany ¢lovek zazije,
ani kde skon¢i. Zabér a zaroven 1 cely film, pokud zaradime titulkovou sekvenci do
narativni struktury, kon¢i nahlou zatmivackou. Tim mulze vznikat dojem, Ze stejné
kon¢i 1 zivotni cesta ¢lov€ka. Nahle, v neznamém misté a ase. Aplikujme nyni tuto
interpretaci na zivot Jepa Gambardelly. Ve svém prvnim komentati tika, ze ,, byl

«70

predurcen k tomu stat se spisovatelem, ale 1 kdyz mohl jako mlady cilit za

naplnénim své ,,predurcenosti®, nemohl védét, jak presné se bude jeho zivot ubirat.

68 Ze jde opravdu o Rim, mnoho divékii s jistotou vi az v pribéhu filmu, kdy je toto mésto
prezentovano jako referencni vyznam. Postavy o ném mluvi, v jednotlivych zabérech vidime zminéna
signifikantni voditka, jako je Koloseum naproti Gambardellové bytu.

8 A, THOMPSON, cit. 1. (ptelozil: Josef Kraus)

0 Velkd nadhera (Paolo Sorrentino, Italie, 2013), 00:12:38.
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Nemohl védét, ze se nakonec jako pétasedesatilety muz bude snazit vyporadat se svou
minulosti. Nemohl pfedem znat svou zZivotni cestu, stejn¢ jako my nevime, kam spolu
s kamerou doplujeme na fece Tibete v posledni zabéru filmu Velkd nadhera.

Ptejdéme nyni ke zbylym tfem cCastem, které tvoii hlavni déjovou linii filmu.
Kazda ¢ast méa v narativni struktuie ohrani¢eny konec a zacatek, ktery pomahaji
zkonstruovat mizanscéna, kamera, stiih a zvuk. Velmi dulezitou roli v kazdé ¢asti
také hraje jiz zminované ndhodné setkani. To rozbiha kauzalni fetézec, ktery se vSak
na urcitych mistech rozvoliuje, aby jej dalsi nahodné setkani obratilo jinym smérem.
Do jisté miry je vSak film Velkd nddhera kauzalné propojen od tivodni sekvence
narozeninového vecirku az po zavére¢nou scénu, kdy Gambardella stoji na skalnim
utesu a pronasi svilj posledni vnitini komentaf.

Prvni ¢ast zafind sekvenci Gambardellova narozeninového vecirku a
zakoncuje jej sekvence, v niz Gambardella béhem posezeni s prateli ponizi Stefanii,
kdyz ji prozradi, zZe jeji zivot je plny iluzi, které si Stefanie vytvari o sobé a své rodiné.
Tato ¢ast tvoti expozici. Dozvime se v ni, kdo je Jep Gambardella, jakou mé praci,
kdo jsou jeho ptatelé a jaky vede Zivotni styl. V jedné z pfedchozich kapitol jsem
popisoval scénu, kdy Gambardella z terasy svého bytu sleduje hrajici si déti, a tuto
scénu jsem urcil jako prvni, kterd obsahuje signifikantni pfi¢inu. OvSem, prvni
pfi¢inu, ktera opravdu vyraznym zptisobem zméni prub¢h filmu, obsahuje az scéna,
V niz se Gambardella setka s Alfredem Martim a dozvi se o Elisin¢ tmrti. Toto je
také prvni ndhodné setkani ve filmu, majici uréity vliv na naraci.”

Druhou c¢ast zahajuje setkani Gambardelly a Egidia pfed no¢nim klubem a
jejim zavérem je Ramonino umrti. Tato ¢ast prezentuje Gambardellu, jak se snazi
vypotadat se svou existencialni krizi a vyrovnat se s minulosti, avSak jeho snazeni
kon¢i prozatim netspésné. Druhé nahodné setkani se uskute¢ni tehdy, kdyz Egidio
predstavi Gambardellovi svou dceru Ramonu. Tato scéna podobné jako prvni
nadhodné setkani rozbiha dalsi kauzalni fetézec udalosti, v nichz se Gambardella
pokousi o odlisny pfistup k zen¢ a sblizuje se S Ramonou.

Treti cast zaind Romanovym divadelnim debutem a konc¢i spolené se

zaveérecnymi slovy Gambardellova posledniho vnitiniho komentaie: ,, Ano, je to jen

O tom, jakym zplsobem prvni nidhodné setkdni zméni priibéh filmu, jsem psal v predeslych
kapitolach, kdyz jsem popisoval prohloubeni Gambardellovy existencialni krize v disledku Elisina
amrti.
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zakoncen v zavérecné sekvenci, kterd zarovein nabizi urcity klimax (nebo antiklimax,
zélezi na zpusobu interpretace). Gambardella vyfesi svou existencidlni krizi a ucini
rozhodnuti, jakym smérem se bude vyvijet ve svém Zzivot¢. K tietimu a poslednimu
nahodnému setkani dochézi po slavnostni veceti Gambardellovych ptatel se sestrou
Mariou, kdy si sestra Maria najde nocleh v Gambardellové byté misto toho, aby se
vratila do hotelu. R4no pak Gambardella vede se sestrou Mariou kratky dialog, v
némz je sestrou Mariou tazan: ,, Vis, proc¢ jim jenom koreny?“ A vzapéti se mu
dostane odpovédi: ,, ProtoZe koreny jsou dilezité."’> Tato slova nasméruji
Gambardellu k tomu, aby se vydal ke svym kofentim, do dob a do mist, kde byval
Stastny, a pravé tam vytesil své dusevni problémy.

Tteti Cast dale prezentuje Gambardellu, jak ztraci svou dosavadni suverenitu.
V predeslych castech zazival imrti téch, kteti méli v jeho zivoté n¢jaky vyznam. Na
zadatku treti Gasti jej opousti i Romano, ktery se rozhodne odejit z Rima, Viola se po
smrti svého syna vyda na misionaiskou misi do Afriky a Stefania se od onoho
konfliktu s Gambardellou ptestane stykat s nim i jeho prateli. Gambardellovi se tedy
hrouti zéklady ,,Stastného* zivota a on zjist'uje, ze $tésti bylo jen velkou iluzi (to samé
zjistuji 1 Stefania, Romano a Viola). Ve tieti ¢asti tedy sledujeme bezmocného
Gambardellu, ktery jiz neni tim sebevédomym muzem ze zacatku filmu. Rozhovor
se sestrou Mariou je vrcholny momentem, V némz se definitivné rozpada obraz Jepa
Gambardelly jakozto muze, ktery dominuje nad ostatnimi postavami diky svému
sarkasmu a ironii. V prubéhu filmu Gambardella ostatni postavy zesmésiuje, mluvi
lehkovazné a neuptimné. V dialogu se sestrou Mariou je v$ak odevzdany, pasivni,
zacina byt upfimny sam k sob¢, a proto poprvé pravdivé a se zamyslenim odpovi na
otazku, pro¢ nenapsal dalsi knihu: ,, Hledal jsem velkou nadheru, ale nenasel jsem
Jji.“"* Do té doby mu byla tato otazka polozena dvakrat, ale vzdy vyhybavé odpovidal,
7e nem¢l co fici anebo mu chybél ¢as pro napsani dalsi knihy.

Dtlezitou roli v narativni struktute filmu Velka nddhera maji dvé kratké a
témer totozné sekvence, které vytvaii jakasi intermezza mezi jednotlivymi ¢astmi.

Zaroven diky témto sekvencim muzeme snaze strukturovat narativ filmu. Obé

2 Velkd nadhera (Paolo Sorrentino, Italie, 2013), 02:07:19.
8 Tamtéz, 02:07:06.
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sekvence sestavaji ze série zabéri, které ukazuji nekteré z vedlejsich postav v néjaké
zlomov¢ situaci. V prvni sekvenci sledujeme nejprve Violu, kterd se pravdépodobné
rozhoduje, jakym zpiisobem bude pfistupovat ke svému nenaplnénému manzelstvi.
Druhé sekvence zobrazuje ve dvou zabérech Violu kratce po smrti jejiho syna.
Nehnuté sedi u stolu a je rovnéz pravdépodobné, ze pravé premysli, jak dale
postupovat ve svém zivote.

Tyto sekvence dale obsahuji zabéry, které tvoti Gambardellav piechod mezi
jednotlivymi fazemi jeho existencialni krize. Narativni funkci v nich piebiraji kamera
a mizanscéna poskytovanim voditek, diky nimz mizeme vytvaret konkrétni vyklad.
V prvni sekvenci kamera zachycuje Gambardellu na prochazce noénim Rimem, ktera
konc¢i cilenym setkanim s Egidiem. B&hem své prochdzky se Gambardella setka se
skupinkou slavicich Asiatii a v restauraci zahlédne muslimsky par. Zjist'uje, jak moc
se sveét okolo ného promeénil a stal se kosmopolitnim, zatimco on ustrnul na misté. Ve
druhé sekvenci se Gambardella kone¢né& rozhodne opustit Rim a vyda se k vraku lodi
Costa Concordia, o niZ ma uz néjakou dobu napsat reportaz. Kamera jej zachycuje,
jak stoji na utesu a zdalky vrak pozoruje. Zména mizanscény a kratkodobé opusténi
Rima mohou ptedpovidat nékteré udalosti z nadchazejici teti ¢asti, tedy Romantiv a
o pozdéji i Gambardelliv odchod z tohoto mésta. Zabéry a proména mizanscény
Z obou sekvenci také evokuji motivy cesty a hledani, které se v syzetu priabézné
objevuji, zejména ve scénach, kdy kamera prezentuje postavy na cesté z jednoho

bodu do druhého.

2.1.4.1. Rozvolnéna kauzalita
V podkapitole vénované uméleckému modu narace jsem napsal, ze tento modus

oslabuje kauzalitu a znejasiiuje provazanost mezi udalostmi. Diky tomu vznikaji
V narativni struktufe mezery a divdk musi vzniklé mezery dotvaret svou aktivni
percepci. Stejnym zptisobem musi divak postupovat pti hledani vyznami pro rtizné
symboly, které se rovnéz objevuji ve filmech zaloZenych na uméleckém modu narace.
Az tehdy bude divak schopen odhalit cile a motivaci hlavni postavy, které by jinak
zustaly skryty. Aktivni percepci filmu Velkd nadhera mizeme tedy na zaklade€ prace
se stylistickymi prostfedky zjistit, co proziva Jep Gambardella, jak se snazi fesit své

problémy a rovnéz mizeme predpokladat, k jakému zavéru syzet dospéje. ,,Kauzalni
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motivace Casto vyzaduje, aby byla divakovi podstréena ptislusné informace
prolinani omezené a neomezené narace zpusobuje, ze jsou divakovi n¢které podstatné
informace zatajeny, coz zt€Zuje jeho snahu kauzalné spojovat udalosti a zapliovat
tak vzniklé mezery.

Film Velka nddhera 1ze rozlozit na tii Casti, kterym predchazi prolog a
navazuje na n¢ epilog. Kazda tato ¢ast je pak do jisté miry samostatnym segmentem
a to zejména kvuli oslabené kauzalité. VySe popsana ,,intermezza‘“ kauzalitu oslabuji
do jesté veétsi miry, takze naptiklad mezi druhou a tieti Casti neni de facto zadna
ziejma kauzédlni navaznost. Na konci druhé ¢asti zemie Ramona, avSak my
nesledujeme zadny pohieb, ktery by pravdépodobné nasledoval v modu klasické
narace. Misto toho nam syzZet prezentuje Romantv divadelni debut a Gambardellovu
navstévu 1iluzionisty Artura. Prvni ¢ast zase kon¢i hadkou mezi Stefanii a
Gambardellou, nacez syzet predklada sekvenci, kdy se Gambardella po letech setka
s Egidiem a seznami se s jeho dcerou Ramonou. Opét se tedy v tomto misté
nevyskytuje Zadna jasné rozpoznatelna kauzalita, i v tomto piipad¢é syzet zatajuje
ptic¢iny. K setkani s Egidiem dojde téZe noci, jako se odehrala hadka se Stefanii, avSak
syzet mezi témito udalostmi vytvaii mezeru a my se tudiz musime jen domnivat, co
vedlo Gambardellu k cesté za Egidiem. Syzet v klasickém modu narace by zfejmeé
vytvoftil néjakou pricinu, ktera by méla za nasledek Gambardellovu potfebu navstivit
Egidia, avSak syZet v uméleckém modu narace nic takového necini. Dlvod
Gambardellovy navstévy lze najit jen diky interpretaci toho, co ndm syzet predlozil
Vv predchozi ¢asti.

Narativni struktura filmu Velka nadhera budi nejprve dojem nahodilosti a
nesystematic¢nosti, coZ se v této kapitole snazim vyvratit. Jiz jsem strukturoval syzZet
na pét ¢asti a nyni se pokusim popfit i moZnou domnénku o tom, Ze nékteré scény ¢i
celé sekvence lze preskupit, aniz by tim utrpélo vyznéni filmu. Tato hypotéza se
nabizi, protoze syzet prezentuje nékolik scén, potazmo sekvenci, jejichz misto
V narativni struktufe neopodstatiiuje Zadna zfetelna kauzalni pticina. V prvni ¢asti
filmu je sekvence, kdy Gambardella navstivi uméleckou performanci a poté vede
rozhovor s jeji autorkou. Lze tuto sekvenci umistit napiiklad do tieti ¢asti? Néco

takového neni mozné vzhledem k tomu, ze se diky této sekvenci dozvidame o

4 BORDWELL, THOMPSON, cit. 24, s. 117.
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Gambardellové profesi novinare, seznamujeme se s nadfazenosti, s jakou jedna
S ostatnimi postavami, a rovnéz zjistujeme, ze jeho nadfizenou je trpaslice Dadina,
kterou jsme mohli spatfit v nékolika zdbérech ze sekvence narozeninové oslavy. Déle
ve tfeti Casti se napiiklad nachéazi scéna, v niz Gambardella navstivi vystavu, ktera
prostfednictvim nékolika tisicti fotografii zachycuje dospivani a starnuti jejiho autora.
Gambardella si fotografie se skleslym vyrazem prohlizi, v jednom detailnim z&béru
je dokonce patrné, Ze nema daleko k tomu, aby se rozplakal. Opét si muZeme polozit
otazku, zda by tato scéna mohla byt piesunuta naptiklad do druhé C¢asti, a znovu
musime odpovédét, ze nikoli. Tato scéna totiz zachycuje Gambardellu ve fazi, kdy
ztratil Ramonu, opustil jej Romano a stale silnéji Se v ném projevuje nostalgie a litost
nad promarnénym Zzivotem, coZ mu pfipomind pravé vystava fotografii. Umisténi
scény ve treti ¢asti je proto logické, protoZe generuje urcity vyznam. Pokud by se tato
scéna objevila napfiklad na zacatku druhé casti, vyznivala by zcela odliSnym
zpusobem, mozna by dokonce vyznamu pozbyla, a az poté bychom mohli opravnéné
mluvit o nahodilosti a nesystemati¢nosti. Podobnych scén a sekvenci se ve filmu

vyskytuje n€kolik, avSak jako ptiklad postaci dva vyse uvedené piiklady.

2.1.4.2. Strih
V souvislosti se zminénymi prechodovymi sekvencemi mezi jednotlivymi ¢astmi

filmu Velkd nadhera ptichazi fada na rozbor posledniho stylistického prostiedku,
jemuz dosud nebyl vénovan potiebny prostor. Zabyval jsem se mizanscénou,
zvukovou slozkou, kamerou a nyni se budu vénovat stiihu.

V sekvenci, kterd tvofi pfechod mezi prvni a druhou ¢asti filmu, postupuje
Paolo Sorrentino proti konvencim ve vytvaieni prostorovych vztahi mezi zabéry.
David Bordwell a Kristin Thompson v knize Umeéni filmu uvadéji, ze ,,rezisér mize
napiiklad zacit zdbérem, ktery nas seznami s celkovym prostorem, a tento zabér pak
vystiidat jinym, jenz zobrazuje jeho &ast.“” Ovsem, ve filmu Velkd nddhera se
z posezeni Gambardellovych ptatel na terase jeho bytu stfihem piesuneme do
interiéru limuziny a potom nésleduje stfih na detailni a centralné¢ komponovany zabér
zeny v burce. Chybi jakakoli prostorova kontinuita, avsak kratce na to nam stiih

predlozi zabér, v némz spatiime Gambardellu na no¢ni prochdzce Rimem. Poté

S BORDWELL, THOMPSON, cit. 24, s. 299.
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zacinaji dva jmenované zabéry zapadat do prostorovych souvislosti, protoze nejprve
Gambardella spatii onu limuzinu a pozoruje zoufaly vyraz zeny za pootevienym
okénkem dvefii, kdyz ptechazi ulici; nasledné prochazi okolo restaurace, kde veceti
arabsky muz a vedle n&j sedi dfive zobrazena Zena v burce. Tento moment, kdy
Sorrentino v jistém smyslu ozvlastiuje stfihovou skladbu a naruSuje divackou
percepci, je ve filmu Velka nddhera ojedinély. Sorrentino povétSinou pouziva
klasické stithové postupy, tedy kontinualni sttih, diky némuz se divak dobie orientuje
V Case a prostoru. Vyjimkami jsou pravé prechodové sekvence, v nichz dochazi
k prostorové a casové diskontinuité, ktera je zfetelnéji narusena ve druhé prechodové
sekvenci. Jak bylo jiz popsano, druha ¢ast filmu konci smrti Ramony, ale ihned poté
se diskontinualnim stfihem pfesuneme z Gambardellova bytu do né&jakého baru,
ptiCemz nevime, jak se v ném hlavni postava ocitla a taktéz nemame ponéti o tom,
do jakého Casu fabule nas syzet pienesl. A prave v téchto uvedenych situacich se stfih
podili na konstrukci narativni struktury, kdy vytvarenim diskontinuity pomaha délit
jednotlivé ¢asti filmu.

Dalsi vyjimku tvoii prolog a epilog. V prologu vytvafi Sorrentino rytmické
vztahy mezi zabéry s pohyblivym rdmem, ale zdroveil vznikd prostorova
diskontinuita, jelikoz kazdy zabér prezentuje jiné prostfedi. Divak se neorientuje v
prostoru, dokud se mizanscéna neustali ve scéné, v niz jsme nakonec svédky
zkolabovani jednoho z turistli. Epilog je na druhou stranu zabérem-sekvenci.
Sorrentino v ném nepouziva stiih, diky ¢emuz se divak velmi dobfe orientuje
Vv prostorovych relacich a ma tedy podstatné vice volnosti k tomu, aby se naptiklad

pokousel porozumét tomu, o ¢em film Velkd nadhera pojednava.
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2.2. Intertextova a kontextova analyza tvorby Paola Sorrentina
V této kapitole se budu nejprve vénovat intertextualité ve filmu Velka nadhera a poté

zafadim tento film do kontextu tvorby Paola Sorrentina. Oba segmenty jsem se
rozhodl spojit do jedné kapitoly, protoze spolu vzajemné souvisi. Napiiklad zvukova
slozka je nejen ve filmu Velkd nadhera aspektem, diky némuz Ize Paola Sorrentina
fadit mezi reziséry postmodernich filmt, jako jsou naptiklad Quentin Sorrentino nebo
David Fincher.”® Kontextualng komparativni analyzou tedy budu plynule navazovat
na analyzu intertextudlni, v niz se zaméfim zejména na odkazy sméiujici k tvorbé
Federica Felliniho, konkrétn¢ pak k jeho slavnému filmu Sladky Zivot. Ponékud
problematické vsak je, Ze tyto odkazy vysila film Velka nadhera nevédomé, protoze
Paolo Sorrentino nezamyslel svlij film pojmout jako néjakou poctu Federicovi
Fellinimu. A sam to zduraznoval v jednom rozhovoru, z né¢hoz cituji v Givodu této
bakalarské prace. Nicméné, filmovi kritici a recenzenti po celém svété Casto a
S jistotou pisi o ¢etnych odkazech na Felliniho film Sladky zivot. Tim se ukazuje, ze
ackoli Sorrentino nemél ve svém autorském zaméru snahu tyto odkazy vytvaret, jeho
film je pfesto obsahuje, byt se v ném vyskytly jakousi shodou nahod. Povazuju tedy

za vhodné intertextualité n&jaky prostor ve své praci vénovat.

2.2.1. Intertextualita ve filmu Velkd nadhera
V 1Uvodu této bakalaiské prace jsem psal o mozném srovnani filmt Velka nadhera

Paola Sorrentina a Sladky zivot Federica Felliniho. Oba filmy jsou polytematické a
mnohozna¢né, oba se vénuji existencialni krizi hlavni postavy, avSak zaroven
predkladaji explicitné kriticky obraz vysoké fimské spolecnosti. Spole¢nych ryst
bychom ale nalezli mnohem vice. Naptiklad 1ze hledat rtizné intertextové odkazy na
film Sladky Zivot nebo dokonce na Felliniho autorsky styl. Jeden z takovych odkazu
obsahuje naptiklad zavér filmu Velka ndadhera, ktery plisobi jako aluze na posledni
scénu z filmu Sladky Zivot. V prvné jmenovaném filmu stoji Gambardella na skalnim
utesu, slySime jeho vnitini komentar, zatimco kamera ramuje obraz na detailni zabér

Gambardellovy tvare. M4 zaviené o€i, a kdyZ v mysli dozni jeho vnitini komentaft,

8 Rysy filmového postmodernismu (intertextualita, aluze, pasti§ nebo sebereflexivita) nalezneme
v kazdém Tarrantinové filmu. Jeho nejnovéjsi film Nespoutany Django z roku 2012 kupiikladu
odkazuje ke stylistice spaghetti westernti, film Kill Bill vol. 1 (2003) zase obsahuje mnoZstvi
intertextovych odkazti souvisejicich s hongkongskymi kung-fu filmy. A pokud bychom méli
vyjmenovat n¢jaky postmoderni film Davida Finchera, je dobré zminit jeho nejnovéjsi poCin Zmizeld
(2014), v némz reflektuje Zanrova pravidla.
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o¢i otevie, podiva se pfimo do kamery a usméje se. Film Sladky Zivot zakonCuje scéna
na plazi, kde se hlavni postava, bulvarni novinai Marcello (Marcello Mastroianni),
setka s divenkou Paolou (Valeria Ciangottini), ktera se s nim snazi komunikovat.
Marcello ji vSak neslysi ,,pro piilisSnou dalku i hukot mofte a fakticky spise pro svou
priliSnou spjatost se zpitou spolecnosti v ranni kocoviné. Necha se odvést dotérnou
spolecnici: Paola se vSak ptesto na n¢j usmévave dal diva a kratce v posledni vtefing
filmu otodi svij usmév i do kamery.“’’ Oba Usmévy za sebou zanechavaji
vyznamovou neurcitost a ponechavaji divakovi volnost pfi vytvareni interpretaci.
Nicméné, jiz jsem v této praci navrhl optimisticky vyklad zavéru filmu Velka
nadhera, protoze Gambardella vytesil svou existencialni krizi a chystéa se znovu délat
to, co jej napliiovalo: napiSe novou knihu. A do jisté miry podobné optimisticky lze
pohlizet i na zavér filmu Sladky Zivot, o némz Jifi Cieslar ve svém textu pise, zZe ,,je
to intenzivni chvile Felliniho pfiznacné vérnosti jakési nad&ji, a¢ ji umistuje s
nemilosrdnym diirazem tak beznadé&jné daleko od svého hrdiny.*«®

Aluzi lze dale objevit na zacatku filmu Velka nadhera v diive popisované
uvodni sekvenci, na coz ve své kritice pro ¢asopis Cinepur poukdzal Tomas Stejskal:
,Na zac¢atku Felliniho Rima (1972) prochazi jedna z postav kolem torza kamenného
sloupu s napisem ,Rim 340 km ‘. V Gvodni scéné Velké nadhery projizdi kamera kolem
zulového obelisku s ndpisem ,Roma 0 morte *. Ob¢ situace poukazuji na to, ze doty¢né
snimky se dotykaji samotnych zékladii. A z obou téz vyplyva, ze jak Fellini, tak
Sorrentino patii mezi tviirce, ktefi se vyjadiuji predevsim pomoci obrazii a intuice.*"®

Tematicka podobnost filmi Velka nadhera a Sladky Zivot pochopitelné vedla
filmové kritiky k tomu, aby oba filmy porovnavali a pro Sorrentiniiv po¢in vytvareli

«80

nalepky jako napiiklad ,,pocta Fellinimu*“®", n¢ktefi Paola Sorrentina dokonce

oznatovali jako nového Federica Felliniho®. Ovsem, spojovani s jednim

" CIESLAR, J. 2001. Sladky Zivot [online]. Nostalghia [citovano 23. 3. 2015]. Dostupné z WWW:
<http://www.nostalghia.cz/pages/andele/fellini/clanky/cieslar_slzivot.php>.

8 TamtéZ.

8 STEJSKAL, T. 2013. Velkd nddhera / O intelektudlech a lidech [online]. Cinepur [citovano 23. 3.
2015]. Dostupné z WWW: <http://cinepur.cz/article.php?article=2718>.

80 Napt.: KEOUGH, P. 2013. Fellini homage is no Beauty [onling]. The Boston Globe. Dostupné z WWW:
<http:/Aww.bostonglobe.com/arts/movies/2013/11/28/fellini-homage-
beauty/IcAdjdmMZwWSOWNcgsv4gZM/story.html>.

81 Oznageni ,,Fellini soucasnosti pfisoudila Paolovi Sorrentinovi kupftikladu Eva Zaoralova ve své
recenzi pro portal www.idnes.cz. Dostupné z WWW: <http://kultura.idnes.cz/recenze-velka-nadhera-
Otm-/filmvideo.aspx?c=A131029 124358 filmvideo ts>.
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Z nejvyraznéjsich reziséri svétové kinematografie se Paolo Sorrentino dockal i1 diky
tomu, jakym zplisobem pracuje se stylistickymi prostfedky a zobrazuje ve filmu
Velkd nadhera Rim, piestoZe v jednom rozhovoru odmital, e by pro né&j byl Fellini
Vv ptipad¢ tohoto filmu zdroje inspirace. Z tohoto rozhovoru jsem citoval v ivodu této
bakalarské prace, avSak nyni citaci uvedu jesté¢ jednou: ,,Nezamyslel jsem na
Felliniho odkazovat, ale 1idé piesto fikaji, ze film vypada, jako kdyby jej tocil Fellini.
To mé vsak nevadi, patii mezi mé oblibené filmaie.“®? Fellini spole¢né se svym
kameramanem Otellem Martellim uptednostiiuje ve filmu Sladky Zivot expresivni
kameru, ,,vyjadiuje se predevs§im pomoci obrazil a intuice.” A totéz tedy plati i pro
Sorrentina a jeho spolupraci s kameramanem Lucou Bigazzim. Pro oba reziséry je
obraz nositelem informaci, komunikaénim prostfedkem, ktery sdéluje vice nez
napiiklad vypravé¢ nebo postavy. Oba reziséfi napliiuji obrazy metaforami a
skrytymi vyznamy. Jako ptiklad mizeme uvést jiz popisované zavérecné scény filmu
Velka nadhera a Sladky Zivot. Misto toho, aby Fellini a Sorrentino nechali promlouvat
postavy, které by svym vysvétlenim uvedly véci na pravou miru, pfendseji oba tviirci
komunikaci na obraz.

»(...) Fellini o Sladkém zivote letmo tekl, Ze se v ném pokusil zachytit vngjsi
i vnitini Rim, Ze celé to mésto je pro n&j metaforou existence, obrazem duse, v jejimz
stitedu tepe pysny sval Via Veneto a v jehoz podzemi se ukryva zapirana pfiroda,
smyslovost. (...)*® Felliniho Rim ,,sice zuréi Zzivotem, ale jako by pfisel o své jadro,
propada se do trosek, méni se ve zneuzivané kulisy. (...)“%* Podobné prezentuje Rim
1 Paolo Sorrentino, pro néjz je italskd metropole prostorem s krasnym obalem, ktery
zahaluje svét bez hodnot, v némz se pohybuji vykofenéné a dusevné vyprazdneéné
postavy. Onen obal umoziiuje, aby turisté z uvodni sekvence byli omraceni z vnéjsi
krasy fimské scenérie, avSak kdo pronikne pod povrch, naléza skutecnou podstatu,
vidi Rim takovy, jaky doopravdy je. ,, Rim mé zklamal “ ¥ikd Romano, kdyz
informuje Gambardellu o svém rozhodnuti opustit toto mésto. Stejné jako
Gambardella pfichdzel s ocfekdvanimi, ktera ziistala nenaplnéna. S urcitymi

predpoklady o Zivoté v Rimé piijel do tohoto mésta i Marcello ve filmu Sladky Zivot,

8 A. THOMPSON, cit. 1. (ptelozil: Josef Kraus)
8 CIESLAR, cit. 77.
8 Tamtéz.
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aviak i on pomalu sméfuje k bodu, kdy zjisti, Ze jeho Zivot v Rim& nebyl naplnén tak,
jak doufal.

Vyrazné se intertextualita ve filmu Velkd nadhera projevuje v hudebni slozce.
Paolo Sorrentino i v tomto piipadé do soundtracku k filmu zafadil mnozstvi Zanroveé
riznorodych skladeb, pficemz v nékterych momentech pouzita skladba ziskéva statut
komunikac¢niho prostfedku, generuje intertextové odkazy a implicitni vyznamy. Kdyz
jsem naptiklad popisoval scénu, v niz Gambardella pozoruje z terasy svého bytu
hrajici si déti s fddovou sestrou, zabyval jsem se rovnéz i hudbou, ktera tuto scénu
doprovazi. Skladba My Heart is in the Highlands od estonského skladatele Arvo Parta
vytvaii implicitni vyznam a zarovei obsahuje intertextovy odkaz na tvorbu skotského
basnika a vyznamného ptedstavitele britského preromantismu Roberta Burnse. Dale
je ve filmu pouzita choralni skladba The Lamb, jejimz autorem je britsky skladatel
John Tavener. Textem chordlu je eponymni basen anglického malife a basnika
Williama Blakea, tudiz i v tomto piipadé¢ mizeme mluvit o intertextovém odkazu.
Podobn¢ generuje intertextovy odkaz skladba Dies irae polského skladatele
Zbigniewa Preisnera a jeji pouziti ve scéné, v niz se Gambardella Gi€astni pohibu.
,,Dies irae je standartni soucasti hudebni zadusni mse (rekviem)“® a autorem textu
byl frantisSkdn Tommaso da Celano.

Bylo by mozné podobnym zptisobem uvadét dalsi a dalsi priklady, avsak
témét vzdy by se jednalo o popisovani intertextovych odkazu, které se ve filmu Velka
nadhera hledaji jen velmi slozité, pokud dany divak nedisponuje opravdu Sirokymi
znalostmi literatury, hudby a historie. Nicméné, Paolo Sorrentino nevyuziva pouze
tyto rafinované intertextové reference, protoze intertextualita ma v jeho filmu takeé
jakousi hravou podobu. Ve filmu naptiklad zazni skladba Forever italského
popového zpévaka Antonella Vendittiho, ktery se objevi v jedné scéné, pravé kdyz
dozniva jeho skladba Forever. Venditti sedi u stolu v restauraci a zdravi Jepa
Gambardellu.

Rozsah a téma této bakaldiské prace naneStésti neumoziluji zabyvat se
intertextualitou v Sir§im rozsahu, a proto jiz jen v kratkosti uvedu, jaké dalsi

intertextové odkazy se ve filmu Velka ndadhera objevuji. Naptiklad abstraktni

8  Dies irae [onling]. Wikipedia [citovano 25. 3. 2015]. Dostupné z WWW:
<http://cs.wikipedia.org/wiki/Dies_irae>.
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performanci z uvodu filmu lze chapat jako odkaz na podobné provokativni a absurdni
performativni aktivity. Dale postavy velmi Casto konverzuji o literatuie, ¢imz
vznikaji reference na tvorbu Marcela Prousta nebo Ivana Sergejevice Turgenéva.
Diky tomu vznika dal§i moznost, jak ozvlastnovat percepci dila a zaroven je to
argument, pro¢ bychom méli film Velkd nadhera tadit do filmového

postmodernismu.

2.2.2. Kontextualné komparativni analyza stylu ve filmech Paola Sorrentina
V této podkapitole zafadim film Velkd nddhera do kontextu tvorby Paola Sorrentina.

Tento film budu komparovat s ostatnimi Sorrentinovymi celovecernimi filmy vyjma
jeho rezisérského debutu L 'Uomo in pin (One Man Up) z roku 2001, ktery se mi jako
jediny nepodatilo zhlédnout. Film Velkd nddhera budu tedy komparovat s filmy
Nasledky lasky (2004), Rodinny pritel (2006), Bozsky (2008) a Tady to musi byt
(2011). V kontextualni analyze se budu zabyvat jen témi aspekty, které jsem shledal
jako spolecné pro vSechny Sorrentinovy filmy z vyse uvedeného vybéru. Jsou jimi
konstrukce hlavnich postav, diiraz na kompozici zabéra a originalni prace se zvukem.

Tyto tii aspekty zaroven definuji autorsky styl Paola Sorrentina.

2.2.2.1. Konstrukce hlavnich postav
Jepa Gambardellu, hlavni postavu filmu Velkd nddhera lze v kratkosti popsat jako

star¢ho a vnitin€ zni¢eného muze, ktery nostalgicky vzpomina na své mladi. Podobné
charakteristiky najdeme u vsSech hlavni postav Sorrentinovych filmt. Hlavni
postavou filmu Ndsledky lasky je devétaltyticetilety Titta Di Girolamo (Tony
Servillo), samotafsky introvert pykajici v anonymnim $vycarském hotelu za finan¢ni
ujmu, kterou pred né€kolika lety zpusobil italsk¢ Mafii. Nasledujici film Rodinny
pritel prezentuje ptibeh osamélého a starnouciho lichvare Geremia De Geremeie
(Giacomo Rizzo), jenz mimo jiné touzi po spoleéenském uznani, avSak nikdy jej
nemuze kvili své profesi dosdhnout. Film BozZsky vypravi o byvalém italském
politikovi Giuliovi Andreottim (Tony Servillo), jehoz zachycuje v pribéhu jeho
politické kariéry a zobrazuje jej jako starého, sardonického a Zivotem unaveného
Cloveéka. A ve svém prvnim anglicky mluveném filmu Tady to musi byt Sorrentino
vytvofil postavu Cheyenna (Sean Penn), vyslouzilé rockové hvézdy, jehoz trapi

nevyieSené udalosti z minulosti.
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Z vyjmenovani hlavnich postav vyplyva, Ze Sorrentina zajimaji zejména
vnitini problémy hlavnich postav, jimiz jsou bez vyjimky starnouci muzi. VSichni
také zjisti, Ze jejich zivot, tak jak jej dosud Zili, byl plny sterility a vétSiné z nich
nepiindsi uspokojeni. Hlavni postavy Sorrentinovych filmt zazivaji existencialni
krizi, z niz se snaZzi najit cestu ven, a také v jejich zivotech hraji klicovou tlohu n&jaké
konkrétni udalosti, které se odehraly v minulosti, avsak jejich vliv pfetrvava az do
soucasnosti.

Vzhledem k tomu, Ze vétSina prostoru této bakalarské prace ma byt vénovana
filmu Velkd nddhera, nezbyva nic jiného, nez uvést hlavni postavy z dalSich
Sorrentinovych filmd pouze struénou charakterizaci jejich jednani v jednotlivych
filmech. Titta si navykl na Zivot plny stereotypli a zautomatizovanych ¢innosti. Po
vétSinu dne tiSe vysedava v hotelovém baru, kde se zamiluje do krasné servirky Sofie.
Kvili dlouhému odlouceni od vnéjsiho svéta vSak zapomnél, jak by se mél
s takovymi city vyporadat, a proto Sofii ostentativné ignoruje, nez najde odvahu se
S ni seznamit. Lichvaf Geremio se snazi sdim sebe prezentovat jako ptatelského a
vzdélaného cloveka, zatimco se jednd o zlomysIného a frustrovaného starnouciho
muze. Jeho zivot je plny nenaplnénych snti, které si vzhledem ke svému véku nebude
moci splnit. Z toho divodu zachovava zast vici mladym lidem, ktefi jesté maji
dostatek ¢asu na to, aby zili zivot podle svych predstav. Cheyenne je Zenaty, bezdétny
a znudény muz, jenz se rozhodl ukoncit svou hudebni kariéru, protoze si daval za
vinu sebevrazdu dvou svych fanouski. Pfesto se i dvacet let od konce kariéry
stylizuje do role nihilistického rockového hudebnika, jakym byval diive. Nakonec
vSak najde smysl svého Zivota v touze pomstit se byvalému nacistickému hlidaci,
ktery v Osvétimi mugil jeho otce.

Zamé&rné jsem pfi popisovani postav preskocil Giulia Andreottiho. Je to totiz
jedind postava, k niZ musel Paolo Sorrentino pfistupovat jako k predem
determinovanému souhrnu vlastnosti. Giulio Andreotti byl italsky politik, ktery
sedmkrat vykonaval funkci predsedy vlady a patfil k nejvlivngjsim lidem v Italii. Jeho
kariéra v nejvysSsich patrech italské politiky skoncila na zac¢atku devadesatych let,
avSak Andreotti za sebou zanechal n€kolik kontroverzi. VySetrovali jej naptiklad za
napojeni na Mafii, jeho jméno bylo spojovano s najemnymi vrazdami novinaii a

vlivnych politikii a dodnes vznikaji rizné konspira¢ni teorie o jeho soukromém a
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politickém zivoté. Diky zplsobu, jakym si uzurpoval moc ve staté, si u vefejnosti
vyslouzil piezdivky Belzebub nebo Cerny papez, co do rozsahu moci jej
charakterizovalo piizvisko Bozsky.8

Titta, Geremio a Cheyenne jsou nahlizeni z hlediska jejich existencialnich
krizi, avSak ve filmu BoZsky se existencialismus pfili§ neprojevuje prostiednictvim
vnitinich problému hlavni postavy. Sorrentino se zaméfil spise na sterilitu a absurditu
politického zivota. Andreottiho Zivot je stereotypni, stejn¢ jako u vySe popsanych
postav, aikdyz je jako nejmocnéj$i muz ve staté v neustalém kontaktu s lidmi, rovnéz
je Andreotti osamélym muzem. Smyslem jeho Zzivota se stala politika, intriky a
neustaly boj o moc, diky ¢emuz se Andreotti stal emocionalné odméfeny ¢lovek.

Na zavér této podkapitoly je vhodné znovu zminit Zivot Jepa Gambardelly a
komparovat jej s vyse popsanymi postavami. Diky tomu dojde k potvrzeni prvni teze
o spole¢nych aspektech Sorrentinovych filmi. Pétasedesatilety Gambardella Zzije
zivotem, ktery vypliiuji opulentni vecirky a nudnd posezeni s prateli. Jeho Zivot je
plny repetitivnich udélosti, kterd mu jiz neptinaSeji uspokojeni. Zaziva existencialni
krizi, kdyZ si uvédomuje svou vykofenénost a osamélost, a proto se upina k jednomu
konkrétnimu momentu ze svého mladi, ktery do jist¢é miry urcil vyvoj jeho
nadchazejictho Zivota. Z této kratké charakterizace tedy vyplyva, Ze mezi
Gambardellou a hlavnimi postavami z ostatnich Sorrentinovych filma lze najit
nékolik sty¢nych bodli a lze rovnéz tvrdit, Ze konstrukce hlavni postavy patii

k jednomu ze signifikantnich znakt Sorrentinovy tvorby.

2.2.2.2. Mizanscéna a kamera
Mizanscénu a kameru miZeme povazovat za nejvyrazngj$i znak Sorrentinova

autorského stylu. Pfi sledovani jakéhokoli filmu Paola Sorrentina si nelze nev§imnout
repetice tfech filmovych prostredk, k jejichz volbé Sorrentino pfistupuje v kazdém
svém filmu. Témi prostfedky jsou nataCeni naprosté¢ vétSiny filmu v redliich,
centralné¢ komponované zabéry a promyslené pohyby kamery. V této podkapitole
budou popsany jen piiklady z ostatnich Sorrentinovych filmu, jelikoz jsem o

mizanscéné a kamete ve filmu Velkd nadhera psal v predchozich kapitolach.

8 2013. Giulio  Andreotti [onling]. The  Telegraph. Dostupné z WWW:
<http://Mmww.telegraph.co.uk/news/obituaries/politics-obituaries/10039937/Giulio-Andreotti.html>.
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V souvislosti se vztahy mezi fabuli a syZetem jsem popisoval narativni funkci
mizanscény ve filmu Velka nadhera a rovnéz jsem zminil, v jakém prostiedi se syzet
filmu odehrava. Jiz jsem vSak neuvedl, ze Paolo Sorrentino tento film natocil téméet
cely ve skuteénych exteriérech a interiérech. Velké mnozstvi zabérti bylo nato¢eno
v fimskych ulicich, dale se podstatna ¢ast filmu odehrava v byté naproti Koloseu,
ktery byl podle Sorrentinovych slov po naticeni k prodeji®’. Stejny postup, tedy
minimum umeéle vytvoiené mizanscény, uplatnil Sorrentino i v piedeslych filmech.

Dalsi signifikantnim znakem Sorrentinova autorského stylu jsou centralné
komponované zabéry, z ¢ehoz dale vyplyva i kompozice mizanscény. Jelikoz
Sorrentino natdi zejména v redlech, musi ve vét§in€ piipadi komponovani
mizanscén a rdimovani zaberi prizplisobovat prostiedi, do néhoz se jako autor rozhodl
zasadit konkrétni ¢ast svého filmu. Sorrentino uziva centralni kompozici zabéru ve
velké mife v kazdém svém filmu a nezélezi na tom, zda se jedna o polodetail nebo
velky celek.

S oblibou pouziva Sorrentino i pohyblivy ram. V ptedchozi podkapitole byly
hlavni postavy z filmti Paola Sorrentina ukazany jako muzi, kteti ve svém zivoté néco
hledaji. A pravé motiv cesty, pohybu n¢jakym smérem, mize byt symptomatickym
vyznamem, ktery pohyblivy ram ukryva. Nejvice se tato interpretace nabizi
V poslednich dvou filmech Tady to musi byt a Velka nadhera, v nichz hlavni postavy
riznym zpusobem hledaji ztraceny smysl Zivota a pohyb kamery tedy mtize divak
chapat jako znak, ktery k jejich hledani nevédomé odkazuje.

Bylo by zajist¢ vhodnéj$i pojednat o znacich autorského stylu Paola
Sorrentina daleko podrobnéji, nez poskytuje tato podkapitola, avSak vzhledem
k rozsahu a tematice této bakalaiské prace to neni mozné. Vyse popsané stylistické
aspekty jsou sice jen kratkou sumarizaci, avSak 1 pfesto si lze vytvofit pfedstavu o

Sorrentinovych rezisérskych postupech.

2.2.2.3. Sorrentinova prace se zvukovou slozkou

vvvvvv

okoli obvykle vilbec nevnimame. Zikladni informace o uspofaddni naseho okoli

8 A. THOMPSON, cit. 1. (ptelozil: Josef Kraus)
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ziskavame zrakem.*“®® Podobnym zpiisobem vnimame i film, v némZ dominuje
obrazova slozka a ,,zvukova stopa je podruznym faktorem.“8® Ve filmech Paola
Sorrentina obrazova slozka také signifikantné vycniva nad zvukovou slozkou, ale i
pfesto Sorrentinovi zvuk neslouzi pouze jako prostiedek, ktery by ,,[umoznoval]
divakovi uplnéjsi smyslovy zazitek.“%° Sorrentino pfistupuje ke zvukové sloZce stejné
peclivé jako k obrazové slozce a zejména hudba ma v kazdém Sorrentinové filmu
opravdu vyznamné postaveni. Proto se zaméiim piedev§im na hudebni doprovod
Sorrentinovych filmt, protoze pravé na ném lze demonstrovat, jakym zplusobem
Paolo Sorrentino piistupuje k praci se zvukovou slozkou.

Pro Sorrentiniiv pfistup k hudebnimu doprovodu filmu je typické, ze hudbu
velmi Casto zasazuje do diegetického svéta (to jsem koneckonct popisoval v kapitole
vénované zvukové slozce filmu Velkd nddhera). Ve filmu Nasledky lasky se
vyskytuje scéna, kdy se najemny vrah chysta zavrazdit svou obét’. Ta kratce pied tim
na svém notebooku spusti elektronickou hudbu, kterd scéné urCuje diametralné
odli$né percepéni kvality, nez kdyby zadny zvuk pouzit nebyl.%? V nasledujicim filmu
Rodinny pritel se naptiklad jedna z vedlejSich postav vyda na country vecirek, kde za
doprovodu diegetické hudby vSichni piitomni tan¢i.®? Film Bozsky zase zobrazuje
Giulia Andreottiho, jak sleduje se svou zenou televizi, kdyz pii pfepinani mezi
jednotlivymi televiznimi stanicemi narazi na jakysi zdznam hudebniho koncertu.
Diegetickad hudba zacina ithned formovat vyznéni scény a rovnéz diky textu vytvari
vyznamy, jak jsme ostatné mohli vidét na ptikladu z filmu Velkd nadhera. Ve filmu
Tady to musi byt se zase Cheyenne zucastni koncertu nebo v obchodnim centru
sleduje skupinu zacinajicich muzikanti. Takovou praktikou Sorrentino pfipomina
Quentina Tarantina, ktery hudbu rovnéz ,,umist’uje v diegezi, kdy naptiklad néktera
Z postav pousti gramofon. (...) Pfi dikladn€j$im rozboru pak hudba ziskava ironicky,

kontrastni nebo kontrapunktni raz.*%®

8 BORDWELL, THOMPSON, cit. 24, s. 347.

8 Tamtéz, s. 347.

90 Tamtéz, s. 347.

%1 Ndsledky lasky (Paolo Sorrentino, Italie, 2004), 00:46:38.

92 Rodinny pritel (Paolo Sorrentino, Italie, 2006), 00:41:00.

% GARNER, Ken. Quentin Tarantino’s Scoring Practise. In.. ASHBY, Arved (ed.). Popular Music
and the New Auteur: Visionary Filmmakers after MTV. Oxford: Oxford University Press, s. 160. ISBN
978-0-19-982735-0. (ptelozil: Josef Kraus)
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V Sorrentinovych filmech dale hudba nebo zvuk ¢asto zacinaji jako diegetické
a poté prechazi v nediegetické anebo naopak. Ve filmu Tady to musi byt napiiklad
sledujeme Cheyenna vysedavat na lavicce v newyorském Central Parku, zatimco
slySime nediegetickou hudbu. Poté se stfihem pfesuneme na zabér, v némz si Zena
cte néjaky magazin. Hudba stéle hraje a my ji nadale povazujeme za nediegetickou.
Ovsem zahy diky pohyblivému rdmu odhalime skupinu hudebniku, ktefi skladbu
hraji, a zjistime, ze zena Ctouci magazin byla soucasti jevistni vypravy néjakého
koncertu.®* Tento postup se objevuje zejména v poslednich dvou filmech Paola
Sorrentina, avSak mlizeme jej objevit i ve filmech pfedchozich, i kdyz ne v takové
mitfe. Film Nasledky lasky napiiklad obsahuje scénu, kdy Titta Di Girolamo
zamysSlené¢ pozoruje déni na ulici, zatimco ve zvukové stop€ slySime syntezator spolu
s dal§im zvukem, ktery ptipomina tikot hodin, anebo ndm miize ptipadat jako soucast
elektronick¢ hudby. Kdyz vsak Titta vyjde ven, onen zvuk se zméni téméef
nepostiechnutelné z nediegetického na diegeticky, protoze jeho piivodcem jsou udery
do tenisového micku.’> Ve filmu Rodinny pritel zase Geremio pozoruje pii tanci
mladou divku za doprovodu diegetické hudby, ktera se vSak v dalsi scén¢ méni
Vv nediegetickou, kdyz sledujeme Geremia, jak sedi u sebe doma.*® Podobnou scénu
obsahuje i film Bozsky, v némz se diegeticka hudba na veéirku, jejimz ptivodcem je
velkd skupina muzikantli, zméni na nediegetickou, jakmile dojde ke zméné
mizanscény a my sledujeme Andreottiho na politické schiizi v Kremlu.%’

Vyjmenovat kazdy podobny piechod diegetického zvuku na nediegeticky a
opacné by zabralo pfili§ prostoru této bakalaiské prace, a proto zde svij vycet
ukon¢im. Na uvedenych piikladech jsem totiZ dokazal (byt’ jen na dvou aspektech),
ze Paolo Sorrentino nepfistupuje ke zvuku jako k druhotadé slozce, nybrz Ze je to pro

néj dalsi prostiedek, kterym mize dotvaret estetiku svych filma.

% Tady to musi byt (Paolo Sorrentino, Italie, 2011), 00:33:43.
% Nasledky lasky (Paolo Sorrentino, Italie, 2004), 00:39:37.
% Rodinny pritel (Paolo Sorrentino, Italie, 2006), 01:01:40.
% Bozsky (Paolo Sorrentino, Italie, 2008), 00:20:55.
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ZAVER

Cilem této bakalaiské prace byl neoformalisticky rozbor narativni struktury filmu
Velka nadhera italského reziséra Paola Sorrentina. Neoformalistickou analyzu
jakozto pfistup k analyzovani filmového dila jsem vymezil v kapitole vénované
teoreticko-metodologickému ramci, v némz bylo dale nutnosti popsat umélecky
modus narace, jehoz prostiednictvim je vypravén film Velkd nddhera. Poté byl na
zaklad¢ aplikace nastroji neoformalistické analyzy a umeéleckého modu narace
analyzovan samotny film.

V analytické Casti jsem se zaméfoval zejména na narativni strukturu filmu,
pfi¢emz jsem se pokousel analyzovat vztahy mezi formalni a stylistickym systémem.
Jinymi slovy bylo mym cilem najit zptsob, jakym se stylistické prostiedky
(mizanscéna, kamera, stfih a zvuk) podileji na konstrukci narativu. Rozhodl jsem se
analyzovat formalni a stylistické prostiedky zdroven, protoze spolu 1) vzdjemné
souvisi a 2) by pii piipadném rozd¢leni na dvé velké kapitoly dochazelo k opakovani
informaci, nenavaznosti a pravdépodobné i k nepiehlednosti. Zaroven jsem se
inspiroval zptisobem, jakym David Bordwell a Kristin Thompson ve své knize Uméni
filmu rozebiraji formalni systém filmového dila.

Povazoval jsem za dilezité zacit analytickou cast expozici do fikéniho svéta
filmu Velkda nadhera, a proto jsem se na zac¢atku rozhodl piedstavit nejprve postavy,
jakozto jeden z atributli mizanscény a téz jako kauzalni Cinitele. Poté nasledovala
formulace vztahli mezi fabuli a syZzetem, kdy jsem mimo jiné stanovil, Ze vyvojovy
vzorec filmu je zaloZen na syzetu smétujiciho sméfujicimu k cili, pti¢emz tento typ
vyvojového vzorce byva dale postaven na principech hledani nebo patrani. V ramci
tohoto segmentu jsem se dopracoval k analyze prvniho stylistického prostiedku, a
sice mizanscény a jeji narativni funkce. Zde jsem potvrdil tezi, ze ,,Kazdy prvek ma
téméf vzdy vice funkci, nejen jednu“®® a rovnéz jsem na nékolika piikladech ukazal,
jakym zptisobem ovliviiuje mizanscéna konstrukci narace. Popisoval jsem, jak se
V iivodu filmu mizanscéna podili na formovani prvni signifikantni pficiny a dale jsem

v souvislosti s vyvojovym vzorcem syzetu jmenoval piiklady, kdy zména mizanscény

% BORDWELL, THOMPSON, cit. 24, s. 208.
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v zavislosti na hledani hlavni postavy rozviji naraci a ma tak vyznamnou narativni
funkci.

V dal$im segmentu jsem se vénoval charakterizaci narace co do rozsahu a
hloubky informaci. Naraci filmu Velka nadhera jsem urcil jako proménlivou, co se
ty¢e rozsahu informaci, protoze se v tomto filmu prolind omezenad a neomezena
narace. Poté jsem podstatné vétsi prostor vénoval hloubce informaci, kdy jsem na
n¢kolika piikladech formuloval komplikované prolinani mezi objektivni naraci, ktera
ve filmu dominuje, a subjektivni naraci. Ta se ve filmu objevuje marginalng, av§ak
jeji dilezitost zvySuje fakt, ze diky ni mizeme ziskat klicové informace pro nasi
interpretaci filmu Velka nddhera. V souvislosti s charakterizaci narace z hlediska
hloubky informaci jsem zminoval ptiklad, v némz se zvuk podili na pfeméné jinak
konotativni scény v denotativni. A proto jsem se rozhodl plynule navézat
podkapitolou vénovanou rozboru zvukové slozky v Sorrentinové filmu. V ni jsem
referoval o Sorrentinove praci se zvukem jako o jednom z aspektti jeho autorského
stylu. Déle jsem pokracoval funkcemi kamery v procesu narace, kdy jsem se zabyval
zejména tim, jak ndm prace kamery predklada urcité informace, diky nimz miizeme
naptiklad pfesnéji zafadit konkrétni udalosti fabule. Kromé toho jsem popisoval i
dalsi funkce kamery, které vSak jiz nesouvisi s naraci. Sorrentiniv styl definuji také
centraln¢ komponované zabéry, které ve filmu Velka nddhera maji v ramci stylu
dekorativni funkeci.

V posledni ¢asti velké kapitoly vénované analyze vztahi mezi formalnim a
stylistickym systémem byla hlavnim tématem konstrukce narativni struktury. Zde
jsem rozde¢lil film do péti ¢asti, pficemz prvni a posledni Cast, které nesouvisi pfimo
s hlavni déjovou linii, jsem oznacil jako prolog a epilog, zbylé tfi ¢asti pak tvoti fabuli
Sorrentinova filmu. Film Velka nddhera neni explicitné rozdélen na ¢asti, jako je
tomu napiiklad ve filmu Quentina Tarantina Pulp Fiction, kde jsou piimo
exponovany nazvy jednotlivych kapitol. Ovsem, v rozdé€leni filmu Velkd nadhera na
tii segmenty jsem spatfoval postup, jak snaze pochopit, co se v syzetu odehrava.
Navic jsem pifednesl dal$i argumenty, pro€ lze narativni strukturu roz¢lenit takovym
zpusobem. Prvni ¢ast exponuje, seznamuje nas s postavami, jejich Zivotnim stylem a
zpusobem jednani a také formuje kli¢ové kauzalni pti¢iny. Ve druhé ¢asti sledujeme

Gambardellovu neuspéSnou snahu vyftesit svou existencidlni krizi, abychom jej ve
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tieti Casti pozorovali jako rezignovaného starce, ktery piece jen najde urcité
vychodisko.

V narativni struktufe filmu je také mozné najit jisté prechodové sekvence mezi
jednotlivymi ¢astmi, které ale rozvolfiuji kauzalitu. A proto jsem v kontextu s touto
kapitolou vénoval urcity prostor rozboru kauzality ve filmu Velka ndadhera. Jak bylo
stanoveno v teoreticko-metodologickém ramci, umélecky modus narace pracuje
s rozvolnénou kauzalitou. Totéz plati i pro film Velka ndadhera, v némz lze jen slozité
najit kauzalni fetézec, ktery by zacinal na zacatku syzetu a koncil s jeho zavérem.
Nicméné, piestoze se na prvni pohled rozvolnénost kauzality tohoto filmu ptili$ nelisi
od podobn¢ vystavénych filmi, v jistém smyslu lze najit kauzalni fetézec, ktery je
vSak ukryty v mysli hlavni postavy. Zpoc¢atku narativni struktura filmu Velka nadhera
pusobi nahodile pravé diky kauzélni rozvolnénosti a mohli bychom tvrdit, ze lze
nc¢které scény a sekvence zptehazet, avSak pokud budeme sledovat vyvoj
existencialni krize hlavni postavy, objevime systém, ktery dodava narativni struktuie
fad. Kauzdlni pfiCiny se sice mnohdy velmi Spatné¢ hledaji, avSak prave
Gambardellova snaha vyfeSit svou existencialni krizi utvaii z narativni struktury
kompaktni celek, v némz ma kazda scéna své pevné misto.

Prechodové sekvence vytvareji prostorovou a casovou diskontinuitu
prostiednictvim stiihové skladby. Z toho divodu jsem rozbor stfihu zatfadil aZz na
konec kapitoly, v niz jsem analyzoval vztahy mezi formalni a stylistickym systémem.
Nakonec jsem ale shledal, ze se stfih podili vyrazn&ji na konstrukci narativni
struktury vyhradné v té€chto dvou pfechodovych sekvencich, protoze ve zbytku filmu
Paolo Sorrentino pracuje spiSe s konven¢nimi stfthovymi postupy.

Ve druhé velké kapitole analytické ¢asti jsem se zabyval intertextualitou ve
filmu Velkd nadhera, ktery jsem se nasledné pokousel zafadit do kontextu tvorby
Paola Sorrentina. Co se tyce intertextuality, popisoval jsem nékolik signifikantnich
intertextovych odkaz, které ve filmu vznikaji prosttednictvim hudby. Dale jsem psal
0 podobnosti mezi filmy Velka nadhera a Sladky Zivot od Federica Felliniho. Prestoze
Paolo Sorrentino nezamyslel ve svém filmu na Felliniho odkazovat, srovnani
se logicky nabizi. Sorrentino naptiklad pracuje s podobnymi tématy, jako jsou

existencialni krize hlavni postavy anebo explicitni spolecenska kritika. Déle je mozné
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nahliZet na zptsob, jakym oba reziséii zobrazuji Rim, tedy hlavni prostor obou vy3e
zminénych filma.

V kontextualni analyze jsem porovnaval film Velkd nadhera s ostatnimi
celoveCernimi filmy Paola. Filmy jsem komparoval na zakladé tii spole¢nych znakd,
jez jsem naSel v kazdém Sorrentinové filmu. Témi znaky jsou konstrukce hlavnich
postav, velky diraz na kompozici zabért a prace se zvukovou slozkou. Tyto znaky
zaroven definuji autorsky styl Paola Sorrentina, ktery jej postupné rozvijel a
zdokonaloval, az byl schopen vytvoftit z filmu Velka nadhera komplexni a peclivé
vystavéné umélecké dilo.

Tato bakalaiska prace je rovnéz prvnim ucelenéjSim textem v prostiedi ceské
filmové védy, ktery se zabyva filmem Velka nadhera. Déle jsem se stal prvnim, kdo
se podrobnéji vénoval i tvorbé Paola Sorrentina jako takové. Vytvofil jsem tedy
podklad pro ty filmové védce ¢i studenty filmové védy, kteti se napt. v budoucnu
rozhodnou zabyvat vyzkumem Sorrentinova autorského stylu, jenz dosud nebyl
podroben dikladngj§imu prizkumu ani mezi filmovédci v Italii, odkud Paolo
Sorrentino pochdzi. V bakalafské praci jsem totiz uvedl nckteré aspekty
Sorrentinovych rezisérskych postupti, na nichz lze postavit napiiklad piipadnou

magisterskou diplomovou praci.
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