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UvVoD

Piedmétem této magisterské diplomové prace je poetika narativnich filmu italského
reziséra, scenaristy a spisovatele! Paola Sorrentina. Jeho rozmanita tvorba? zahrnuje
groteskni kratkometrazni pociny, ptispévek do povidkového a dokumentarniho filmu,
rezil televiznich tituld a serialu a v neposledni fadé sedm narativnich filmu, z nichz
mnohé uspély na svétovych festivalech® a film Velkd nadhera (2013) dokonce obdrzel
Cenu akademie za nejlepsi cizojazyény film. Cilem této prace je analyza poetiky
narativnich filmi tohoto reziséra na zakladé¢ poetologického konceptu Davida
Bordwella. Zajima mé¢, v jakém socio-kulturnim kontextu vznikaji jeho filmy, jakymi
tématy se V nich zabyva a jakymi formalnimi a stylistickymi prostfedky ona témata
vyjadiuje.

Paolo Sorrentino debutoval v roce 2001 filmem L’Uomo in piu (slovensky
distributor uvadél film pod nazvem Prebytocny clovek®) a jiz v tomto debutu 1ze najit
nckolik formalnich a stylistickych aspekti, které se pozdéji stanou charakteristickymi
znaky Sorrentinovy filmové poetiky: 1) zajem o muzského protagonistu, jenz v uréité
fazi svého Zivota musi Celit existencialni krizi, 2) umélecky modus narace, 3)
dekorativnost stylu a 4) zasazovani hudby do diegetického svéta filmu. Tyto aspekty
se v mensi €1 vétsi mife objevuji ve vSech nasledujicich Sorrentinovych filmech, které
byly nato¢eny pied dokonenim této diplomové prace: Nasledky Ilasky (Le
conseguenze dell'amore, 2004), Rodinny pritel (L'amico di famiglia, 2006), Bozsky (Il
divo, 2008), Tady to musi byt (This Must Be the Place, 2011), Velkd nddhera (La
grande bellezza, 2013) a Mladi (Youth, 2015). Kazdym dal$im filmovym dilem

ziskaval Paolo Sorrentino vice pozornosti, a proto jiz n€kolik let patii mezi etablované

! Roku 2010 debutoval Paolo Sorrentino knihou Hanno tutti ragione, jez v anglickém piekladu nese
nazev Everybody’s Right. Dale dodejme, ze Sorrentino je zaroven autorem vSech scénaiti ke svym
filmtim.
2 Krom¢ sedmi narativnich filmfi Sorrentino reZiroval kratkometraZni pociny Un paradiso (1994),
L'amore non ha confini (1998), La notte lunga (2001), La partita lenta (2009), Allo specchio (2011),
Sabbia (2014), The Dream (2014) a Killer in Red (2017). Z televiznich filmi jmenujme Sabato,
domenica e lunedi (2004) a Le voci di dentro (2014). Do jeho tvorby dale patfi filmové povidky La
principessa di Napoli a La Fortuna, které jsou soucasti filma Napoli 24 (2010), respektive Rio, Eu te
amo (2014). Kromé toho je nutné zminit dokument La primavera del 2002 - L'ltalia protesta, I'ltalia si
ferma (2002) a televizni serial Mlady papez (The Young Pope, 2016).
% Na Zlatou palmu v Cannes byly nominovany filmy Ndsledky lasky (2004), Bozsky (2008) a Tady to
musi byt (2011); cenu BAFTA ziskal film Miadi (2015), ktery mimo jiné vyhral cenu divakt na
Mezinarodnim filmovém festivalu v Karlovych varech. Celkové internetova filmova databaze IMDb
uvadi v souvislosti s Paolem Sorrentinem SestaSedesat nominaci a 49 ocenéni.
4 Ve zbytku prace pouzivam vlastni pieklad Piebytecny clovék, ktery je vsak pouhou parafrazi
slovenského prekladu. Co se obecné tyce piekladani, pii citovani z anglicky psanych textll rovnéz ve
vsech pfipadech vyuzivam svij pieklad.
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reziséry nejen na domaci scéné. Poté, co film Velka nadhera zaznamenal veliky uspéch
u divakid i odborné vetejnosti, se Sorrentino dostal i do SirSiho povédomi ceskych
divak, ktefi jeho dosud nejnovéjsi film Mladi mohli sledovat nejen na Mezinarodnim
filmovém festivalu v Karlovych Varech, nybrz také v kinech po celé Ceské republice®.

Cesti i zahraniéni filmovi kritici pfirovnavaji Sorrentina k italskému filmafi
Federicovi Fellinimu, pficemz komparace s filmy tohoto tvirce se zacaly Castéji
objevovat az po uvedeni Velke nadhery. Co se tyCe Ceské recepce, Eva Zaoralova pro
portal iDnes.cz pfispéla recenzi, kterou nazvala Fellini soucasnosti natocil az
neskutecné Velkou nadheru®. Marie Tiestiakova piirovnavala Sorrentina k Fellinimu
ve své recenzi Velkd nadhera: Fellini by byl spokojen’ av podobném duchu referovala
naptiklad Alena Prokopova na internetovych strankach Lidovek v recenzi Tanec ve
§leépéjich Felliniho®. | v piipadé zahraniéni reflexe byva Gasto zminovano Felliniho
jméno. Peter Bradshaw (The Guardian)®, Lee Marshall (Screen Daily)!°, Kevin
Jagernauth (The Playlist)!!, Bilge Ebiri (Vulture)*?, Carlotta Fonzi Kliemann (Senses

of Cinema)*® a Marjorie Baumgarten (The Austin Chronicle)!*, to je jen letmy vycet

5V Ceské republice tento film distribuovala spoleénost Aerofilms a premiéru mél u nas 8. ¥ijna 2015.
Nicméné, i o rok pozdéji se film nadale promital, napfiklad v brnénské Scale nebo v olomouckém
Arcidiecéznim muzeu. Své divaky naSel také v Trebi¢i nebo v Mélniku.
8 ZAORALOVA, Eva. Fellini sou¢asnosti natoéil az neskute¢né Velkou nadheru. In: iDnes.cz [online].
29. 10. 2013 [cit. 20. 2. 2016]. Dostupné z: https://kultura.zpravy.idnes.cz/recenze-velka-nadhera-Otm-
[filmvideo.aspx?c=A131029 124358 filmvideo_ts.
"TRESNAKOVA, Marie. Velka nadhera: Fellini by byl spokojen. In: CT24.cz [online]. 2. 11. 2013 [cit.
20. 2. 2016]. Dostupné z: http://www.ceskatelevize.cz/ct24/kultura/1069102-velka-nadhera-mozna-
byl-fellini-spokojen.
8 PROKOPOVA, Alena. Tanec ve §lépé&jich Felliniho. In: Lidovky.cz [online]. 2. 11. 2013 [cit. 20. 2.
2016].  Dostupné  z https://www.lidovky.cz/velka-nadhera-tanec-ve-slepejich-felliniho-fi8-
/kultura.aspx?c=A131101_124106_In_kultura_hep.
® BRADSHAW, Peter. The Great Beauty Review. In: The Guardian [online]. 5. 9. 2013 [cit. 20. 2.
2016]. Dostupné z: https://www.theguardian.com/film/2013/sep/05/le-grande-bellezza-great-beauty-
review.
10 MARSHALL, Lee. The Great Beauty. In: Screen Daily [online]. 21. 5. 2013 [cit. 20. 2. 2016].
Dostupné z: https://www.screendaily.com/reviews/the-latest/the-great-beauty/5056538.article.
11 JAGERNAUTH, Kevin. 'La Grande Bellezza': An Indulgent But Dreamy Reflection On Life, Love
& More. In: Indie Wire [online]. 21. 5. 2013 [cit. 20. 2. 2016]. Dostupné z:
http://www.indiewire.com/2013/05/cannes-review-la-grande-bellezza-an-indulgent-but-dreamy-
reflection-on-life-love-more-97752/.
12 EBIRI, Bilge. A Daring Cinematic High-Wire Act. In: Vulture [online]. 22. 11. 2013 [cit. 20. 2. 2016].
Dostupné z: http://www.vulture.com/2013/11/movie-review-the-great-beauty.html.
13 KLIEMANN, Carlotta Fonzi. Cultural and Political Exhaustion in Paolo Sorrentino’s The Great
Beauty. In: Senses of Cinema [online]. Bfezen 2014 [cit. 20. 2. 2016]. Dostupné z:
http://sensesofcinema.com/2014/feature-articles/cultural-and-political-exhaustion-in-paolo-
sorrentinos-the-great-beauty/.
14 BAUMGARTEN, Marjorie. The Great Beauty. In: The Austin Chronicle [online]. 14. 2. 2014 [cit.
20. 2. 2016]. Dostupné z WWW: https://www.austinchronicle.com/calendar/film/2014-02-14/the-
great-beauty/.
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jmen filmovych kritikt, ktefi ve svych textech neopomenuli v souvislosti s poetikou
Paola Sorrentina zminit inspiraéni vlivy Federica Felliniho.t®

Pokud bychom tomuto srovnavani piikladali néjaky vyznam, Paolo Sorrentino
by se jevil jako neoriginalni rezisér, ktery recykluje témata, jimiz se o n¢kolik desetileti
diive zabyval Fellini, a ¢ini tak podobnym zpiisobem jako jeho pfedchiidce. Nicméné,
Vv praci dokazuji, ze Sorrentino je pravym opakem, tedy ambiciéznim a ¢inorodym
tvircem S vlastni filmovou poetikou. Jde spise o eklektického reZiséra, ktery ve svych
dilech misi vlivy italského uméleckého filmu (existencidlni krize hlavniho
protagonisty) s postmodernimi postupy (miseni vysokych a nizkych hudebnich zanri).
Fellini byl zaroven tviircem, ktery ,,svymi filmy citlivé a pozoruhodné¢ reagoval na

«16

dobovou realitu Italie (...),""® zatimco Sorrentino se soudobym problémim své zemé

prakticky nevénuje. Proto nema valny vyznam pouzivat pfirovnani, jako je naptiklad
,, reinkarnovany Fellini. '’

Ono odkazovani k poetice Federica Felliniho mize také vyvolavat dojem urcité
tendencnosti ve vnimani Sorrentinovych filmi, jelikoZ v n€kterych piipadech se totiz
stejn¢ dobfe nabizi porovnani s dalSim vyznaénym italskym rezisérem, a sice
s Michalangelem Antonionim, ktery od Sedesatych let natacel pravidelné mimo Italii
V riznych zahrani¢nich produkcich a koprodukcich. Timto zpisobem vznikly filmy
Zvetsenina (Blowup, 1966), Zabriskie Point (1970) nebo Povolani: Reportér
(Professione: reporter, 1975)*8; co se ty¢e Paola Sorrentina, ten podobné nato¢il Tady
to musi byt a Mladi. Stejné jako muzeme zkoumat vyhradné poetiku Antonioniho
neitalskych filmd, 1ze podobnym zplisobem analyzovat vliv natieni v zahrani¢ni
koprodukci na Sorrentinovu poetiku. Tomu se vénuji v podkapitole Kontextudlni
zasazeni filmové poetiky Paola Sorrentina.

Dale lze argumentovat proti oblibené komparaci s Fellinim tim, Ze nejen
Sorrentino a Fellini se ve svych filmech zabyvali existencidlnimi krizemi hlavnich

protagonistii. Andrej Tarkovskij ve filmech Stalker (Stalker, 1979) ¢i Obetr’ (Offret,

15 Tato tvrzeni opiram o vyzkum, ktery jsem provedl v prvni poloving roku 2016. Jeho cilem bylo
prozkoumat recepci Sorrentinovych narativnich filmi ve Velké Britanii, USA a Ceské republice.
16 PROCACCI, Giuliano. Déjiny Italie. 1. vyd. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2010. s. 389.
ISBN: 978-80-7106-721-4.
1" SLAMKA, Matus. Fellini Zije. In: Moviesite.sk [online]. 8. 12. 2015 [cit. 20. 2. 2016]. Dostupné z:
https://www.moviesite.sk/tematicke-clanky/37-zo-zakulisia-filmov/714-profil-paolo-sorrentino.
18 Tyto tfi tituly produkoval italsky producent Carlo Ponti, jemuz poskytla finanéni prostiedky
hollywoodska spole¢nost Metro-Goldwyn-Mayer. Na filmu Zvétsenina se kromé MGM podilela jeste
britska firma Bridge Films, Povoldni: Reportér zase spoluprodukovaly spole¢nosti Compagnia,
Cinematografica Champion, CIPI Cinematografica a Les Films Concordia.
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1986), Ingmar Bergman v Lesnich jahodach (Smultronstillet, 1957), ale koneckonct
i Antonioni ve filmech Dobrodruzstvi (L'avventura, 1960) & Cervend pustina (Il
deserto rosso, 1964); vSechny tyto filmy zobrazuji dusevni peripetie svych postav. Na
druhou stranu, pfirovnavat Sorrentinovu poetiku k té Felliniho je piihodné a snadné,
jelikoz se ve svych dvou poslednich filmech ke svému ptredchtidei ptiblizil. Film Velkd
(La dolce vita, 1960). V Mlddi se Sorrentino pro zménu vénuje tématim uméleckého
odchazeni a uméleckého hledani, a proto mnoha divakiim a filmovym kritikiim vytane
na mysli Felliniho film & % (1963), v némz popisuje tvurci krizi filmového reziséra.
Jedna se ale o zjednodusené srovnani, které je navic zalozené na nahod¢. Ostatné,
Paolo Sorrentino se po natoceni filmu Velkd nadhera sam vyjadiil k oblibé filmovych
kritikti spojovat jeho jméno se zminénym Fellinim: ,,Nepouzival jsem zadnych odkazl
v tomto filmu. (...) Nezamyslel jsem na n¢j odkazovat, ale lidé ptesto fikaji, ze film
vypadd, jako kdyby jej tocil Fellini. To mé vSak nevadi, patfi mezi mé oblibené
filmaie.“!® Pfi rozhovoru na Mezinrodnim filmovém festivalu v Benatkach v roce
2016 se vsak velky fotbalovy fanousek Sorrentino ptimo ohrazoval proti tomuto
srovnavani, Z né¢hoz ,,moc radost nema a bere je spis jako néjakou nakazlivou chorobu.
Uz pred tfemi lety fekl Pravu: ,On hral uplné jinou ligu nez ja. Patii do Ligy mistru, ja
tak do druhé italské.““?® Velmi pravdépodobné pak Sorrentino neminil odkazovat
K poetice jinych rezisért i v piipadé Middi, v némz chtél zobrazit téma na zakladé
svého zajmu a nikoli s cilem vzdani jakési pocty Federicovi Fellinimu.

V uvodu této prace byl popsan Siroky zédbér Sorrentinovy tvorby. Od samych
zacatkll tento rezisér osciluje mezi riznymi médii a filmovymi typy. Z toho divodu
povazuji v tuto chvili za nutné zdivodnit pfedmét vyzkumu, jimZ nebude cela
Sorrentinova filmografie, nybrz pouze sedm vySe zminénych narativnich filmt. Kazdé
médium vyzaduje v ur¢itych aspektech odlisné tvuréi postupy neboli poetiku, at’ uz se
jednd o rdmovani, vystavbu charakter ¢i modus narace. Lze velmi pravdépodobné
najit jednotici prvky Sorrentinovy poetiky napii¢ médii, tedy v jeho kratkometraznich
pocinech, televiznich filmech nebo nové v televiznim serialu v koprodukci HBO,

Canal+ a Sky s nazvem Mlady papez (The Young Pope, 2016). Nicméné, mym cilem

19 THOMPSON, Anne. Paolo Sorrentino Talks. In: IndieWire.com [online]. 4. 3. 2014 [citovano 20. 2.
2016]. Dostupné z: http://blogs.indiewire.com/thompsononhollywood/paolo-sorrentino-interview-the-
great-beauty?page=2.
20 BEDNAROVA, Veronika. Ml&eni se Sorrentinem. Reflex. 2016, rog. 16, & 45, s. 47. ISSN 0862-
6634.
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je analyzovat primarné poetiku Sorrentinovych narativnich filmt. Pfedmét vymezuji
timto zpisobem, abych se po celou dobu vyzkumu pohyboval v jednom konkrétnim
médiu a typu filmu a udrzel analytickou homogennost. Jsem si védom, Ze omezenim
pouze na oblast celovecerniho filmu muze tato diplomova prace pfijit o piipadna
doplnujici zjisténi (za predpokladu, Ze by naptiklad Sorrentinova televizni tvorba
ozvlastnovala nebo dotvarela jeho poetiku), avSsak uz od samého zacatku chci dat
vyzkumu predmétu urcitou konzistenci a ucinit jej co nejkonkrétnéjSim. Navic se
domnivam, ze pokud bych do analyzy Sorrentinovy poetiky zahrnul co nejvétsi okruh
dél, rozsah magisterské diplomové prace by byl nedostacujici. I proto je tedy optimalni
konkretizace zkoumaného piedmétu na vSech sedm Sorrentinovych narativnich filmda.

Lze rovnéZz namitnout, pro¢ se zabyvat filmovou poetikou reziséra, jehoz
filmografie se mtze v pfistich desetiletich rozrust o dalSich patnact ¢i dvacet dél a
doznat vyrazné promény. Jsem vSak toho nazoru, ze ackoli nepfistupuji k navzdy
uzavienému souboru titull, jevi se Paolo Sorrentino jako vhodny rezisér pro
poetologickou praci, a to ptfedev§im pro vyrazné stylistické a formalni aspekty jeho
film. Od debutu Prebytecny clovek ubéhlo vice jak patnact let, ale i tato relativné
kratka doba poskytla podle mého nazoru dostatek impulsii pro vznik poetologického
textu o rozsahu magisterské diplomové prace.

Mimo to Sorrentinovi dosud vénovali pozornost spise filmovi kritici piSici do
riznych denikd, tydenikli ¢i filmovych magazinl a Vv prostfedi anglosaské a ceské
filmové védy zatim nebyla jeho tvorba dostatecné reflektovana; vyjimkou je ma
bakalafska prace s ndzvem Neoformalisticka analyza narativni struktury filmu Velka
nadhera (La grande bellezza, 2013)%, kterou jsem obhéjil v roce 2015. Kromé tohoto
ptispévku stale chybi komplexni analyticka prace. Naprosta vétSina pramend, které mi
poskytl zmifiovany vyzkum, ma povahu recenznich textl, jejichz délka jen

2

v ojedinélych piipadech prekro¢i délku jedné normostrany®? a jednotlivé filmové

slozky v nich jsou pojednany velmi stru¢né. Autofi v nich nastifiuji narativ, popisuji

2L KRAUS, Josef. Neoformalistickd analyza narativni struktury filmu Velkd nddhera (La grande
bellezza, 2013). Olomouc: 2015. Univerzita Palackého. Filozofickd fakulta. Katedra divadelnich a
filmovych studii.
2 Pro demonstraci vybiram tfi piiklady: 1) PLANICKOVA, Karolina. Krasny film o ni¢em. In:
Artikl.org [online]. 5. 2. 2014 [cit. 20. 2. 2016]. Dostupné z: http://artikl.org/filmovy/krasny-film-o-
nicem. 2) NECHVILOVA, Katefina. Mladi je domy3livéjsi nez Velka nadhera. In: Literarky.cz [onling].
30. 9. 2015 [cit. 20. 2. 2016]. Dostupné z: http:/literarky.cz/kultura/film/20701-recenze-mladi-je-
domylivji-ne-velka-nadhera. 3) SLADKY, Pavel. Bozsky. Ironicky a stylovy. In: Wave.Rozhlas.cz
[online]. 7. 4. 2014 [cit. 20. 2. 2016]. Dostupné z: https://wave.rozhlas.cz/bozsky-ironicky-a-stylovy-
5262942.
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tematiku a v neposledni fadé¢ odhaluji svij subjektivni postoj k danému filmu
vyjmenovavanim pozitiv ¢i negativ. Docteme se sice o cCasté spolupraci
s kameramanem Lucou Bigazzim, ale jiz nam autor nepiedlozi nic, co by vypovidalo
o filmovém stylu této dvojice. Stejné tak chybi analyza narativni struktury
Sorrentinovych filmu ¢i zvukové slozky. Maloktery text tedy poskytuje analyticky a
metodicky podloZeny pohled na Sorrentinovo dilo.?

Vyrazny deficit dale spattuji v tom, ze dosud nevznikla zadné prifezova prace,
kterd by napfiklad sledovala chronologicky vyvoj v tematice filma Paola Sorrentina
nebo proménu pristupu ke zvukové slozce. A to ani na univerzitach v Italii. Tamni
databaze diplomovych praci Tesionline.it obsahuje sice n¢kolik textd zminujicich
Sorrentinovu tvorbu, avsak zadny nepojednava Paola Sorrentina samostatné. MiZzeme
najit komparaci Velké nadhery se Sladkym Zivotem?* nebo srovnani tviiréich aspekti
Paola Sorrentina s rezisérem Leiem Petrim?. Ve dvou pracich?® je zminén film BoZsky,
ovSem pouze v ramci letmé reflexe zobrazovani praktik italské mafie ve filmu. Z toho
divodu mutze byt tato prace opravdovym piinosem, jelikoZz se jako prvni hodlam
detailn¢ zabyvat poetikou narativnich filmt Paola Sorrentina. Na nasledujicich
stranach nejprve predstavuji metodologii prace, nasledné zkoumam kontextualni
zasazeni Sorrentinovy tvorby a poté jeho zpusob prace s formalnim a stylistickym
systémem. V téchto dvou segmentech analyzuji rysy ptiznacné pro Sorrentinovu
filmovou poetiku, ktera je pfedmétem této diplomové prace, ¢imz vytvatim prvni

uceleny a metodologicky podlozeny pohled na tvorbu tohoto italského reZiséra.

2 Mezi vyjimky patii napt. difve zminovana esej Carlotty Fonzi Kliemann s nazvem Cultural and
Political Exhaustion in Paolo Sorrentino’s The Great Beauty, ktera vysla v internetovém filmovém
zurnalu Senses of Cinema v bieznu 2014.
24 P|1ZZUTO, Maria Rita. Da La dolce vita a La grande bellezza. Un viaggio lungo quarant anni. Rim:
2014. Universita di Roma. Facolta di Scienze Politiche, Sociologia, Comunicazione. Cattedra di
Industria Culturale e Media Studies.
% ANANIA, Cristiano. Ricordati di me. Il cinema di Petri nel cinema di Sorrentino. Rim: 2010.
Universita Degli Studi di Roma. Facolta di Lettere i Filosofia. Cattedra di Musica e Spettacolo.
2 ALDINI, Antonio. L Italia esorcizza i suoi demoni: Il caso di ,,Gomorra“ e , 1l divo*. Bologna:
2010. Universita di Bologna. Facolta di Lingue e Letterature Straniere. Cattedra di Lingua e Cultura
Italiane, NASCIG, Mateo. Il nuovo cinema d'impegno civile italiano, analisi della produzione
giornalistica su quattro casi: Gomorra, 1l divo, ACAB e Diaz. Trieste: 2012. Universita Degli Studi di
Trieste. Facolta di Scienze della Formazione. Cattedra di Scienze Politiche.
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1. METODOLOGIE

Metodologii této prace tvoii poetika?’ filmu tak, jak ji ve své knize Poetics of Cinema?®
uchopil americky filmovy historik a teoretik David Bordwell. Poetologicky piistup®
se neomezuje Cist¢ na jeden umélecky druh. Umoziuje zkoumat dany pfedmét, aniz
bychom se pohybovali mezi jasn¢ vytyCenymi mantinely urCujici nejen smér
zkoumani, nybrz v mnoha ptipadech také zadvérecné vysledky prace. Bordwell ve své
teorii navazuje na ruské formalisty a poetika Vvjeho pojeti ,,vytvaii teoreticky
definovéna, oteviend, opravitelnd a potencialné testovatelna tvrzeni.“*° Diky tomu Ize
na zaklad¢ teoretické aktivity vytvaret mnozstvi hypotéz a objevovat tak nové
moznosti dal§tho sméfovani vyzkumu. ,,Tato aktivita se pohybuje na nckolika
obecnych trovnich a rozviji rizné koncepty a prvotni ndznaky. SpiSe nez abstraktni a
omezujici doktrinou se fidi fakty a jeji vysledky mohou byt na zéklad¢ naslednych
investigaci potvrzeny nebo vyvraceny.“3!

Koncept poetiky ,,zkoumé ukoncené dilo jako vysledek procesu konstrukce,
Ktery zahrnuje popis tvircich postupti (...), obecné principy, podle nichz je dilo
zhotoveno, a jeho funkce, efekty a vyuziti.“*? Poetika také poskytuje nékolik
perspektiv, jak ke zkoumanému predmétu pristupovat: ,,Vyzkumny projekt zalozeny
na poetice mize byt primarn¢ analyticky, kdy se zkoumaji jednotlivé [tviréi] nastroje
Vv ramci skupiny umélecky dél nebo i jednoho dila (...). Projekt miize byt také prevazné
teoreticky a naptiklad vyty¢ovat podminky pro zanr nebo klasifikaci uméleckych d¢l
(...). V neposledni fad¢ se nabizi také historicka poetika, ktera se snazi porozumét, jak
umélecka dila pejimaji uréité formy v danych obdobich.“*® Poetologicky zaméfena
prace obsahuje vSechny tfi perspektivy, avsak jedna z nich dominuje. Co se ty¢e tohoto
textu, prevazujici je analyticka perspektiva, jelikoz rozebiram jednotlivé slozky

narativnich filmt Paola Sorrentina a na zakladé této Cinnosti popisuji jeho poetiku.

2" Termin vychdzi z feckych slov poietikos (kreativni, produktivni), poietos (vytvoteny) a slovesa poiein
(tvotit). Obecné popisuje aktivni tvorbu jako takovou a ukazuje, jak vznika konkrétni umélecké dilo:
budova, symfonie, basen, divadelni inscenace nebo film.
28 BORDWELL, David. Poetics of Cinema. Londyn: Routledge, 2007. 512 s. ISBN 978-0415977791.
2 Na pocatku vyvoje této discipliny stala Aristotelova Poetika. Od té doby bylo napsano nékolik
podobnych dél: Stravinského Poetika hudby, Todorovova Poetika prézy a rusti formalisté piispéli
s Poetikou filmu. Tento vy¢et ukazuje pouze obecné poetiky jednotlivych uméni, avSak Ize ji pojmout
v daleko uzsim méftitku, kdy se zabyvame naptiklad poetikou neorealismu anebo, konkrétnéji, poetikou
neorealistickych filmti Roberta Rosselliniho.
30 Cit. 28. s. 20.
31 Tamtéz.
32 Tamtéz, s. 12.
33 Tamtéz.

15



Mimo to ale zatadim Sorrentinovu tvorbu do spolecenského a kinematografického
kontextu soucasné Italie. Tudiz perspektivou historické poetiky sleduji, jaka témata
nebo typy postav se objevuji v Sorrentinovych filmech, a zda lze najit souvislosti mezi
stavem italského filmu, politiky a spole¢nosti a Sorrentinovou tvorbou. Povazuji za
dalezité zabyvat se i1 touto oblasti, jelikoz filmovy védec by mél ,,brat v tivahu jak
samotné texty, tak i kontexty.“3* Jinymi slovy: analyticky vykon nabyvé uplnosti az
pii zasazeni zkoumaného vzorku dé€l do sociokulturniho kontextu, v nichz dana dila
vznikala.

,» Iradi¢ni poetiky kazdého média se déli na tfi pfedméty zkoumani: tematika,
forma a stylistika.“® Tyto pfedméty zkoumam rovnéz ve své praci. Tematiku
rozebiram piedevsim v kapitole 3.1. Odchdzeni, starnuti, stereotypy, osameni a dale
se ji prubézné vénuji i v ostatnich kapitolach. Forme a stylu vyhrazuji o poznani vice
prostoru. Oba systémy pojednavam ve dvou samostatnych segmentech (3.2. Vypraveni
Vv Sorrentinovych filmech a 3.3. Filmovy styl a jeho ucely v Sorrentinové poetice),
pticemz kromé¢ postav povazuji za podstatnou zejména konstrukci narativni struktury,
mizanscénu, kameru a zvukovou slozku.

Za stézejni Cast Bordwellova poetologického konceptu povazuji ramec
zkoumani poetiky, ktery tvofi Sestice termint: detaily, vzory, ucely, principy, praktiky
a zpusoby zpracovani. ,,Tyto terminy jsou vzajemné propojené, a tak prozkoumanim
jednoho znich velmi pravdépodobné najdeme spojitosti s ostatnimi.“®*® Na
nasledujicich fadcich jen pfiblizim jednotlivé terminy, vice pozornosti jim vénuji
v analytické ¢asti, kam terminy za¢lenim. Zadny z terminti neni vlastni &isté tematice,
form¢& nebo stylu. Detaily, vzory ¢i ucely nachazime v obrazovych kompozicich,
narativni struktufe, charakteristice postav a mohl bych pokracovat dale. S terminy
proto pracuji soustavné Vv pribéhu celého analytického oddilu tohoto textu a nevénuji
Jjim specificky prostor v podobé samostatnych kapitol nebo podkapitol, v nichz bych
se zamé&fil naptiklad na Gcel centralni kompozice zabéri.

Detaily nejsou v tomto pfipade typy zabérd, nybrz mnohdy nepatrné prvky
filma, jako jsou tfeba ,,kratka pasaz dialogu, urcity sttih, ¢ast hereckého vykonu nebo

neobvykly zvuk.“®” | v Sorrentinovych filmech najdeme takové detaily. Jsou jimi

3 Cit. 28, s. 15.
% Tamtéz, s. 17.
36 Tamtéz, s. 24.
37 Tamtéz.
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napiiklad na prvni pohled nedulezité scény bez jakéhokoli dialogu, v nichz casto
sledujeme pouze hlavniho protagonistu: premysli, uvédomuje si, hledd odpovédi,
pocituje bezmoc, frustraci apod. Ve filmu Velkd ndadhera jsou takové scény kli¢ovymi
dilky mozaiky, diky nimz mtizeme lépe porozumét postavam a tim padem i tematice
filmu, ktera je v pfipad€ Paola Sorrentina uzce spjata s konstrukci charaktert.

Pokud za¢neme zkoumat tento aspekt, rychle se dostaneme na pole vzori a
ucelu. ,,Kdyz analyzujeme film, obvykle si vSimame vzori — proména charakteru,
opakované obrazy nebo hudebni motivy, podobné rdmovani nebo pasaze dialogi.
Filmafi vyuzivaji vzorovani, aby dodali konkrétnim prvkiim specialni vyznam.“%
Podobné¢ jako detaily ani vzory nemusi byt snadno postiehnutelné, ale jejich objeveni
nam muze pomoci odhalit podstatu. Zatimco se film Velkd nadhera na prvni pohled
krizi hlavni postavy, bohémského spisovatele Jepa Gambardelly (Toni Servillo). Tuto
krizi miizeme objevit pravé na zaklad¢ jiz zminénych detailii neboli scén, v nichz
Gambardella jen pozoruje dovad&jici déti v zahradé nebo kdy zhlédne vystavu
fotografii. Také ve filmu Ndsledky lasky se jako podstatné jevi zdanlivé nevyznamné
scény ukazujici ritualni chovani hlavni postavy (Titto di Girolamo, kterého ve filmu
hraje Toni Servillo), které ovSem prozrazuje zniCujici stereotyp, z né&jZz chce
protagonista uniknout. Toto se v Sorrentinovych filmech nevyskytuje se samovolnou
nahodnosti, jelikoz detaily i vzory plni jisty ucel. V Sorrentinové piipadé bude jisté
zajimavé zkoumat, co je skute¢nym ucelem zminénych meditativnich scén, a co se
stane, kdyz je dany film neobsahuje. Nicméng, ,,n€kdy sami filmati potvrdi ucely, které
napliuji jejich strategii, ovSem cCastokrat budeme muset pfijit s vlastnimi moznymi
vysvétlenimi.“*°

,,Pokud opakované nachdzime riizné prvky, vzory a funkce v n¢kolika filmech,
muzeme se domnivat, ze tyto faktory zastituji tzv. principy. Velmi Casto maji tyto
principy povahu norem, jakychsi explicitnich a implicitnich voditek, které tvaruji

tviréi ¢innost.“4? (...) Prikladem normy je nataéeni dlouhych a vyhradné celkovych

zabéru v dobé rané kinematografie, ,,nékteré¢ normy mohou byt vyhradné lokalni jako

38 BORDWELL, David. Memories are unmade by this. In: DavidBordwell.net [online]. 4. 10. 2012 [cit.
28. 8. 2016]. Dostupné z: http://www.davidbordwell.net/blog/2012/10/04/memories-are-unmade-by-
this/.
¥ Cit. 28, s. 24.
40 Tamtéz, s. 25.
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napiiklad klimax fizeny uzivérkou (deadline) v hollywoodskych filmech**!. Mezi
normy (v textu upfednostiiuji tento termin oproti pivodnim principiim, jelikoz dle
mého nazoru 1épe vyjadiuje n€jakou obecnou platnost) Sorretinovych filmu patii, ze
hlavnimi postavami jsou jediné muzi, nebo ze vzdy zacinaji sekvenci, v niz hraje
stézejni roli hudba.

Nyni pfejdu ke zbylym dvéma termintum, tedy k praktikam a zpusobim
zpracovani, které de facto splyvaji v jeden pojem, a proto na nasledujicich stranach
pouzivam hlavné¢ druhy jmenovany termin. Stejné jako v piedchozich ptipadech, ani
zpiisoby zpracovani nelze uvazovat oddélené od ostatnich. K jejich zkoumani totiz
prechazime plynule poté, co zanalyzujeme principy neboli normy. ,,Filmati pracuji
S nastroji a materidly a pohybuji se mezi riznymi institucemi, které jim vytvareji jak
omezeni v jejich praci, tak i nové moznosti.“*? Pokud chceme rozebirat tviiréi praktiky
filmaid, je vhodné provést vyzkum prostiedi, v némz pracuji. Sorrentinovy filmy
zpravidla vznikaji v koprodukci nékolika produkénich firem*3, aviak u kazdého filmu
figuruje jméno spole¢nosti Indigo Film, kterou v roce 1999 zalozila trojice producentt
Nicola Giuliano, Francesca Cima a Carlotta Calori. Stabilni produkéni zdzemi a
nasledné filmaiské Gspéchy poskytly Sorrentinovi vysadni postaveni. Sam si vybira
latku ke zpracovani, je autorem scénarii ke svym filmiim, a kromé toho ma moznost
zvolit si sviij tvréi tym*. Tyto aspekty mu umoziiuji prevést na filmové platno své
tvar¢i predstavy a zaroven nabizeji bliz$i pohled na zpiisoby zpracovani tohoto
italského reZiséra.

Jako posledni dimenzi poetiky uvedu jeji ¢lenéni na deskriptivni (popisujici) a
preskriptivni (pfedepisujici). ,,Projekt zalozeny na poetice mize byt spiSe deskriptivni,
kdy nastiftujeme ptistupy k tvorbé&, aniz bychom néktery preferovali. Na druhou stranu
miiZe byt projekt vice preskriptivni, kdy se jiz klonime ke konkrétnimu piistupu.“*® V
ptipadé filmové poetiky Paola Sorrentina pouzivam oba pfistupy, avSak dominuje
piistup deskriptivni. VySe jsem kuptikladu zatradil jeho tvorbu do uméleckého

kinematografie, coz do jisté miry vyznacuje smér nasledného zkoumani. Pojimam-li

41 Cit. 28, s. 26.
2 Tamtéz, s. 27.
4 Napriklad na vzniku Velké nddhery se podle databaze IMDb podilely spole¢nosti Indigo Film,
Medusa Film, Babe Film, Pathé a France 2 Cinema.
4 Od filmu Nésledky lasky tvoti tviiréi tandem s kameramanem Lucou Bigazzim, ktery nemalou mérou
dotvari Sorrentinliv filmovy styl. Dale ve ¢tyfech jeho filmech ptedstavoval hlavniho protagonistu
italsky herec Tony Servillo.
4 Cit. 28, s. 13.
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Sorrentina jako auteura, vytvaiim si urcité predpoklady o narativni struktute jeho filmt
nebo konstrukci charaktert, které nasledna analyza bud’ potvrdi, anebo vyvrati a
predlozi odlisna tvrzeni. Také jsem ale zminil eklekticismus jakozto rys Sorrentinovy
filmové poetiky: vy¢niva v ni v prvni fadé vyrazna dekorativnost a umélecky modus
narace (tim se Sorrentino blizi Fellinimu a Antonionimu, zastupctim uméleckého filmu
60. a 70. let), ale ve druhém sledu vyvstavaji prvky zanrovych filma anebo prolinani
vysokého a nizkého uméni®® jakozto aspekty postmoderny. Preskriptivni piistup tedy
jasné¢ predepisuje, co je nutné zkoumat, pokud oznacim Sorrentina jako auteura. AvSak
Vv kombinaci s deskriptivnim pfistupem ziskdvam moznost, jak ptesnéji popsat

filmovou poetiku tohoto reziséra, ktera je predmétem nasledujicich kapitol.

46 Tento rys Sorrentinovy filmové poetiky spatiuji zejména v praci s hudbou, kdy nekompromisné misi
klasické skladby s minimalistickym technem a komerénim popem.
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2. KONTEXTUALNI ZASAZENiI FILMOVE POETIKY
PAOLA SORRENTINA

Cilem této kapitoly je strucné predstavit Sorrentinovu filmovou poetiku na pozadi
spoleCenského a kinematografického kontextu soudobé Italie. Paolo Sorrentino
V ramci téchto kontextl zaujima specifické postaveni, jelikoz navzdory ekonomickym,
politickym a spole¢enskym problémiim nékolika poslednich dekad (namatkou zminim
Berlusconiho politicky pad, ekonomickou krizi nebo migra¢ni vilny) utvaii svou
filmovou poetiku nezavisle na okolnim dénim a bez vyraznych inspira¢nich vlivi.
Presto vSak povazuji za nutné piiblizit kontext. Nejprve popisuji nejvyznamnéjsi
spolecensko-politické udalosti od roku 1970 (narozeni Paola Sorrentina), poté reflexi
téchto udalosti v italské kinematografii, nasledné se vénuji jejimu sou¢asnému stavu a
Vv zavéretné Casti se obloukem dostavam zpét k Sorrentinové filmové poetice, kterou
propojim s poznatky z piedchazejicich pasazi. Zaroven tato kapitola slouzi jako

pfemosténi k dal$im ¢astem této prace, v nichz se filmové poetice vénuji detailnéji.

2.1. Spolecensko-politicky kontext
Paolo Sorrentino se narodil v kvétnu 1970 v Neapoli a béhem svého dosavadniho

zivota mohl byt svédkem nékolika udalosti majicich podstatny vliv na vyvojové
promény nejen italské spole¢nosti, ekonomiky a politiky, nybrz také na italskou
kulturu. Roku 1970 stala Italie na pocatku tzv. olovénych let (anni di piombo), které
oznacuji politickou nestabilitu a spoleenské nepokoje trvajici od konce Sedesatych let
po celé nasledujici desetileti az do zacatku osmé dekady. Pocatkem krize byly
demonstrace levicové orientovanych studentii a délnikid v roce 1969, ptfi¢emz béhem
jedné z nich byl demonstranty zabit policista. Nervozni atmosféru v zemi od té doby
umociiovaly ¢etné teroristické utoky, které mély na svédomi nejprve krajné pravicové
skupiny a byvali stoupenci faSistického rezimu. ,,Atentaty vystupniovaly napéti ve
spolecnosti, narusovaly a zpochybnovaly funkci demokratickych organt statu. Jejich
dasledkem bylo vSudyptitomné klima podezirdni a nediivéry, které se mohlo stat
vhodnou ptidou pro pievrat pravicového zaméfeni, k jakému doslo napiiklad v Recku.
(...) Teroristické akce z let 1969-1972 vsSak byly ouverturou viny nasili, majiciho
pecet piedevsim extrémné levicovou (...).“*” Nejvyrazngjsi extrémné levicovou

teroristickou organizaci byly Rudé brigady, které staly naptiklad za inosem a vrazdou

47 Cit. 16, s. 379.
20



pfedniho kiestanskodemokratického politika Alda Mora v roce 1978. Z extrémné
pravicovych hnuti vybirdm NAR, jejiz ¢lenové spachali v srpnu 1980 bombovy utok
na vlakové nédrazi v Boloni, pfi némz zahynulo 85 lidi. K rozdmychéavani nasili vSak
prispivaly 1 mafie a tajné sluzby. Spolu s organizovanym zlo¢inem a terorismem
stoupala v Italii také kriminalita.

Nicméné, sedmdesata 1éta nejsou v Italii spojena vyhradné s teroristickymi
utoky, strachem a slozitou politickou situaci. Vladnouci Kiestanskodemokraticka
strana (Democrazia Cristiana, zkratka DC)* kromé vypjatych vyjednavani s ostatnimi
subjekty v italském parlamentu (zejména se socialisty a komunisty) zvladla zavést i
nékolik politickych, socialnich a ekonomickych reforem. S jejich ptispénim dochazelo
ke zvySovani mezd az o 25 procent rocné, rostly také dichody a pocty bytil pro
socialng slabé. Dale byly zalozeny vlady pro kazdy z dvaceti regionti zemé, pod néz
nyni nové spadala kuptikladu zdravotni a socialni péce v daném regionu. Vyrazné se
zlepsily pracovni podminky pro zaméstnance (i diky demonstracim z roku 1969), ktefti
m¢eli na konci sedmdesatych let spolu s Belgicany nejkratsi smény v Evropé, byly vice
chrdnéni pred vypovédi ze zaméstnani a spolu s prudce rostoucimi platy ziskali i
vysoké benefity. V poloviné¢ dekady tedy ,,ital$ti pracovnici patfili mezi nejlépe
placené a nejvice chranéné zaméstnance v zapadni Evropé.“® Na poloostrové se i diky
tomu prosadil ,,konzumni zplsob zivota se vSemi svymi piijemnymi, ale také
negativnimi strankami. K vyraznym zménam doslo napiiklad ve vybaveni domécnosti,
ve zpusobu oblékani a vkusu. Pro miliony italskych rodin [to znamenalo] vyraznou
zménu, pocatek slusného Zivota bez obav ze zimy a hladu, s diive nemyslitelnou
perspektivou studia, kariéry ¢i moznosti cestovat.*>®

I ptes hospodatsky rist se nedatfilo zmensit rozdily mezi vyspélym severem a
chudym jihem Itélie, kde byla vyss§i nezaméstnanost, vice lidi Zilo pod urovni chudoby
a kvalita Skolstvi nedosahovala urovné v severnich castech zemé&. Po kratkodobé
ekonomické recesi zazilo italské hospodafi ve druhé poloviné 80. let dalsi vyrazny
rast, ktery tahly predev§im malé a stfedni spole¢nosti zamétené na produkci a export

obleceni, ndbytku nebo Sperkli. Vroce 1987 se Itdlie stala Sestou nejsilnéjsi

48 Tato strana vladla v Italii nepfetrzité mezi lety 1946 az 1992 a mezi jeji nejvyrazn&jsi persony patiil
Giulio Andreotti, o némz Paolo Sorrentino natocil v roce 2008 Zivotopisny film Bozsky.
4 DUGGAN, Christopher. The Force of Destiny: A History of Italy Since 1796. Boston: Houghton
Mifflin Harcourt, 2008. s. 567. ISBN 978-0618353675.
% Cit. 16, s. 371.
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ekonomikou na svét&®, ovem ze stinu prosperity vystupovalo na svétlo zadluzeni
zem¢ a k tomu na zacatku 90. let vypukla fatalni politicka krize, ktera se do historie
Italie zapsala jako pfi¢ina zaniku tzv. Prvni republiky (1946 az 1992) a vzniku Druhé
republiky (1992 az do soucasnosti). Rozsahla investigace vSech piednich politickych
stran — v ital$tin¢ oznaCovana jako mani pulite (Cisté ruce) — odhalila korupci
nebyvalych rozméri od nejnizSich po nejvyssi patra politiky, napojeni na
organizovany zloCin a gargantuovské vladni dluhy. ,,V pribéhu vySetiovani se
ukazalo, ze jakakoli stavebni ¢innost, vystavba autostrad a silnic, hospodarskych siti,
vetejné dopravy, Skolnich zatfizeni a dokonce i1 akce na pomoc zemim tietiho svéta se
neobesla bez povinného tangente, finan¢niho podilu, ktery plynul do rukou zastupct
statnich instituci a vefejné spravy.“®? Nasledoval upadek Kiestanskodemokratické
strany, s rozpadem Sovétského svazu klesly preference do té doby velmi populérni
Italské komunistické¢ strany (Partito Comunista d’Italia, PCI) a jejich mista
Vv parlamentu béhem prestavby systému z¢asti zastoupily nové subjekty (napt. Forza
Italia! medialniho magnata Silva Berlusconiho), které se ihned zapojily do fizeni statu.

Nicméné, Druhd republika nepfinesla stabilitu a divéryhodnost politické
scény, jak vetejnost od mani pulite ocekavala. V roce 2013 $li Italové jiz k sedmym
volbam do parlamentu od roku 1992 a béhem poslednich Sesti let vlada celkem
¢tytikrat zménila svého premiéra. K notorické nespokojenosti spolecnosti s ¢innosti
politikt ptispé€lo 1 dlouholeté piisobeni zminéného Berlusconiho v nejvyssich patrech
nejen italské politiky. Od 90. let byl premiérem ve étyfech vladach a jeho postupy
vnesly do slovnikti novy termin berlusconismus (italsky ekvivalent berlusconismo),
oznacujici formu demagogického populismu®®. V roce 2013 se naposledy zucastnil
parlamentni voleb se svou novou stranou Lid svobody (Il Popolo della Liberta, PdL),
ovSem nedokdzal zvitézit, a navic byl o n¢kolik mésici pozdéji odsouzen k odnéti
svobody za danové podvody v letech 1988 az 1998 ve vysi az 62 milionti euro. Do
vézeni vSak Berlusconi vzhledem ke svému véku 77 let nastoupit nemusel a trest si
m¢él odpykat formou vetejné prospésnych praci. Kromé toho nema povoleno pisobit

ve vefejnych funkcich az do roku 2019 a v Italii v uplynulych letech probihala

1 VIETOR, Richard. Italy’s Economic Half-Miracle. In: Strategy + Business [online] 8. 10. 2014 [cit.
18.9.2017]. Dostupné z: https://www.strategy-business.com/article/17213?gko=2b421.
52 Cit. 16, s. 393.
3 Berlusconism. In: Wikipedia.org [online]. 24. 8. 2017 [cit. 18. 9. 2017]. Dostupné z:
https://en.wikipedia.org/wiki/Berlusconism.
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vySetiovani i dalSich Berlusconiho skandali, mezi néz patii ilegalni financovéni
politického strany nebo zneuziti politické moci.>*

Extremistické nasili v 70. letech znamenalo pro italskou vetejnost tézkou
zkousku, ovSem nejistotu a obavy z toho, kde a kdy radikalni hnuti udefi pfiste,
vyvazovala Italim prosperita jejich zemé a prudce rostouci zivotni troven. Od roku
1990 se vsak hospodaiska situace zacala pozvolna meénit, navzdory ocisténi
zkostnatélych politickych struktur. Po vétSinu devadesatych let stoupala
nezaméstnanost, a i kdyz vtomto smeéru nastalo vnovém miléniu zlepSeni,
ekonomicka recese a dluhova krize z let 2007 a 2008 zvratila pozitivni trend natolik,
ze vroce 2015 dosahovala nezaméstnanost tfinacti procent, nejvyssiho Cisla za
poslednich tficet let. A politika Silvia Berlusconiho nedokézala na rostouci pocet
problémt adekvatné reagovat. Ve stejny rok ptesahl italsky vladni dluh 130 procent
HDP, pti¢emz ze stati Eurozony mélo horsi &isla jiz jen Recko se svym dluhem ve
vys$i 177 procent HDP.*® Vlivem recese se tudiz jedna z nejsilngjsich svétovych
ekonomik povale¢nych dekad citeln€ propadla podobné jako cely jih Evropy, pticemz
HDP z roku 2016 se pohybovalo v priméru Evropské unie®®.

Kromé ekonomickych problému Itélii citeln¢ zasdhly také dv€é migracni viny.
V roce 1990 se v Albanii zhroutil komunisticky rezim a stovky tisic Albanci se
rozhodly opustit zchudlou zemi a hledat leps$i zivotni podminky v jinych a
hospodaisky vyspélejsich statech. Italie pro velkou cast z nich predstavovala prvni a
nejsnadnéjsi volbu, a tak pies Jaderské moie béhem devadesatych let dorazilo
k italskym biehtim téméf pil miliont Albanct. Pfesné pocty se dosud nepodaftilo uréit,
avSak podle statistik z roku 2015 zije dnes v Italii 502 tisic obyvatel s albanskym
obcanstvim. Druhd migra¢ni vlna se i v dob¢ psani této prace stale nepfiblizila konci.
Jen za prvni polovinu roku 2017 pficestovalo do Itdlie pfes migracni trasy ve
Sttedozemnim mofi sto dva tisic migrantG®’, nejvice z Nigérie, Guiney a Pobiezi

slonoviny. Italské ufady se musi zabyvat i nékolika tisici migranti z Bangladése, kteti

%V roce 2018 bude mit premiéru novy film Paola Sorrentina s nizvem Loro. Jedna se o biografii Silvia
Berlusconiho, jehoz ptedstavuje Toni Servillo.
% Vychazim z dat Eurostatu, statistického ufadu Evropské unie, kterd jsou voln& k dispozici na
internetovych strankach afadu: http://ec.europa.eu/eurostat.
% Pro toto porovnani pouzivam jednotku parity kupni sily (PPS) podle Svétové banky z roku 2016. PPS
zohledniuje cenové rozdily mezi staty, ¢imz umoziuje piesnéjsi srovnani skutecné ekonomické urovne.
Nejlépe z téchto méfeni vychazeji Lucembursko (106 tisic dolarti na osobu), Irsko (69 tisic), Svycarsko
(63 tisic), Norsko (59 tisic), a Island (51 tisic). Italie momentalné patii az do druhé desitky: jeji HDP
podle PPS &ini 38 tisic dolar(i na osobu a je na rovni statii jako Malta, Spanélsko nebo Ceské republika.
57 Vychazim ze statistik Utadu Vysokého komisate OSN pro migranty. Stejné jako data Eurostatu jsou
dostupna online, a sice zde: http://data2.unhcr.org.
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rovnéz putuji k italskym brehiim pfes staty na severu Afriky. Od roku 2008 pozadalo
v Italii o azyl 413 tisic migrantG®®, coz jsou &isla, kterd lze porovnavat s migraci
Albanct. 1 diky statisichm migrantt ptesahl jiz pocet v obyvatel v Italii Sedesat
milion obyvatel, pfiCemz osm procent ztohoto poctu tvoii obyvatelé jinych
narodnosti. V zemi vznikly pogetné komunity Rumunii, Albanct, Citant, ale také
zminovanych BangladéSant, pficemz tyto i dalsi komunity ovliviiuji italskou

spolecnost a podili se na jejich proménach.

2.2. Reflexe spolecensko-politickych udalosti v Kinematografii
Teroristické utoky extrémné pravicovych a levicovych hnuti, vSudypfitomna korupce,

politickd nestabilita, vliv organizovaného zlo¢inu a migraéni krize jsou aspekty, které
uplynulych padesat let vyrazné vstupovaly do zivota Italti. Zaroven se staly oblibenymi
tématy pro zanrovou kinematografii 70. az 90. let a pro nezavisl¢ filmy rezisért, mezi
nez patii tfeba Nanni Moretti nebo Marco Bellocchio.

Terorismus a neutuchajici politické pie silné rezonovaly v italské kultufe jiz
béhem 70. let. V kinematografii dokonce vznikl sub-zanr snazvem poliziesco.
Ovlivnily jej italské heist filmy®® z60. let, francouzské krimindlky a dale
hollywoodské policejni filmy. Poliziesco kriticky zobrazoval spole¢ensko-politickou
situaci v Italii béhem olovénych let a podobné jako tehdy popularni spaghetti westerny
se nevyhybal ukazovat explicitni nasili. Hlavnimi protagonisty byli zpravidla
samotaisti policisté ¢i detektivové puvodem z délnické tridy, ktefi se rozhodli
vystoupit proti zlo¢inu a zkorumpovanému systému. ,,V téchto rolich se casto
objevovali herci Tomas Milian, Ray Lovelock, Maurizio Merli a Mario Adorf<? g
mezi nejznaméjsi reziséry pattili Carlo Lizzani (Bandité v Milané, Banditi a Milano,
1968), Emilio Miraglia (Rudd kralovna zabiji sedmkrat, La Dama rossa uccide sette
volte, 1972) a Fernando Di Leo (Nahé nasili, | ragazzi del massacro, 1969). Vrchol
své popularity zazil poliziesco na konci 70. let a poté ustoupil jinym Zanrim a

subzanriim (horor, erotické komedie), ovSem to neznamenalo, ze kriticky ton a

%8 | v tomto piipadé pouZivam volng dostupnd data statistického tfadu Evropské unie.
%9 Heist film je subzanrem aké&niho filmu. Koncentruje se na planovani a provedeni loupeZe (v anglickém
prekladu ,heist) a poté na udalosti, které po ni nésleduji. Ikonografii tohoto zanru jako prvni
rozpracoval Stuart M. Kaminsky ve své knize Variations on a Major Genre: The Big Caper z roku
1974. O ¢tyticet let pozdé€ji na n&j navazal Daryl Lee v knize The Heist Film: Stealing With Style, v niz
reviduje Kaminského poznatky a aktualizuje je o nova zjisténi.
60 CELLI, Carlo, COTTINO-JONES, Marga. A New Guide to Italian Cinema. ltalian and Italian
American Studies. Basingstoke: Palgrave MacMillan, 2007. s. 123. ISBN 978-1403975652.
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nespokojenost se spolecensko-politickou situaci z filmu zmizely. Zaslouzila se o to
predevsim generace nastupujicich filmati v 80. a 90. letech. Nanni Moretti ,,zacal svou
kariéru anarchistickymi, pseudoundergroundovymi komediemi (Ecce Bombo, 1978)
predtim, nez rozvinul sviij specificky zasnény, hloubavy humor hovofici o roz¢arovani
generace stizené deziluzi levicovych idealt. Moretti obvykle hraje lehce neurotického
hrdinu, ktery se stfetdvd s frustracemi moderniho Zivota.“®! V 80. letech reziroval
pociny jako Mse skoncila (La Messa ¢ finita, 1985) a Red Wood Pigeon (Palombella
rossa, 1989); prvni jmenovany zkouma krizi spirituality v Itdlii na piipadu
roz€arovan¢ho mladého knéze a druhy jmenovany se jemné dotkl upadku Italské
komunistické strany V roce, kdy se zfitila Berlinska zed. Grotesknim a satirickym
zpusobem se se soudobymi politickymi problémy vypotfddavala Lina Wertmiiller,
napiiklad ve filmu Cau profesore! (lo speriamo che me la cavo, 1993), a ve své tvorbé
vénoval pozornost politickym témattim i Marco Bellocchio, kdyz kuptikladu ve filmu
Dobry den, noci (Buongiorno, notte, 2003) rekonstruoval poslednich padesat dnt
Zivota kiestanskodemokratického politika Alda Mora, jehoZ v roce 1978 unesli a po
dlouhém véznéni popravili ¢lenové Rudych brigad.

,,Organizovany zloc¢in, konkrétnéji Cosa Nostra na Sicilii, Camorra v Neapoli
a Kampanii a 'Ndrangheta v Kalabrii je stadle vaznym problémem, s nimz se vlady
museji potykat, jak ukazovali reziséti Pasquale Squitieri ve filmu Camorra (1972)°%,
Francesco Rosi Vv Ruce nad méstem (Le mani sulla citta, 1963) a Zapomenout na
Palermo (Dimenticare Palermo, 1990) nebo Alessandro Di Robilant v Zakon odvahy
(Il Giudice ragazzino, 1994).“®® Reflexe organizovaného zlo¢inu se objevuje i
v novém tisicileti, naptiklad ve filmech La vita degli altri (Nicola de Rinaldo, 2002),
Alla luce del sole (Roberto Faenza, 2005) a Gomora (Matteo Garrone, 2008)%.
Uvedené filmy odhaluji praktiky mafie v jednotlivych oblastech a jakym zplisobem
jejich ¢innost ovlivituje Zivoty obycejnych Itald. Hlavnimi postavami jsou vétSinou
odpurci mafie, avSak vznikaji i filmy jako Suburra (Stefano Sollima, 2015), které se

soustiedi Cisté na prostedi organizovaného zlo¢inu a jeho napojeni na politiku.

61 BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Déjiny filmu. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych
uméni, 2007. s. 635. ISBN 978-80-7331-207-2.

62 Filmy o praktikdch zlo¢ineckych organizaci, nato¢ené v 60. a 70. letech, rovn&Z patii do sub-zanru
poliziesco.

83 Cit. 60, s. 129.

84 Tento Garroneho film obdrzel Velkou cenu na festivalu v Cannes a jeho knizni pfedloha od Roberta
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Signifikantné se v italském filmu odrazily obé migracni viny jakozto inspirace
pro n¢kolik desitek filmd. V 90. letech vyraznéji prorazil film Lamerica (1994) Gianni
Amelia, ktery se v souvislosti s pfilivem migranti z Albanie zabyval otazkou italské
identity. Odlisnym zpusobem reflektoval stejny kontext Mattea Garrone ve filmu
Hosté (Ospiti, 1998), v némz zobrazuje obtize Albancu pii hledani nového Zivota
v italskych redliich. Od roku 2000 se stalo téma imigrace zajimav¢jSim zejména diky
rostoucimu poctu migrantd z africkych zemi. Marco Tulio Giordana zobrazuje
uz ses narodil, nemiizes se dal schovdavat (Quando sei nato non puoi pitl nasconderti,
2005). Mohsen Melliti reziroval film Ja a ti ostatni (lo, I'altro, 2007), coz je ptib&h o
krizi pratelstvi dvou rybari (Itala a Araba), pro néz je jejich lod domovem a
prostfedkem k obzivé zaroven. Claudio Noce ve filmu Dobré rano, Amane (Good
Morning, Aman, 2009) vypravi o italském boxerovi a jeho setkani se somalskym
migrantem. Z dokumentti jmenujme predevsim odvazny pocin triumviratu Antonio
Augugliaro, Gabriele Del Grande a Khaled Soliman Al Nassiry s nazvem On the
Bried’s Side (10 sto con la sposa, 2014). Palestinsky basnik a italsky novinaf se v ném
snazi dostat pét Palestinci a Syfanti z Milana do Svédska, a aby se vyhnuli zat&eni,
predstiraji na vertikalni cesté¢ Evropou svatbu. Zajimavé na vySe uvedenych titulech
je, ze se snazi o nekriticky ndhled na proménu italské spole¢nosti vlivem imigrace.
Kladou diiraz spiSe na hledani odpovédi na otazky ohledné spolecného souZiti riiznych
narodnosti a kultur, neZ aby varovaly pfed iracionalnim nebezpecim a poukazovaly

vyhradné na negativni aspekty této problematiky.

2.3. Regrese italské kinematografie
Spole¢né s politikou, ekonomikou a italskou spolecnosti se v ¢ase proménuje i

kinematografie. Zanry typu poliziesco se objevily, ziskaly si ndklonnost divaki, ale po
nékolika letech z kin téméf zmizely. Diky Federicovi Fellinimu, Michalangelovi
Antonionimu, Pierovi Passolinimu a dal§im rezisérim se umélecky film v 60. letech

65

t&Sil velikému ohlasu 1 mimo doméci scénu®, ovSem tvrd€é na néj v sedmé a osmé

85 Cena Akademie pro nejlepsi zahrani¢ni film se udéluje od roku 1947, kdy zvitézil film Vittoria De
Sicy Déti ulice (Sciuscia, 1946). Od té doby italské filmy tuto cenu ziskaly celkem tfinactkrat a k tomu
ptidaly dal$ich 17 nominaci. Zejména od druhé poloviny 50. let do konce sedmé dekady patfily produkty
italské kinematografie mezi velmi Casté adepty na vitézstvi v této kategorii, coz ale davno neplati. Od
roku 1980 patii tamnim filmim pouhé ¢tyii Ceny a pét nominaci, pficemz v novém tisicileti na
vyhlasovani pronikla jen Sorrentinova Velka nadhera (vitézny film v roce 2013) a Bestie v srdci (La
Bestia nel cuore, 2005) rezisérky Cristiny Comencini (nominace v roce 2005).
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dekad¢ minulého stoleti dopadly klesajici vyvoz filml a zejména navstévnost italskych
kin. A tak nékteti jeho zastupci volili odchod do zahrani¢nich produkci (Antonioni,
Bernardo Bertolucci). ,,Italsky filmovy primysl, v 60. letech ve velmi dobré kondici,
zazil v dalsi dekad¢ krizi, kterou si prosel Hollywood ve druhé poloviné 50. let.
V sedmdesatych letech totiz vlastnila vétSina domacnosti na Apeninském poloostrove
televizor, nabizejici vhodnou alternativu k nav§tévam kinosal.“®® V tamnich kinech
tudiz zacal ptfevazovat zcela jiny druh filmi: ,,pokles navstévnosti a exportu,
konzervatismus investori a boj s Hollywoodem pfivedli producenty a reziséry
K ptistupn&jsi, méné narocné a rozrusujici kinematografii.“%” Majitelé kin reagovali na
niz8i a niz$i pocet divakil ,,nabidkou produkce, které se kvili cenzufe nemohla objevit
v televiznim vysilani: soft pornografie a sexy komedie.*%®

Velkou zménu znamenalo dale roz§ifeni VHS a kabelové televize v 80. letech,
a to zejména v navycich divaka, ktefi nyni davali vétsi prednost sledovani filma na
svych televiznich obrazovkach pted navstévovanim kinosali. Do nich chodilo stale

méné divaki. S poklesem navstévnosti bojovala od padesatych let®®

nejedna narodni
kinematografie, ovSem jen né€které (kupiikladu USA) ji dokazaly Celit a klesajici pocet
divaka zastavit. Italskd kinematografie zazila vrchol navstévnosti v roce 1955, kdy
pocty piesahly 700 milionti divaki, ovSem vice nez domaci produkce ,,divaky spise
piitahovala zéplava americkych filmi.“"® Od t¢ doby se navstévnost snizovala
v fadech milionti aZz desitek miliond divakid ro¢né, avSak vlivem vytrvalého ruseni
kinosali nabrala od poloviny sedmé dekady o poznani rychlejsi propad a v roce 1985
prislo do kin zhruba o tfi sta milionti divaki méné nez o deset let diive (pokles o 77
procent). Niz$i zisky plynouci z konstantné padajici navstévnosti pomohla z¢asti
nahradit vlada. ,,0d 80. let byl italsky filmovy primysl vice a vice zavisly na vladnich
dotacich a koncentroval se pfedevs§im na zpracovani témat, které mély nadéji zaujmout

zahrani¢ni divaky. (...) V roce 2005 vSak byly vladni dotace redukovany a italska

produkce se propadla na urovefi, na niz se nachazela naposledy ve 30. a 40. letech.“"*

% Cit 60, s. 116.
67 Cit 61, s. 635.
8 Cit 60, s. 116.
% Tento meznik uvadim v souvislosti s roz§ifovanim televize od konce 40. let, majici na nav§t&vnost
kin nejvétsi dopad. Naptiklad v USA mezi lety 1947-1964 poklesla navs§tévnost o 78 procent, coZ
znamena 3,7 miliardy divakl. Zavedeni VHS, kabelové televize, DVD, sluzby ,,video on demand‘ nebo
roz§ifeni internetového piratstvi nemély — jak poznamenavaji Kristin Thompson a David Bordwell
Vv Déjinach filmu — tak negativni vliv na navstévnost jako prave televizni vysilani. Vice viz. cit. 61, s.
708.
0 Cit 61, s. 369.
L Cit 60, s. 125.
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V poslednich dvou dekadach navstévnost bez vyraznych vykyvu stiidave
stoupa a klesa a pohybuje se pfi hranici sto milionti. Nicméné, novy problém vyvstava
Vv prodeji listkli na doméaci anebo koprodukéni filmy. V roce 2011 jich bylo prodano
38,1 miliont, ovSem o rok pozdé&ji pouze 24,2 milionli, zatimco v pfipadé
hollywoodskych filmi klesl pocet prodanych listki jen o cca 700 tisic (ze 47,4 milionii
na 46,7). “Produkce ze zahranici, predevsim pak z USA, si obvykle uchovavaji vétsi
stabilitu, co se tyCe prodeje vstupenek. Je to tedy domaci produkce, kterd by mohla
navitdvnost opét zvysit,“’? tvrdil pred péti lety Richard Borg, tehdejsi prezident
Universal Pictures Italy a ANICA (Asociace italskych producenti). Dobra ¢isla pro
italskou kinematografii ptinesl az rok 2016, ktery potvrdil Borgova slova. V Italii do
kin zavitalo na 105 miliont divaku (o Sest milionti vice neZ piedchozi rok) a vydatnou
mérou se na tomto rastu podilela komedie Quo vado? (Gennaro Nunziante, 2016),
kdyz pouhé dva tydny od Novoro¢ni premiéry navstivilo tuto komedii 7,5 milionii
divaki a trzby piesahly 72 milionti dolarG’®. Druhym nejnavitévovangjsim filmem
v italskych kinosalech byla komedie Naprosti cizinci (Perfetti sconosciuti, Paolo
Genovese, 2016), dalsi uspeSny produkt domacich producentd, ovSem trzby ve vysi
19,5 miliont ukazuji, jaky propastny rozdil zel mezi Quo vado? a ostatnimi
popularnimi filmy. Vydafeny rok 2016 tudiz nevypovida o ristu italské
kinematografie, jelikoz Nunzianteho film je ojedinélou vyjimkou mezi tituly v
distribuci. Jeji enormni uspéch ale bezesporu piispél k tomu, ze ANICA a Cinetel
(0fad, zajistujici sbér dat z prodeje vstupenek) oznamovaly riist navstévnosti a vyssi
trzby oproti minulym rokiim a ze hollywoodské filmy Hledd se Dory (Finding Dory,
Andrew Stanton, 2016), Fantasticka zvirata a kde je najit (Fantastic Beasts and Where
to Find Them, David Yates, 2016), Odvazna Vaiana: Legenda o konci svéta (Moana,
Ron Clements a John Musker, 2015) a dalsi skon€ily v nav§tévnosti za italskymi filmy.

Na druhou stranu, za rok 2017 se v prvni dvacitce nejvice navstévovanych
titult umistil z domaci produkce jediny film, a sice komedie s ndzvem L ‘ora legale
dvojice reziséri Salvatore Ficarra a Valentino Picone. Italskd kinematografie sice
ro¢né produkuje az 190 novych filmi, av§ak s primérnym rozpoctem 1,3 miliony euro

mohou jen tézko konkurovat drahym hollywoodskym blockbusterim. Jen pro

2 LYMAN, Eric J. Italy 2012 Cinema Attendance Down 9.9 Percent. In: The Hollywood Reporter
[online]. 15. 1. 2013 [cit. 1. 10. 2017]. Dostupné z: http://www.hollywoodreporter.com/news/italy-
2012-cinema-attendance-down-412636.
8 Vegkeré tdaje o trzbach filmd a jejich distribuci ¢erpam z internetového portélu Box Office Mojo.
Dostupné z: http://www.boxofficemojo.com/.
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porovnani dodejme, Ze pramérny rozpocet napiiklad francouzskych filml se pohybuje
okolo 4,2 milionti.”* Kromé toho jiz v Italii nevznikaji zdnrové filmy v tak pestré skale
jako nékolik dekad zpét, kdy si italsky divak mohl vybirat mezi hororem, spaghetti
westernem, historickym a valecnym filmem, erotickou komedii, melodramatem a
dal§imi zénry, které vznikaly v tamnich produkcich ¢i koprodukeich. Neznamena to,
ze ital$ti producenti zcela ztratili zdjem o zanrovy film, av§ak koncentruji se primarné
na zanry, majici Sanci na divacky uspéch. V této dekade jsou to piedevsim komedie,
Z nichz n¢které se umist'uji na Celnich mistech v zebticcich navstévnosti, dosahuji

trzeb v fadech nékolika desitek miliont’

a jsou viceméné jedinou konkurenci
hollywoodskému importu. Nicméné, popularni italské komedie byvaji pouhou sezénni
zalezitosti, jak ukazuje piipad filmu Quo vado?, ktery po mésici od premiéry zacal
pomalu mizet z programii kin a ve druhé poloving tinora se de facto nikde nepromital,
zatimco hollywoodské studia distribuuji do kin po celém svété vysokorozpoctové
filmy riznych zanrt a navic po cely rok.

Konkurenceschopnost italskych filmt vic¢i importu z Hollywoodu ovSem neni
jedinou problematickou zélezitosti tamni kinematografie. Hollywoodské filmy typu
Dunkerk (Dunkirk, Christopher Nolan, 2017), Misto u more (Manchester by the Sea,
Kenneth Lonergan, 2016) ¢i Star Wars: Sila se probouzi (Star Wars: Force Awakens,
J. J. Abrams, 2015) nachazi pfinejmensim stovky tisic divakd na vSech kontinentech,
ovSem jen malo italskych filmi najde kaZzdoro¢né cestu vné Italii alespont do zemi
Evropské unie. A pokud se tak stane, nedokazi oslovit $irsi okruh divaki. V roce 2015
navstivilo italské filmy mimo Italii pouhych 3,5 milionli divaki, zatimco naptiklad
francouzské filmy 81 miliond.”® Zminéna komedie Quo vado? vyraznéji prorazila
pouze ve Spanélsku, kde utrzila ptes dva miliony dolart. Nunzianteho dal3i film Sole
a catinelle sice v Italii vydélal 69 milioni dolarti, avSak v jinych zemich nebyl
distribuovan, a podobné na tom byla 1 jeho dal§i komedie Jaky krdasny den s tou

vyjimkou, Ze se kratce promitala v Recku. Soudoba italska komedie je tedy na jednu

4 BIONDI. Andrea. The film industry is losing ground to foreign productions. In: Italy 24 [online]. 1.
8. 2015 [cit. 1. 10. 2017]. Dostupné z: http://www.italy24.ilsole24ore.com/art/business-and-
economy/2015-07-31/the-italian-film-industry-decline-133750.php?uuid=ACbpKsa.
5 Kromé tfi zminénych film patfily v poslednich letech mezi usp&$né komedie Si accetano miracoli
(Alessandro Siani, 2015), Un boss in saloto (Luca Miniero, 2014), Sotto una buona stella (Carlo
Verdone, 2014) a také velmi popularni filmy Gennara Nunzianteho Sole a catinelle (2013) a Jaky krasny
den (Che bella giornata, 2011).
8 MELE, Marco. Italian films are bringing in a smaller share of growing ticket sales. In: ltaly 24
[online]. 20. 1. 2016 [cit. 1. 10. 2017]. Dostupné z: http://www.italy24.ilsole24ore.com/art/arts-and-
leisure/2016-01-19/bilancio-cinema-181755.php?uuid=AC1e8DDC.
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stranu produktem, jemuz divaci v Italii radi daji pfednost pfed filmy z jinych
kinematografii, ale na druhou stranu jej lze jen slozit¢ prodat zahrani¢nim divakiim
vzhledem k faktu, Ze vySe uvedené tituly cili vyhradné na italské publikum. O poznani
vétsi potencial z hlediska exportu maji téeba filmy s tematikou organizovaného
zlo€inu, v nichz tvilrci prezentuji ptitazlivy a do jisté miry exoticky svét italskych
zlo¢ineckych organizaci. Zminény Garroneho film Gomora v Italii utrzil 17,6 milionti
dolarti a promital se v nékolika statech Jizni Ameriky (Argentina, Brazilie nebo
Kolumbie), na Novém Zéland¢, v Jihovychodni Asii (Singapur) a co se ty¢e Evropy,
trzby prevysujici milion dolart mél ve Francii, Némecku, Spanélsku, Svycarsku a
Velké Britanii. Film Suburra jiz neexpandoval v takovém rozsahu, ale ptesto jej vidéli
divaci az v Jizni Koreji’'.

Dal8im vyvoznim artiklem jsou koneckoncii i filmy Paola Sorrentina nebo
Giuseppe Tornatoreho, drzitelit Ceny Akademie za nejlepsi zahrani¢ni film. Oba autofi
maji za sebou praci v zahrani¢nich produkcich a koprodukcich a spolupréci
s hollywoodskymi hvézdami (Michale Caine, Harvey Keitel a Sean Penn v ptipadé
Sorrentina, Jeremy lrons a Geoffrey Rush v piipadé Tornatoreho). Oba jsou ale
zaroven ukazkou toho, jak néktefi ambicidzni ital$ti reziséii opoustéji domovinu
Vv touze ziskat pro své filmy (alespoil) evropské publikum’®. Tornatore ve svych
poslednich filmech Korespondence (La Corrispondenza, 2016) a Nejvyssi nabidka (La
migliore oferta, 2013) sice spolupracoval s kameramanem Fabiem Zamarionem a
hudebnim skladatelem Enniem Morriconem, ovS§em vsadil ¢isté na zahrani¢ni herecky
ansambl a vySe uvedené herecké persony, diky nimZ mohly jeho filmy snéze oslovit
divaky i mimo Evropu. Podobnou cestou se jiz dvakrat vydal 1 Paolo Sorrentino, jehoZ
filmova poetika je predmétem mé diplomové prace, a proto mu budu ve zbyvajici ¢asti

této kapitoly vénovat veskery prostor.

2.4. Uvod do filmové poetiky Paola Sorrentina
Paolo Sorrentino vyristal v dekddach, vnichz Italie po hospodéiské strance

prosperovala a jeji obyvatelé bohatli. Sorrentinova rodina zila v Neapoli a byla velmi

" podle webu Box Office Mojo byl film Suburra distribuovan mimo Italii pouze v deseti zemich.
8 Zde dodavam, ze dals§im faktorem, pro¢ mohou tviirci jako Sorrentino nebo Tornatore cilit na spise
na evropsky trh nez na italsky, je nizky pocet kin v Italii, pfedev$im pak ve vétsich méstech, jejichz
kinosalu v Italii se v soucasnosti pohybuje okolo tfi a pul tisic, ve Francii okolo Sesti tisic.
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dobie situovand. Sam Sorrentino v jednom z rozhovor’® vzpominal na ¢asy, kdy
vzhledem K nizkému véku musel proti své vuli travit vikendy s rodi¢i a dvéma
sourozenci Vrodinném domé v lyzaiském letovisku Roccaraso. Zde jeho rodice
Salvatore a Concetta Sorrentinovi v nedéli 5. dubna tragicky zahynuli; pfi¢inou jejich
smrti byla zdvada topného zafizeni, kterd zptisobila unik oxidu uhelnatého. Tehdy jesté
Sestnactilety Paolo zistal onen vikend v Neapoli, aby mohl sledovat fotbalovy zapas
mezi doméacim tymem s Diegem Maradonou v sestavé a Empoli FC. Po ndhlém amrti
svych rodict si mlady Sorrentino prosel obdobim, béhem n¢hoz slozité hledal svou
dalsi zivotni cestu. Nékolik let netispésné studoval ekonomii, ackoli jej dle jeho slov
pritahovala spiSe filozofie a psani scénai.?® Nepatfil mezi spoledensky angazované
mlad¢é intelektudly a radé&ji travil €as v neapolskych kinech a divadlech. V tomto
prosttedi pozdé&ji nalezl napli svého Zivota.

Navzdory tomu, ¢im Italie prochazela od konce 60. let a jaké problémy
Vv soucasné dobé¢ zemi stale suzuji, Sorrentino se neptidal k proudu kriticky uvazujicich
tviiretl, mezi néZ patii napiiklad Marco Bellocchio (My Mother’s Smile, 11 sorriso di
mia madre, 2002), Nanni Moretti (Kajman, Il Caimano, 2006), Marco Tullio Giordana
(Lea, 2015) nebo Gabriele Salvatores (Come Dio Comanda, 2008). Sorrentina
nezajimaji osudy lidi z nizSich spolecenskych vrstev ¢i stradajicich pfist¢hovalci,
neobraci pozornost ke stale pretrvavajicim rozdiliim v Zivotni urovni mezi severni a
jizni Casti Italie, nezkouma osudy bojovnikl proti zkorumpovanému systému, ani
skrze své postavy nevysila rozhoicené soudy nad italskou politikou a spolecnosti.
Namisto toho stavi do centra svého zajmu vyhradné ¢lovéka jako takového. Zajimaji
jej jeho touhy, nenaplnéné oc¢ekavani, radosti ¢i existencidlni prazdnota. Okolo téchto
center konstruuje pfibéh, v némz se sice vyskytuje prostor pro kritickou ozvénu,
mnohdy vSak pouze v podob¢ symptomatickych vyznamti. To demonstruji na ptikladu
filmu Velkd ndadhera, jenz je dominantné vykladan jako ironicka vypovéd o soudobé
fimské smetance po vzoru Felliniho Sladkého Zivota, coz jsem jiz zminoval v Gvodu
prace. Sorrentino vSak vypravi spiSe tematicky univerzalni ptibéh o promarnéném
zivoté a bolestné sebereflexi, jehoZ kulisy v zadnim prospektu — pravda — dotvaii

prostiedi vyssi spoleCenské tiidy v Rimé.

 RASCHIATORE, Roberto. 1l regista Sorrentino: "Roccaraso nella vita". In: Ilcentro.it [online]. 25.
10. 2016 [cit. 3. 10. 2017]. Dostupné z: http://www.ilcentro.it/cultura-e-spettacoli/il-regista-sorrentino-
roccaraso-nella-vita-1.209257.
8 Cit. 79.
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Sorrentino se ve svych filmech soustfedi vyhradné na muzské postavy z vyssi
stiedni a vyssi spolecenské tfidy, coz jsou socioekonomicka prostiedi, do nichz pattila
1jeho rodina. Centry jeho piib&hti jsou znami umeélci, profesionalni fotbalista, vrcholny
politik, lichvar ¢i bohaty podnikatel zijici v nuceném exilu. Na ptipadech téchto postav
Sorrentino zkouma vliv slavy, penéz a moci na charakter ¢lovéka (Prebytecny clovek,
Rodinny pritel a Bozsky), umélecké odchazeni jakozto metaforu blizici se smrti
(Mladi), vySse zminény promarnény zivot (Ndsledky lasky a Velka nddhera) anebo
vypoiadani se s vlastni minulosti (Tady to musi byt). Tento zobecnény vycet ukazuje,
ze Sorrentino se nezabyva ni¢im novym. Témata jeho filmd jsou viceméné
archetypalni, k jejich vypravéni vSak Sorrentino pouziva vlastni poetiky a pievadi je
do nového tisicileti®!. To oviem neznamen4, Ze bychom jeho filmy mohli povazovat
za material, ktery mé vypovidajici hodnotu o soudobé italské spolecnosti, jako tomu
je vptipadé¢ vySe uvedenych zastupct spoleCensko-kritického filmu. V jedné
z nasledujicich kapitol popisuji (viz 3.3.1.3. Prostredi), ze lokace narativu mohou mit
pro Sorrentinovu filmovou poetiku velky vyznam, avSak absentuje v ni zjevny vztah
K italskym realiim. Nekteré filmy natocil v koprodukci mimo Italii, film Ndsledky
lasky se odehravéa v anonymnim $vycarském hotelu a narativy filmt Prrebytecny clovek
a Rodinny pritel 1ze zasadit i do jiného prostiedi nez do italského velkomésta.
Nejvyraznéji se k rodné zemi Sorrentino vztahuje ve filmech Bozsky a Velka nadhera
a zejména druhy v pofadi je krasnou ukazkou toho, kdy nezaménitelné genius loci
Rima jakozto Vé&ného mésta ziskava statut viudypiitomného symbolu. Nésledné éteni
a interpretace tohoto symbolu umoznuji divakovi nalézt dalsi rozméry tematiky filmu,
ktery kromé¢ existencialni krize hlavni postavy zkouma 1 tok ¢asu a postaveni ¢lovéka
v ném. Rim a jeho vé&&nost mohou tedy zdtraziiovat pomijivost lidského Zivota, po
némz malokdy zlstavaji monumentalni pomniky, jaké jsou k nalezeni v hlavnim
meésté Italie.

Postavy jsou pro Sorrentinovu filmovou poetiku dtlezité nejen z hlediska
socio-ekonomického statusu. Jejich spole¢enské postaveni rozhoduje o tom, do jakého
prostiedi Sorrentino zasazuje narativy svych filml a jakymi atributy své postavy
opatfuje. Kromé toho jsou nositeli zdnrovych aspektii, které se v Sorrentinovych
filmech objevuji a které zaroven patii rysiim jeho filmové poetiky (nutno dodat, ze

K t¢ém mén¢ vyraznym). Ve vztahu k postavdm se zanrovost projevuje tim, ze

81 Vyjimkami jsou filmy BoZsky a Piebytecny ¢lovék; odehravaji se totiz béhem 70. a 80. let minulého
stoleti.
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Sorrentino klade do stiedu svého zajmu podobny typ protagonistti. Nikoli vSak typ
Vv absolutnim slova smyslu jako v ptipadé westernu nebo filmu noir; Sorrentinovy
hlavni postavy nejsou v kazdém filmu opatfeny téméi identickymi charakterovymi
vlastnostmi, coz je piipad dvou zminénych zanri. Nicméné, i pfesto lze objevovat
aspekty, které se v souvislosti s hlavnimi postavami opakuji. Mimo jiz zminény socio-
ekonomicky statut a pohlavi se jedna o fazi zivota, v niz se postavy nachazi. Sorrentino
zkouma muze v riznych etapach jejich byti a Zivotnich situacich. V&k prebytecnych
muzt Antonia a Tonyho Pisapii (role ztvarnili Andrea Renzi a Toni Servillo) se v obou
ptipadech pohybuje okolo ¢tyticitky, Cheyenne (Sean Penn) z Tady to musi byt je
padesatnikem, Jep Gambardella na zacéatku filmu Velkd nadhera slavi 65. narozeniny
a hlavni postavy filmu Miadi, Fred Ballinger (Michael Caine) a Mick Boyle (Harvey
Keitel), jsou dokonce jesté¢ star§i. Kazdy znich prochazi krizovym obdobim,
Vv pribéhu narativu hledaji pfi¢iny krize a poté jeji feSeni. Dochazi k transformaci
neboli charakterovému oblouku postavy, coz detailnéji pojednavam v kapitole 3.1.
Odchazeni, starnuti, stereotypy, osameni. Na zaklad€ toho si lze o Sorrentinovych
filmech utvaret oCekavani, nebot miizeme predpokladat, ze i v pfipadé¢ budoucich
pocint bude Paolo Sorrentino v ramci své filmové poetiky pracovat s de facto stejnou
typologii postav: bohaty starnouci muz, pravdépodobné vefejné zndmy, ovSem
nestastny a hledajici novy smysl své existence.

Dale se v nékterych filmech objevuji Zanry jako takové, v cemz spatiuji
navaznost na tradici italského Zanrové filmu 60., 70. a 80. let. Debutovy film
Prebytecny clovek obsahuje prvky dramatu (obsazeny kupiikladu v dramatické
zépletce, v niz sledujeme urputnou snahu byvalého profesionalniho fotbalisty ziskat
trenérsky post v prvoligovém tymu), Nasledky lasky rysy mafianského filmu (osamély
protagonista Titta di Girolamo pifed ostatnimi postavami skryva, Ze je zapleten do
aktivit italské mafie), film BozZsky je svébytné€ pojata biografie a stejné tak nejlepsi
piiklad fuze Zanrového a uméleckého filmu v Sorrentinové tvorb€. Nutno vSak dodat,
ze zanr hraje v Sorrentinové filmové poetice pouze okrajovou roli a na praci s nim neni
kladen duraz. Avsak zminuji jej, protoze ozvlastiuje filmovou poetiku Paola
Sorrentina. Navic pfitomnost zanrovych aspektii v jeho tvorbé zpochybiiuje tazeni
tohoto reziséra Cisté do kategorie uméleckého filmu; bude proto vhodnéjsi oznacit jej
jako tvilirce, jehoz prace s formou a stylem neni jednoznaéné specifikovatelna. To mé

pfimélo k tomu, Ze hodlam Sorrentinovu poetiku oznacovat spise jako eklektickou,
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byt se mize jednat o problematické oznaceni vzhledem K faktu, ze eklekticismus ve
filmu je stale neprobadanym polem.

V zévéru této kapitoly rozvedu diive zminéné natdCeni Paola Sorrentina
v koprodukci. Vznikly v ni dva z jeho poslednich tii filmi (Tady to musi byt a Mladi)
a hollywoodské hvézdy v hlavnich rolich a anglictina jako ptivodni jazyk mély filmu
usnadnit cestu do kin i mimo evropsky kontinent. Film Tady to musi byt cilil vyhradné
na evropské publikum a trzby z prodeju v italskych kinech se na celkovych trzbach
11,8 miliond dolart podilely jen 1,2 procenty. Film Mlddi m¢l v Italii o poznani $irsi
distribuci a inkasoval 2,7 miliond dolard, ovSem trzeb pies jeden milion doséhl i ve
Francii, Némecku, Nizozemsku, Spanélsku a Velké Britanii. Dale se usp&$né promital
v Australii, Jizni Koreji a objevil se tieba v Brazilii nebo Jihoafrické republice, ¢imz
napodobil uspéch oscarového filmu Velkd nddhera. Sorrentinovo piisobeni
v zahrani¢nich koprodukcich shledavam jako dulezité pro jeho filmovou poetiku.
Znovu zopakuji, Ze jej nezajimaji zalezitosti, ovliviiujici soucasnou italskou spolecnost
a politiku, a Ze nevénuje pozornost ryze italskym tématim (kuptikladu reflexe éry
olovénych let, vztahy na sicilském venkové anebo migrace obyvatel z jihu Italie do
mést vyspélejsiho severu). Radéji se soustfedi na témata, ktera vzhledem ke své
spolecensko-kulturni univerzalnosti mohou jednoduseji zacilit i na divaky v jinych
statech; jsou totiz dobfe srozumitelnd v rozdilnych kulturnich prostedich.
V Sorrentinové filmové poetice se nejcastéji objevuji Ctyii témata, a sice 1) odchazeni,

2) starnuti, 3) stereotypy a 4) osameéni. Podrobnéji se jim vénuji v nasledujici kapitole.
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3. FILMOVA POETIKA PAOLA SORRENTINA

V této Casti prace analyzuji tematické, formalni a stylistické aspekty, které utvareji
filmovou poetiku Paola Sorrentina. Nejprve se v kapitole 3.1. Odchdzeni, starnuti,
stereotypy, osameni vénuji hlavnim postavdm a na zdkladé jejich charakterovych
vlastnosti pfedstavuji tematiku kazdého z filmi. Nasleduje 3.2. Vypraveni
Vv Sorrentinovych filmech, kde analyzuji formalni systém. Zabyvam se konstrukci
narativni struktury, rozvolnénou kauzalitou, vztahem fabule a syZetu a v neposledni
fad¢ rozsahem a hloubkou informaci. Hledam detaily, vzory a ucely, abych stanovil
normy Ve zpiisobech zpracovani Sorrentinovy filmové poetiky. Stejny postup volim i
v dalsi kapitolach, jejichz pfedmétem je poetologicka analyza stylu (3.3. Filmovy styl
a jeho ucely). Tuto kapitolu rozdé€luji na mizanscénu a jeji aspekty, kameru, stih a
zvukovou slozku. Diraz kladu zejména na stylistické normy (kuptikladu centralni
kompozice obrazu nebo zasazovani hudby do diegetického svéta filmu) a jejich ucely,
ovSem zabyvam se rovnéZz témi zpiisoby zpracovani, které by se v normu teprve mohly
proménit (tfeba symboli¢nost prostiedi). Objevuji se totiz vyraznéji az v pozdéjsich
filmech, a proto bude zajimavé sledovat, zda Sorrentino ve svych budoucich po¢inech

navaze na tyto zpusoby zpracovani a vice je rozvine.

3.1. Odchazeni, starnuti, stereotypy, osaméni
Cilem této kapitoly neni zevrubné analyzovat postavy, nybrz ptedstavit je jako soubor

nékolika zakladnich charakteristik jakozto norem filmové poetiky Paola Sorrentina
z hlediska zpusobii zpracovani konstrukce charakterti. Diraz kladu vyhradné na hlavni
postavy jakoZto nositele klicovych voditek k porozuméni tematiky Sorrentinovych
filmu; vedlejsi a epizodni postavy zminuji v zavéru Kapitoly, coz ale neznamena, ze
by byl jejich vyznam podruzny. Jejich psychologie sice neni rozpracovana do takové
hloubky jako u protagonistii, av§ak pfesto jejich jednani Vv urcitych fazich vyrazné
ovliviiuje syzet. Nicméng, v procesu divacké percepce jednotlivych filml zastava
stézejni Glohu porozumeéni hlavnim postavadm a rozpoznani jejich vnitiniho trépeni,
které nam syzet predklada ve formé voditek s referen¢nim, explicitnim nebo
implicitnim vyznamem. Tato voditka maji ve filmech podobu opakujicich se detailii,
jejichz ucelem je vést divakovu percepci k co nejlepSimu pochopeni tematiky.

a samotné texty skladeb. Piiklady téchto detailii, které v jednotlivych filmech mohou
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nabyvat statut vzoru, nesoustfed’uji pouze do této kapitoly, nybrz prostupuji v§echny
oddily poetologické Casti.

Co se tyce protagonisti v Sorrentinové poetice a jejich zdkladnich
charakteristik, v prvni fad¢ se vzdy jedna o finan¢n¢ dobie zajisténé muze z vyssi nebo
vyssi stfedni spolecenské vrstvy, pticemz drobnou odchylku od této normy predstavuje
film Rodinny pritel a jeho protagonista podivinsky lichvaf Geremia Geremei
(Giacomo Rizzo). Ten vzhledem ke své ,,profesi® disponuje zna¢nymi finanénimi
prostiedky®, ale zarovef jej charakterizuje chorobna lakota. Ta se projevuje velmi
skromnym zivotnim stylem a extrémni Setfivosti, a proto jej navzdory majetku
nevnimame jako ptislusnika vyssich spolecenskych vrstev.

Dalsimi charakteristikami jsou slava a moc. Mezi postavami najdeme
svétoznamé umélce (Fred Ballinger a Mick Boyle ve filmu Mladi a Cheyenne v Tady
to musi byt), popularniho novinaie (Jep Gambardella ve filmu Velkd nddhera),
profesionalniho fotbalistu a zhyralou popovou hvézdu (Antonio Pisapia a Tony Pisapia
V Prebytecném cloveku) anebo vlivného politika (Toni Servillo jako Giulio Andreotti
V Bozském). V tomto ptipadé se opét vymyka film Rodinny pritel a také Nasledky
lasky, kde je hlavni postavou Titta di Girolamo, bohaty podnikatel, zijici v anonymnim
Svycarském hotelu poté, co se nest'astné zapletl s mafii. Geremia a Titta se tedy oproti
zbylym postavam lisi tim, ze nepatii ke slavnym a spolecensky zndmym osobnostem,
ovSem na druhou stranu se u nich stejné jako u Andreottiho objevuje motiv moci
jakoZzto atribut vedouci nasi percepci k porozuméni jednani postav. Na Andreottiho
piipad¢ 1ze vidét, jak misty az neomezend moc proménuje charakter ¢lovéka, a stejné
tak u Geremia mizeme sledovat, jakym zpiisobem moc nad dluzniky ovliviiuje jeho
chovéani a ¢ini z n¢j despotického a viehoschopného gangstera. ,, Difive ¢i pozdeji by

K tomu urcité doslo, “

reaguje Geremia na argumenty ze strany svého kolegy Gina,
ktery odmita zavrazdit sedmdesatiletou zenu kvili neschopnosti splatit dluh. Co se
tyce Titta, ten se naopak nachézi v podruc¢i moci mafie a bez jejiho svoleni nemtize ani

opustit mésto, v némz pobyva.

82 \/ priibéhu narativu je Geremia pozadéan, aby zap(jéil jeden milion euro na rekonstrukci koupelen

v siti hotelti. Navzdory vysoké Castce necini Geremiovi problém dat penize v kratké dobé dohromady,

z ¢ehoz muzeme usuzovat, ze opravdu nejde o drobného lichvare, nybrz o movitého clovéka.

8 Rodinny pritel [ amico di famiglia] [film]. ReZie Paolo Sorrentino. Italie, 2006. Stopaz: 00:56:49. (DVD)
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Tteti charakteristikou je odstup postav od problémi, které pfesahuji hranice
daného mésta, statu nebo dokonce kontinentu.* Protagonisté se nezabyvaji migra¢ni
krizi, nesnazi se bojovat proti korupci. Piednostni je pro n¢ jejich mikrosvét neboli
prostor, ktery zahrnuje postavy samotné a poté interakci s jejich okolim. Jsou v prvni
fadé motivovani vyfesit vlastni niterni trapeni, naplnit své touhy anebo udat svym
zivotliim novy smér. Stejné jako druhy atribut i tento ma své vyjimky, které se na prvni
pohled jevi jako vyrazny odklon od Sorrentinovych praktik a zpiisobii zpracovani pii
konstrukci hlavnich charakterd. Nicméné, pii dikladné analyze zjistime, Ze piestoze
svym jednani zasahuji do véci presahujicich jejich mikrosvét, Sorrentino stéle
soustfedi pozornost zejména na né a nikoli na zalezitosti vnéjSitho svéta. Prvni
vyjimkou je Cheyenne, hlavni postava filmu Tady to musi byt. Putuje z Irska do USA,
aby naSel a potrestal byvalého dozorce v Osvétimi za to, Zze mucil jeho Zidovského
otce. Sorrentino vSak nechce poukazovat na problematiku dosud Zzijicich a nikdy
nepotrestanych valeénych zlocinct ze 2. svétové valky. Toto téma je pro néj zastupné,
jelikoz divak nesleduje primarn€ cestu Cheyenna za pomstou, nybrz bolestné
vyrovnavani se s vlastni minulosti. Druhou vyjimkou je postava byvalého italského
premiéra Giulia Andreottiho. V biografickém filmu BoZsky Sorrentino mapuje samy
konec jeho politické kariéry, ptficemz sleduje Andreottiho neuspésné pokusy udrzet
premiérsky post a stat se prezidentem; poté vénuje pozornost pocatkiim trestniho
stithani kviili napojeni na italskou mafii. Jedna se o Sorrentintv jediny film, v némz
obraci pozornost k politice a historickym udalostem povalecné Italie, jako jsou akty
terorismu béhem olovénych let nebo obdobi mani pulite. Nicméné, ackoli zde
Sorrentino pracuje se skutecnou historickou postavou a s jejimi atributy definovanymi
a priori (kterd se navic signifikantné podilela na politickém a spoleCenském vyvoji
v Italii), neni jeho zadjmem provést reflexi déjin a zrovna tak se nesnazi o zevrubny
biograficky popis. Sorrentino zaujima k Andreottimu neutralni postoj a na jeho
piipadé zkoumad, jakym zplsobem se na €lov€ku projevuje dlouholetd Cinnost ve

vysoké politice, s ni spojend moci a také mira zodpovédnosti za dand rozhodnuti.

8V rozhovoru pro Financial Times ze zafi minulého roku Sorrentino mimo jiné hovoii, Ze nechova
velky zajem o problematické zalezitosti, které jsou ze své podstaty nevyftesitelné anebo nezmenitelné.
Do této kategorie mize patfit naptiklad korupce, pronikani organizovaného zlo¢inu do bézného Zivota
¢i soucasny stav katolické cirkve a mocenské pnuti v jejim centru ve Vatikanu. Podobny postoj
»hezajmu‘ zaujimaji také jeho postavy. Pro vice informaci viz: ROSS, India. Paolo Sorrentino: the anti-
storyteller. In: Financial Times [online]. 30. 9. 2016 [cit. 8. 10. 2017]. Dostupné z:
https://www.ft.com/content/a6955bfe-83d5-11e6-a29c-6e7d9515ad15.
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V centru pozornosti Paola Sorrentina tedy stoji postava, nikoli spolecensko-politicky
kontext, coz je pro jeho filmovou poetiku ptizna¢na norma.

—je jiz zminéna existencialni krize, kterou vSechny postavy prochazi, pficemz u kazdé
z nich ma jinou podobu. V Sorrentinové filmové poetice se z hlediska konstrukce
postav podobné. Na vin¢ jsou predevsim osamélost, stafi a s nim spojeny odchod do
dichodu a blizici se smrt a dale jeste ubijejici stereotypni styl zivota. V kazdém z filmi
nalezme vice pficin krizi hlavnich postav, v zddném z nich nestoji tematika pouze na
jediné pric¢ing€. Syzet ndm nejprve prezentuje protagonisty, kteii ,,[rozpoznavaji] svou
existencialni krizi, coz se stava kauzalnim impulsem.*%® Nésledné sledujeme vice &i
méné Uspésné pokusy o vyrovnavani se s krizi nebo jeji pfekonani.

Tematika osamélosti pronika prakticky do vSech Sorrentinovych filmu.
Nicméné, jeho protagonisté jsou osaméli, pfestoze neziji stranou spole¢nosti.
Dlvodem osaméni je tedy v prvni fad¢ pocit odcizeni, ddle neschopnost navazat ¢i
udrzet hlubsi vztahy (at’ uz ptatelské nebo partnerské) a v neposledni fadé¢ zdmérné
vyhybani se davérnéjsSimu kontaktu. Tyto faktory zptisobuji, Ze protagonisté ziistanou
ve svém existencialnim tdpani bez pomoci bliznich a cestu ven musi hledat sami.

V Prebytecném cloveku Antonio i Tony v prabéhu narativu ztraci své
partnerky, Tonyho navic opousti i jeho ptatelé a byvali spolupracovnici. Titta z filmu
Nasledky lasky natolik odvykl komunikovat s lidmi, ze nedokaze vést smysluplny
dialog. A kdyz jej za to ostatni postavy kritizuji, reaguje slovy ,, jsem sdm, nejsem
2vykly vést rozhovory. “® Rodinny pritel Geremia sam sebe nazyva piizviskem Srdce
ze zlata, navic se povaZuje za milého a pratelského ¢lovéka, pfesto vSak Casto slychava
nardzky na svou osklivost a urdzky za svou krutost a Ulisnost. V diegetickém svété
filmu bychom velmi slozité hledali nékoho, kdo k nému chova sympatie, a kdyz se jej
Gino pta, zda povazuje jejich vztah za ptatelstvi, Geremia Usecné odpovida: ,, Nad
touto moznosti jsem nikdy nepremyslel. “8" Giulio Andreotti jako BoZsky reprezentuje

cloveka, ktery aby ptezil celé dekady ve vrcholové politice, musel se uzaviit sam do

8 BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985.
s. 207. ISBN 978-0299101749.
8 Ndsledky lasky [Le conseguenze dell’amore] [film]. ReZie Paolo Sorrentino. Italie, 2004. Stopaz: 00:34:01.
87 Cit 83, stopaz: 00:31:17.
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sebe a stejné tak zcela oprostit od divérnych vztaht, coz ptthodné demonstruji slova

této postavy béhem rozhovoru s manzelkou francouzského velvyslance:

,, Vérte mi, vim, co je osamélost a neni to prijemna véc. V mém
postaveni jsem poznal kolem ti'i stovek tisic lidi. Myslite, Ze se

s tolika lidmi citim méné osamely? &

Cheyenne ve filmu Tady to musi byt se pro zménu vyporadava s odcizenim, které
prameni z faktu, ze byl pfed mnoha lety ¢éasti své zidovské rodiny zavrhnut kvili
neortodoxnimu zpasobu Zivota rockové hvézdy. Ve Velké nddhere zase sledujeme
Gambardellovu marnou snahu najit vychodisko z krize ve vztahu s byvalou striptérkou
Ramonou, s niz se sblizuje, av§ak ona necekané umira. Mimo to z jeho Zivota postupné
mizi pratelé Romano, Viola a Stefania, az Gambardella kon¢i zcela osamocen.
Skladatele Freda a filmového reziséra Micka, protagonisty Mladi, poji dlouholeté a
pevné pratelstvi, diky némuz mohou snéze Celit samoté. Nicméné, se svym niternim
trapenim bojuje kazdy sam a v tichosti, protoze jak tvrdi Mick: ,,v dobrém pratelstvi
si Fikate jen ty dobré veci. “8°

v .

Druhou pfi¢inu nejzietelnéji rozpozname ve filmech Rodinny pritel, BoZsky,
Velka nadhera a Mladi. Krize ma podobu uvédoméni si pomijivosti byti, nezvratnosti
staii a nevratnosti mladi. Geremia touzi po lasce krasné, mladé Zeny, diky cemuz by
mohl sadm sebe i1 pres svij vék a zevnéjSek potvrzovat jako atraktivniho muze.
Andreotti plisobi jako politik n€kolik dekad, politicka ¢innost piedstavuje esenci jeho
byti, a proto si navzdory vysokému véku nedovede piedstavit, ze by mél toto prostiedi
opustit. Odchazeni proto oddaluje naptiklad tim, Ze zkousi po rozpadu své posledni
vlady jest¢ kandidovat na prezidenta Italie. Gambardella zhruba pied Ctyficeti lety
napsal roman, diky némuz se proslavil a pronikl mezi fimskou elitu. Nicméné, sviij
talent nerozvinul, na kariéru spisovatele se nevydal a misto toho jej uspokojila pozice
zurnalisty. Kdyz ale oslavi pétasedesaté narozeniny, za¢ne odZité roky vnimat jako ¢as
promarnény jednotvarnymi vecirky a prazdnymi debatami. Proziva bolestnou touhu
po zaSlém a nevratném mladi a zaroven trpce vnima nezvratnost blizici se smrti.
Nejvyraznéji motivy stafi a odchazeni pronikaji do tematiky Mladi. Fred a Mick

predstavuji zhruba osmdesatileté¢ umélce, kteti v laznich kdesi v Alpach vypliuji ¢as

8 Bozsky [Il divo] [film]. ReZie Paolo Sorrentino. Itélie, 2008. Stopaz: 00:27:35.
8 Miadi [Youth] [film]. ReZie Paolo Sorrentino. Italie, 2015. Stopaz: 01:16:22.
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mezi léCebnymi procedurami nostalgickymi rozpravami. Stafi v jejich pojeti znamena
neustalé obraceni se k minulosti, v niz milovali, tvofili velka dila a budovali svou
slavu. V pritomnosti jim vSak zlstal pouze véhlas v daném oboru a vidina blizkého
konce.

Téma stereotypniho Zivota najdeme rovnéz v Prebytecném cloveku a Mladi,
dale také ve filmu Tady to musi byt a predev§im pak v Ndasledcich lasky. Antonio a
Tony stradaji, kdyz nedovedou promeénit jednotvarny béh udalosti a dosahnout tak
svych cilt. Fred a Mick v onéch zminovanych rozpravach dokola probiraji identicka
témata (potize s prostatou nebo nevydafené milostné vztahy z minulosti), coz
podtrhuje monoténnost a zacykleni zivota v lazeiiském komplexu. Cheyenne
Vv pritbéhu syZetu odcestuje do Spojenych stati americkych, pfi¢emz cesta napfi¢ touto
byti nevystupuje v téchto tiech filmech toliko do popiedi jako v Ndsledcich lasky, kde
je stézejnim tématem. Introvertni podnikatel Titta pro mafii po dlouhych deset let
pracuje jako prostiednik mezi ni a Svycarskou bankou a jeho ¢innost spociva v tom, ze
jednou tydné zaveze do banky vysoky obnos penéz. Hotel, v némz pobyva, nemiize
opustit, coz nakonec spole¢n¢ s rutinnim kolobéhem a insomnii zptsobuje jeho
letargii. Unik z ubijejiciho stereotypu a osaméni za¢in Titta spatfovat v myslenkach

na sebevrazdu. ,, Chce to odvahu. Zemrit neobvyklou smrti, “%°

pronese z nenadani pii
karetni hie (nedilna soucast jeho tydenniho cyklu) s dalSimi obyvateli a zaméstnanci
hotelu.

Na zavér této kapitoly vénuji prostor vedlejSim a epizodnim postavam, jejichz
psychologii Sorrentino nerozpracovava do vétsi hloubky, avSak svym jednanim
mohou vyrazné ovliviiovat narativ. V Sorrentinové poetice maji povahu detailii. VySe
tvrdim, Ze protagonisté se s krizemi vypofadavaji osamoceni, avSak jsou to pravé
vedlejsi postavy, diky nimz mnohdy nachazi feSeni svych vnitinich problémi. Pro
demonstraci prozatim postaci dva ptiklady, dalsi ukazky predkladdm v nasledujicich
kapitolach.

Ve Velké nadhere Gambardella potka sestru Mariu, epizodni postavu, ktera se
objevi pouze v piedposledni sekvenci filmu. OvSem diky vzajemnému rozhovoru
Gambardella pochopi, kde by mohl hledat vychodisko z existencialni krize. ,, Vis, proc¢

«91

Jjim jenom koreny? ProtozZe koreny jsou dulezité, " povida sestra Maria a Gambardella

% Cit 86, stopaz: 00:11:13.
%1 Velkd nadhera [La grande bellezza] [film]. ReZie Paolo Sorrentino. Italie, 2013. Stopaz: 02:07:19.
40



se nasledn¢ rozhodne navratit ,,ke kofenim* neboli do doby a do mist svého mladi,
kdy prozival svou prvni a zaroven posledni opravdovou lasku, kdy byval stastny.
V Miadi se Mick se skupinou mladych scenaristi pokousi dokon¢it scénat k filmu.
,,Bude to mistrovské dilo. A ma zavét. A Brenda bude nezapomenutelnd postava, “%
predstavuje film Fredovi v tvodu syzetu. OvSem i pies veskerou snahu se skupiné
nedaii vymyslet adekvatni zavér, jez by odpovidal Mickovym ambicim. Z nastalé
krize pomuze Mickovi pravé Brenda, diva z jeho predeslych filmi, ovS§em nejedna se

o pomoc, kterou by Mick ocekaval.

., Bude ti osmdesat a jako vétsina kolegii se stavas s vekem
horsi. Posledni ti filmy byly sracky, Micku. Nejen podle me,

ale podie vsech. “%

Témito slovy Brenda vyjevi Mickovi tvrdou pravdu o jeho pozdni tvorbé a Zze
malokoho zajima chystand zavét kdysi uznavaného filmatre, ¢imz spousti kauzalni
fetézec udalosti, na jehoz zac¢atku Mick posilé své scenaristy domil a na jehoz konci
spacha sebevrazdu.

I ptes svlij vyznam vedlejsi postavy a jejich konstrukce nepiedstavuji normu
Ve zpiisobech zpracovani. ZUstavaji totiz pouze na Urovni detailii, jelikoz svij ucel
kauzalné€ rozvijet syzet neplni ve vSech filmech. Pfesto vSak jsou nedilnou soucasti
pfi dotvafeni Sorrentinovy filmové poetiky, ackoli pro ni ma vyrazn€ vétsi vyznam
konstrukce hlavnich charaktert. Ti — prostfednictvim svych charakterovych vlastnosti
a z nich plynouciho jednani — pifedstavuji nositele klicovych voditek pro pochopeni
tematiky daného filmu. Normu v tematice piedstavuje ve filmové poetice Paola
Sorrentina zejména existencialni krize, kterou prozivaji hlavni postavy. Krizi a
zpusoby jejiho feSeni rozpoznavame prostfednictvim onéch voditek predkladanych

syZetem. A na proces narace se podivame v dalsi kapitole.

92 Cit. 89, stopaz: 00:12:47.
9 Tamtéz, stopaz: 01:26:36.
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3.2. Vypravéni v Sorrentinovych filmech
V této kapitole se vénuji narativni struktufe filmi Paola Sorrentina, pro které je

pfizna¢ny umélecky modus narace. Nejprve tedy vymezuji zékladni charakteristiky
tohoto modu, ¢imz si vytvaiim zaklad pro naslednou analyzu. Poté pifechazim
k jednotlivym aspektiim narativni struktury, at’ uz se jedna o jeji konstrukcei, fabuli a
syzet jakozto jeji principy, vztah téchto dvou principii nebo charakterizaci narace skrze
rozsah a hloubku informaci. Provadim analyzu téchto aspektd a to, jak dotvari
Sorrentinovu filmovou poetiku, demonstruji na ¢etnych piikladech ze vSech jeho
filmt. Déle zkoumam, jakym zplsobem se Sorrentinova prace s nimi proménuje a
vyviji®*. P¥i analyze konstrukce narativni struktury si pokladam ti vychozi otazky:
objevuji se v ni n¢jaké detaily a vzory? pokud ano, nabyvaji statut normy? co je jejich
ucelem Vvramci narativni struktury? Odpovédi na tyto otdzky hleddm pribézné,
pii¢emz se jedna o ramec, ktery poskytuje nahled na Sorrentinovy zpiisoby zpracovani.
Ve filmové poetice tohoto reziséra neni proces narace tim nejvyraznéjSim rysem,
piesto nam vSak analyza formalniho systému — za pomoci poetologickych termint —
mize poskytnout nahled na to, jak konstrukce narativni struktury anebo rozvolnéna
kauzalita filmovou poetiku dotvareji.

Umeélecky modus narace definuje David Bordwell ve své publikaci Narration
in the Fiction Film®. Kromé tohoto modu piedklad4 definici ti dalsich: klasického,
historicko-materialistického a parametrického. Umélecky modus stoji v opozici vuci
dominantnimu klasickému modu narace Zanrovych filma a zpochybiiuje jeho pojeti
realismu, jehoz predpokladem je, ,,ze bude tiSe udrzovat soudrznost mezi udalostmi,
konzistenci a jasnosti individualni identity.“®® Umélecky modus piedstavuje odlisny
druh realismu (prezentovany svét nam totiz nemusi byt znam), ktery oslabuje kauzalitu
a ,,znejasiiuje provazanost mezi udalostmi, diky ¢emuz vznikaji v narativni struktufe
mezery. Divak je tlacen do pozice, z niz se musi aktivné zapojovat do percepce dila a
narativni mezery zapliovat. Uméleckd narace oddaluje a znejasiiuje uzavérky

(deadlines), diky ¢emuz se mezery rozostiuji a jejich zaplfiovani je pro divaka

% Zejména v prvnim filmu Pirebytecny ¢lovék nelze mluvit o ¢isté uméleckém modu narace, spise se
jedna o piipad fuze tohoto modu a klasické narace, jejiz nékteré aspekty (kuptikladu motivovanost
postav) pronikaji i do pozdgjsich filmt. Vice tuto problematiku pojednavam v podkapitole 3.2.2.
Rozvolnéna kauzalita.
% Cit. 85.
% Tamtéz, s. 206.
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posiluje dvojzna¢nost modu umélecké narace.*’

Svlij vyznam maji vtomto modu také postavy. ,,Prototypicka postava
uméleckého filmu postrada snadno rozeznatelné rysy, jejimu jednani chybi motivy a
cile.” (...) Zatimco postavy v modu klasické narace rychle miii k n¢jakému cili,
protagonisté z uméleckych filmu jsou prezentovani, jako by pasivné piechazeli z jedné
situace do druhé.“® Nicméné, jednani postav v uméleckém modu narace nelze
automaticky povazovat za bezcilné a nemotivované, jelikoz miize byt cilem narace
»motivaci skryt a namisto toho zdiraznit nevyznamnou akci (...) a nikdy neodhalit jeji
nasledky.“%® V takovém ptipadé se dostava do popiedi paralelismus, nebot divak ,.je
nucen porovnavat situace, ¢inidla (agents) a postoje, aby poté dokazal postavy patti¢né
vymezit.“1%

Konstrukce charakterti patii k ptiznacnym normam Sorrentinovy filmové
poetiky, coz jsem ostatn¢ demonstroval v predchazejici kapitole, a stejné tak je
normativni zpisob, jakym Paolo Sorrentino zachézi s fabuli a syZetem, hloubkou a
rozsahem informaci nebo strukturou narace. Jednim slovem Ize jeho formalni postupy
charakterizovat jako nepravidelné. Sorrentino nekonstruuje narativ podle identické
struktury, divak u kazdého filmu pracuje s jinym rozsahem a hloubkou informaci a
stejné proménlivy je i vztah mezi fabuli a syzetem. Presto vSak l1ze nachazet detaily a
vzory, které se v jeho praci s formou opakuji, ¢imZz vznikaji vySe zminiované normy ve

zpiisobech zpracovani.

3.2.1 Konstrukce narativni struktury
Vyse tvrdim, Ze kazdy film Paola Sorrentina ma odliSnou narativni strukturu, coZ nyni

demonstruji na nckolika ptikladech. Prebytecny clovék sestava ze Ctyt kauzalné
propojenych ¢asti, které jsou odd€leny zatmivackou. Ta prvni plni v narativni strukture
funkci prologu, v némz v polodetailnich a detailnich zabérech pozorujeme dvojici
divdkovi neznamych potapéci pii lovu ryb a chobotnic na podmotském fttesu.
V zavéru na jednoho z potadpeéct zautoCi chobotnice a jeji utok ma ziejmé fatalni
nasledky: vydéSeny potapé¢ ztraci ndhubek od dychaciho pfistroje a zacne se topit.

V tomto bodé prolog konci a nasleduje prvni ¢ast odehravajici se v roce 1980. V ni

9 Cit. 21, s. 16.
% Cit. 85, s. 207.
9 Tamtéz.
100 Tamtéz.
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sledujeme dva muze na vrcholu své popularity a jejich nenadaly pad: profesionalni
fotbalista Antonio skon¢i po vdzném zranéni na operacnim sale a jeho protéjSek
popovy zpevak Tony se ocita u policejniho vyslechu. Pro oba tato hrani¢ni situace
znamena prudky obrat v jejich Zivotech. Poté se piesouvame do roku 1984, jehoz
udalosti tvofi obsah druh¢ ¢asti a vrcholi Tonyho utékem pied policii a nevydafenym
pokusem o sebevrazdu. Epilogem je kratkd scéna, v niz spokojeny Tony serviruje
svym spoluvézitim rybu, sviij oblibeny pokrm. Jizda kamery poté odhali vnéjsi stény
véznice, ktera se nachazi nad motskym utesem, a poté plynule piechazi v titulkovou
sekvenci. Strukturace syZetu na vice Casti a zejména pak presence prologu se
Vv Sorrentinové poetice stavaji normou, coz potvrdim na dal$ich ptikladech.

Podobnou strukturu jako Prebytecny c¢lovek ma také film Velka ndadhera, jenz
sestava z péti Casti. Prvni opét plni ucel jako prolog a stejné tak i posledni Cast je
epilogem a titulkovou sekvenci zaroven: v dlouhém zabéru plujeme na fece Tibefe pod
starymi fimskymi mosty. V prologu prostfednictvim pohyblivého rdamu sledujeme
busty vyznamnych Itali na pahorku Janiculus, kde se také nachazi Garibaldiho pomnik
a fontana dell’ Acqua Paola, k niz zahy dospéjeme. Vidime pied ni stat autobus a u n¢;j
skupinku turisti poslouchajicich vyklad své pravodkyné. Jeden z nich se vzdali, aby
si z terasy pred fontanou vyfotografoval rozlehly Rim, ale jakmile nékolikrat stiskne
spoust’, zhrouti se k zemi. Mrtev vlivem srde¢ni piithody anebo v mdlobach kvuli
horku a velké nadhefe vééného mésta? Na to nedostavame odpovéd,, jelikoz ,.k této
sekvenci se v prubéhu filmu jiz nevratime, coz z ni ¢ini nezavisly segment v narativni

struktufe<10?

podobné jako u zavérecné Casti. Hlavni déjovou linii tvoii zbylé tii Casti
a kauzalni provdzanost mezi nimi, prologem a epilogem je ovSem vyrazné rozvolnéna.
Spojuje je de facto jen lokace hlavniho mésta Italie, v ¢emz spatiuji symptomaticky
vyznam, ktery zahy vysvétlim. Plynule pohyblivy ram v prologu i epilogu znaci cestu,
ktera plyne jako feka Tibera v zavérecné sekvenci. V kontrastu s Vénym meéstem
vsak nabyva nase pout’ Zivotem rozmér marnosti, protoze jen vVyjimeéni jedinci — jako
ti na bustach zobrazenych v prologu — se v¢leni mezi fimské monumenty a ziskaji
statut nesmrtelnosti. Postavam Velké nadhery bude néco takového pravdépodobné
odepteno, jejich zivoty vyusti v zapomnéni.1??

,Dulezitou roli v narativni struktute filmu Velka nadhera maji dvé kratké a

témet totozné sekvence, které vytvaii jakdsi intermezza mezi jednotlivymi ¢astmi.

101 Cit. 21, s. 34.
102 Vice se lokaci ve filmu Velkd nadhera vénuji v kapitole 3.3.1.3 Prostredi.
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Zaroveti diky témto sekvencim miizeme snaze strukturovat narativ filmu.“!% Sestévaji
ze série zabérl, v nichz pozorujeme Gambardelliiv pfechod mezi jednotlivymi fazemi
jeho existencialni krize. ,,Narativni funkci v nich piebiraji kamera a mizanscéna
poskytovanim voditek, diky nimz muzeme vytvaret konkrétni vyklad. V prvni
sekvenci kamera zachycuje Gambardellu na prochazce noénim Rimem, ktera konéi
cilenym setkdnim s provozovatelem no¢niho klubu Egidiem. Béhem své prochazky se
Gambardella setkd se skupinkou slavicich Asiatl a v restauraci zahlédne muslimsky
par. Zjistuje, jak moc se svét 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 mé uz néjakou dobu napsat reportdz.
(...) Zabéry a proména mizanscény z obou kratkych sekvenci evokuji motivy cesty a
hledéani, které se v syzetu pribézné objevuji, zejména ve scénach, kdy kamera
prezentuje postavy na cesté z jednoho bodu do druhého.“!%* Intermezzo je soucasti
struktury narativu také ve filmu Bozsky, kde odd€luje prvni a druhou ¢ast; prvni se
odehrava mezi lety 1991 a 1992 a konci Andreottiho neuspéSnou kandidaturou na
prezidenta, druhd se vénuje pocatkim trestniho stihdni jeho osoby v roce 1995.
Intermezzo zde naruSuje chronologii vypravéni, jelikoz se syzet prostiednictvim
mnoha kratkych flashbackt vraci k nevyjasnénym vrazdam a sebevrazdam, za nimiz
udajné stala mafie na ptikaz Giulia Andreottiho. Tento nékolikaminutovy segment ma
za ucel nejen oddélit prvni a druhou ¢ast, nybrZz slouzi také k proméné narace
Z omezené na neomezenou. Zaroveil lze na intermezza v narativni strukture Velké
nddhery a BozZsky pohlizet jako na detaily, které vzhledem k tomu, Ze ostatni filmy je
neobsahuji, potvrzuji nepravidelnost ve zpusobech zpracovani z hlediska vystavby
syzetu.

Film Rodinny pritel jiz neni rozdélen do nékolika segmentt jako Prebytecny
clovek, Bozsky a Velka nadhera. \V zasadé obsahuje nerozdélenou hlavni déjovou linii
a ji predchézejici prolog, jehoz soucasti je pét nahodné spojenych scén: 1) do pisku na
plaZzi zahrabanou fadovou sestru pozoruje dvojice muzii, 2) nékolikavtefinovy
polodetailni zabér na postar§iho muze, 3) divka vystupuje na prazdném autobusovém
nadrazi a vydava se do mésta, 4) kovboj pozoruje pobihajici kon¢ na farmé a poté
odchazi ke svému havarovanému karavanu, 5) montdz zabérti (vétSinou rakurzli a

vyraznych podhledi a nadhledtl) na mladé volejbalistky. Ucelem takto vystavéného

103 Cijt. 21, s. 37.
104 Tamtéz.
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prologu je uvést divaka do diegetického svéta filmu predloZzenim voditek, o nichz se
domnivé, ze budou relevantni k nadchazejicim uddlostem. Vyslovnou relevanci
obsahuji prvni, druhd a Ctvrta scéna: vyjev z té€ prvni se pozd¢ji opakuje jesté jednou a
demonstruje, jakym zpiisobem lichvai Geremia Geremei (muz z druhé scény) zachazi
s témi, kdo nesplaci pohledavky, a ¢tvrta scéna prezentuje osamélého kovboje Gina,
Geremiova spolupracovnika. Divka ze tieti scény je pouze epizodni postavou, jelikoz
se nasledné objevi jen v jediné sekvenci v prvni tfetiné narativu. Nicméné¢, interakce
mezi ni a Geremiem je nositelem informace o jeho nestoudnosti a zvrhlé posedlosti
mladim. P4atd scéna s mladymi volejbalistkami skryva rovnéz implicitni vyznam, a to
prave v krase mladi, ktera je pro hlavni postavu nedosazitelna a ona nedosazitelnost
jen zvysuje jeho horecnou posedlost.

V pojednanych ptikladech jsou prolog a epilog vy€lenény z hlavni d&jové linie.
Uvodni sekvence Prebytecného c¢lovéka a Rodinného pritele konéi zatmivackou, ve
Velké nadhere prolog ukonéuje ostry stiih z velkého celku Rima na detail Zeny kiiéici
radosti na zbésilé no¢ni party. Tato nédhla a nésilna obrazova i zvukova zmeéna tvofi
nepiehlédnutelné délitko mezi prologem a prvni ¢asti. Vyjma filmu Tady to musi byt
zacinaji podobné oddélenym prologem i ostatni filmy Paola Sorrentina a v kazdém
piipadé se lisi kauzalni propojeni se zbylymi segmenty. Ndsledky ldisky zahajuje
dlouhy, staticky zabér na halu, skrze niz kdosi ptevazi objemné zavazadlo. Do jakého
prostoru nas narace uvadi? Souvisi tato scéna s hlavni dé¢jovou linii? Az ve 26. minuté
stopaze divak ziské voditko k odpovédim na tyto otazky, kdyz zjisti, ze zavazadlo ze
zahajovaci sekvence patfi Tittovi di Girolamovi a Ze v ném bankovni kuryr veze devét
milionti euro, které Titta pravideln¢ uklada do Svycarské banky. Film Bozsky zase
otevird sled scén, v nichZ sledujeme vrazdy vlivnych italskych politikd, finanénikt
nebo novinafi ze 70. a 80. let (syZet se k nim vraci ve zminéném intermezzu mezi
prvni a druhou ¢asti hlavni déjové linie). Ze vSech byl vinén byvaly premiér a senator
Giulio Andreotti a bliZze se divak s jednotlivymi piipady seznami az ve druhé casti
narativu ve spojitosti s trestnim stihani hlavni postavy. Oteviraci sekvenci Mlddi je
stejné jako v Ndsledcich lasky dlouhy a staticky zabér. Jedna se o polodetail na
zpévacku, pfiCemz pozadi zabéru je rozostiené, coz znesnadiuje divakovu orientaci

v prostoru®®. Opét vyvstavaji jiz vyf¢ené otazky: v jakém diegetickém svété se

105 Zpé&vacka a jeji hudebni doprovod stoji na rotujicim pédiu, coz vytvafi dojem pohyblivého ramu,
avSak ten neni zplsoben kameramanovou c¢innosti, nybrz pohybem podia, na némz stala kamera
pfipevnéna ke stativu.
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ocitdme? a jak tato scéna souvisi s hlavni déjovou linii? Paolo Sorrentino znovu
vyckava s poskytnutim néjakych voditek, které v narativni struktuie ptredklada
nahodile, a divak odpovédi ziskava az na zaklad¢ vytvaieni paralel. Tento zpusob
zpracovani, jimz Sorrentino aktivizuje divackou percepci, jakozto vzor dotvaii jeho
filmovou poetiku.

Nyni se vratim k filmu Tady to musi byt, jehoz expozice se odlisuje od expozic
ostatnich Sorrentinovych filmi, nebot’ v uréitych aspektech odpovida klasickému
modu narace. Za¢ina velkym celkem na Cheyennovu honosnou vilu, pokracuje
montdzi zabérl z jeho ranni rutiny (li¢eni, Gprava ucesu, sledovani televize) a nékolika

zabéry z ulic Dublinu®®®.

Diky takovému prologu ziskdme nékolik zakladnich
informaci o protagonistovi (zamozny, extravagantni a zasmusily muz stiedniho véku)
a lokaci. To je netradi¢ni zpiisob zpracovani vV Sorrentinové poetice, jelikoz v tomto
ptipadé prolog vyvolavd malé mnozstvi otazek. Ty mohou sméfovat napiiklad
k Cheyennové neotielému vzhledu a zejména pak k dal$im postavam, jez se objevi
Vv této sekvenci: kdo jsou Zena sedici v okn€ malého rodinného domu a divka s EMO
vizaZzi stojici pfed timto domem? Narace tedy odhali divakovi hlavni postavu, oviem
prostfednictvim jen nékolika voditek, ¢imz soucasné aktivuje jeho percepci, nebot’
divék se chce prirozen¢ dozveédét vice. Navic narace mléi o dalSich postavach a jejich
uloze v narativni struktufe, ¢imz divakovu percepci znejastiuje. Lze tedy tvrdit, Ze
ackoli se na prvni pohled expozice filmu Tady to musi byt 1isi a stava se vyjimkou,
pfeci jen se v ni objevuji detaily a vzory, které se z hlediska konstrukce narativni
struktury proménuji v normy.

Uvedené¢ priklady naznacuji, Ze mezi prologem a hlavni déjovou linii zpravidla
neexistuje piima kauzéalni spojitost vzhledem k narativnim mezeram. Pravé tyto
mezery jsou detailem opakovanym ve vSech filmech mimo Tady to musi byt. Kromé
toho, Ze oddéluji prolog, dale znejasiiuji provazanost mezi udalostmi — za ucelem
zvySeni divakovy aktivity pfi percepci dila — a stavaji se vzorem, podle né¢hoZ Paolo
Sorrentino konstruuje narativ svych filma. Ucelem prologu v procesu narace je plnit
dilezitou narativni funkci, jelikoZ obsahuje voditka, prostfednictvim nichZ lze 1épe
porozumét cilim a motivacim postav nebo tematice filmu a zaroven slouzi jako
vstupni brana do diegetického svéta filmu. Aby do n¢j divak dokazal vstoupit, aby byl

schopen co nejuplnéjsiho porozuméni, musi nalézat dalsi detaily v prub&hu syzetu a

106 7e se jedna o Dublin Ize poznat ze zabérii na tamni Aviva Stadium, kde hraji své zapasy iriti fotbalovi

a ragbyovi reprezentanti.
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pot¢é — jak jsem jiz zminil — hledat paralely mezi nimi a detaily v prologu.
V Prebytecném cloveku se nékolikrat dozvime, ze ackoli se Tony Pisapia povazuje za
milovnika moiskych plodi, bytostné nesnasi chobotnice. Tyto kratké repliky jsou témi
detaily, jez odkazuji k napadeni potap&ce chobotnici v zahajovaci sekvenci. Ucelem
je, abychom si polozili otazku, pro¢ ma Tony k chobotnicim pravé takovy vztah a zda
— naptiklad — potapec¢ nebyl jeho otec, bratr nebo blizky pfitel, jehoz nest’astna ztrata
by vysvétlovala onu averzi. Detailem v prologu Rodinného pritele je scéna s mladymi
volejbalistkami. Kamera v ni klade diraz na krasu Zenskych tél a podobné fetiSizujici
zabéry se ve filmu opakované objevuji za ucelem zduiraznit kontrast mezi osklivosti a
stafim hlavni postavy a pro ni tézko dosazitelnou krasou mladi. Dlouhy a staticky celek
z prologu k filmu Ndsledky lasky odkazuje jako detail k Tittovu stereotypnimu zivotu,
ktery se odviji se stejnou neménnou pomalosti jako cesta kuryra halou Svycarské
banky.

Uvodni sekvence je tedy normou Ve zpiisobech zpracovdni narativni struktury
Sorrentinovych filmi nehled€ na jeji kauzalni provézanost se zbytkem narativu ¢i
mnozstvi obsazenych detailii, vzoru a jejich ucelii. Prolog se z hlediska narativni
struktury stava nejvyraznéjSim rysem filmové poetiky Paola Sorrentina, avsak i
samotnd konstrukce narativu patii k jejim piiznacnym znakim, a to zejména kvuli

rozvolnéné kauzalité.

3.2.2. Rozvolnéna kauzalita
V avodu této kapitoly jsem v souvislosti s deskripci uméleckého modu narace

referoval o jedné z jeho vlastnosti, a sice o oslabovani kauzality a znejasnovani
provazanosti mezi udalostmi formou narativnich mezer, coZ je pfi¢inou rozvolnéné
kauzality. Pro Sorrentinovu poetiku je typické, ze ztéZzuje divakovu snahu kauzalné
spojovat udalosti a zapliovat tak vzniklé mezery, na coZ se podivame prostfednictvim
jednotlivych piikladii. Nejprve vSak zacnu filmem Prebytecnym clovékem, pro néjz —
jak jsem podotknul v ivodu této kapitoly — neni pfiznaény pouze umélecky modus
narace, nybrz jeho kombinace s klasickym modem. Proto mu zde vénuji o poznéni
vEtsi prostor nez ostatnim filmim, jelikoZ jde o velmi netradicni jev, ktery se
Vv Sorrentinové pozd¢jsi tvorbé de facto neobjevuje. Piesto vSak nékteré formalni
aspekty jeho filmové poetiky (kupiikladu rozpoznatelnd motivovanost postav)

vychazeji praveé z tohoto filmu.
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Ve filmu Prebytecny clovek jsou udalosti v syzetu filmu kauzalné propojené,
avSak 1 pfesto mezi nimi vznikaji narativni mezery. Po prologu nésleduje prvni ¢ast,
V niz ziskdme vétSinu potiebnych informaci o obou protagonistech a diegezi: jaké maji
osobnostni charakteristiky? co dé¢laji za praci? kdo jsou vedlejsi postavy a jak se k nim
vztahuji protagonisté? v jakém prostiedi se piibéh odehrava? Na vse dovedeme
dostatecné odpovedét, jelikoz ,.kauzalni motivace Casto vyzaduje, aby [ndm] byla
podstréena piislusna informace.“'%” Stejné tak se dobfe orientujeme v sérii pii¢in a
nasledkl: Antoniovo vazn¢ zranéni ma za nasledek predcasné ukonceni aktivni kariéry

a nejistotu ohledné dalsi budoucnosti.

,,Jak dlouho myslis, ze miiZzeme hrat? Dalsi dva nebo ti roky...
A co budeme délat potom? Neumime nic jiného nez kopat do
mice, a tak béhem nasi kariéry musime vydeélat tolik penez,

kolik jen miizeme. Rozumis? “1%8

Tento argument Antoniova spoluhrace je pfi¢inou, ktera pfiméje Antonia K zapsani se
do trenérského kurzu. Tim je ndm odhalena jeho motivace a cil v druhé ¢asti filmu:
udélat vSe potiebné, aby se i ptes ¢etné prekazky stal trenérem profesiondlniho tymu.
Podobn¢ kauzalni sled udalosti ma i Tonyho d&jova linie. V prvni ¢asti jej jeho matka
a manzelka pfistihnou pfi souloZi s nezletilou divkou. Poté se ocita u policejniho
vyslechu a nasledkem celého skandalu je rychly Gstup ze slavy a ztrata smyslu zivota.
Jeho motivaci a cilem ve druhé Casti je proto najit Cinnost, kterd by jej vytrhla
Z ubijejiciho stereotypu a vratila vyznam jeho byti.

Obg¢ linie jsou tedy na jednu stranu vystavény na kauzalité klasického modu
narace, kdy se dva motivovani protagonisté pokousi piekonat v sérii soudrzné
spojenych udalosti nékolik prekazek, aby dosahli svého cile, avSak na druhou stranu
se jim praveé ono zdolavani prekazek nedafi, a krom¢ marné ¢innosti sledujeme jejich
prohlubujici se existencialni tapani a rostouci apatii. Antonio neni schopen ziskat
trenérské misto a udrzet si partnersky vztah. Tony se pokousi o comeback na malém
koncerté v jakémsi zapadlém mésté, po jehoz skonceni se vSak rozhodne navzdy

uzaviit svou hudebni kariéru. Jeho aktivita pak sméfuje k ziskani podilu v oblibené

107 BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. vyd.
Praha: Nakladatelstvi Akademie mtizickych uméni v Praze, 2011. s. 117. ISBN 978-80-7331-217-6.
108 prebytecny clovek [L’Uomo in pitt] [film]. ReZie Paolo Sorrentino. Italie, 2001. Stopaz: 00:16:10.
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restauraci, ovSem také tento plan mu nevychazi. Antonio voli jako feSeni své dusevni
krize sebevrazdu, Tony se tomuto krajnimu kroku vyhyba, jeho jednani je vSak
podobné vyhrocené, kdyz zavrazdi jednu z vedlejSich postav.

Oba protagonisté se ve druhé Casti kratce a nahodné setkaji (bez vzajemné
interakce) a soubézné s tim ndm narace poskytuje voditka, od nichz vedou paralely
k prologu, které mohou alespon z¢asti zacelit narativni mezeru mezi uvodni sekvenci
a prvni ¢asti; jedna se zejména o Tonyho opakované snové vize, v nichZ stoji na plazi
a vidi svou matku objimat unaveného potapéce na biehu mote. Na zaklad¢ letmého
setkani s Antoniem se Tony rozpomina a my postupné tusime, ze potapéci z prologu
jsou oni dva a ze Antonio je Tonyho pohieSovany bratr. AvSak umélecky modus narace
sazi na ,,pomijivé stavy charakterizované subjektivnim realismem,“%® a proto si
nemiizeme byt zcela jisti, zda Tonyho vzpominky, na néZz jsme zcela odkazani,
predstavuji hodnovérny zdroj informaci. Stejné tak klesa nase jistota ohledn€ motivace
postav. Jednani sice stale neni bezcilné, avsak jejich motivace je ndm vlivem procesu
narace najednou skryta, a proto nejsme schopni pfedvidat dalsi vyvoj udalosti,
nevidime jejich cil.

To predvedu na nasledujicim piikladu. Ono setkéani a od néj odvijejici se
fetézec pfiCin a nasledktt formuje naSe divackd ocekéavani, kdy se naptiklad
domnivame, ze v klimaxu dojde k oddalované interakci mezi nimi. Protagonisté se o
setkani skutecné pokouseji, ale stejné€ jako diive jsou ve svém jednani netispésni a nase

o¢ekavani nedozna naplnéni. Moznost kontaktu mezi nimi vezme za své v moment¢
110

Mrwe

Antoniovy sebevrazdy~", jez se stane pfi¢inou Tonyho nasledného jednani: jakmile se
o Antoniové smrti dozvi, zavrazdi prezidenta fotbalového klubu, v némz se Antonio
dlouhodob¢ a marné€ uchézel o post trenéra, nasledné prché pted policii a pokousi se o
sebevrazdu. Jeho jednani ma rozpoznatelné motivy, jelikoZ cilem je pomstit Antonia
za necestny zpusob, sjakym snim vedeni klubu zachdzelo. Nicméné, pro¢ voli
radikalni krok v podobé¢ vrazdy? Tonyho vyhrocené jednani se jevi jako iraciondlni,
az hysterické, a navic neni logickym vyuUsténi série pficin a nasledku.

Dlivodem je ona zminéna hybridita narace Prrebytecného clovéka, ptiznacna

konstantnim misenim klasického a uméleckého modu. Jejim efektem je, Ze narativni

109 Cit. 85, s. 206.
110 Rozumime sice, Ze pii¢inou je jeho nelispéch a z n&j plynouct frustrace a marnost, ovem narace nam
pfed timto aktem nepfedlozi zadna voditka, z nichZ bychom mohli sebevrazdu predvidat a ocekavat,

jestli k ni opravdu dojde.
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struktura obsahuje v obou ¢astech kratsi segmenty, v nichz je série pricin a nasledka
soudrznd, ovSem mezi t€émito segmenty existuji déjové mezery a jejich vlivem jednani
postav Vv urcitych momentech ptsobi jako dvojznacné a zalozené na nahod¢ (viz akt
vrazdy nebo setkani hlavnich postav) a jejich psychologie ztraci rozpoznatelné obrysy.
Jakmile ale narace tyto mezery pteklene, umélecky modus ustoupi, v popiedi se znovu
ocitne modus klasicky a série pficin a nasledkti se odviji de facto nenarusen¢: Tony
zavrazdi prezidenta klubu, pronasleduje jej policie, pii beznadéjném utéku se pokusi o
sebevrazdu, je vSak chycen a kon¢i v cele.

Narace Sorrentinovych pozdéjSich pocini je jiz postavena na uméleckém
modu. Z hlediska narace tudiz jeho filmova poetika stavi na dvojznacnosti
subjektivniho realismu, na znejasnéné provazanosti mezi udalostmi prostfednictvim
rozvolnéné kauzality a scény byvaji ,,vystavény na nahodnych setkanich (...) nebo na
bezcilnych blouznénich hlavnich postav.“!!! Piesto si ale narativ uchovava uréitou
pric¢innost, i kdyz vétSinou neni pro divaka snadné ji odhalit vzhledem k faktu, Ze syzet
pfiCiny zatajuje. OvSem pokud divak skryté pticiny prece jen odhali, s v&tsi pfesnosti
dovede popsat motivace a cile postav a soucasné si vytvoii pfesnéjsi ocekavani o
mozném vyvoji syzetu.

Nejprve tento aspekt demonstruji na piedposlednim filmu Velka nadhera, ktery
vznikl dvanact let po Sorrentinové debutu. Na prvni pohled ma narativni struktura
tohoto titulu ,,podobu kaleidoskopu slozeného z riznych epizod.“!'? Pisobi
nesystematicky, kdy na mnoha mistech narativu jen sledujeme ono ,,blouznéni hlavni
postavy*“ ulicemi Rima nebo podél biehu feky Tibery (z epizody do epizody) a nékteré
scény vyvolavaji dojem, Ze by v syzetu mohly byt vynechany anebo se objevit na
jiném misté jeho struktury. Nicméné, vySe jsem syZet Velké ndadhery rozdélil na
prolog, tfi ¢asti hlavni déjové linie a epilog; dale syZet obsahuje n€kolik scén ¢i celych
sekvenci (majicich rovnéz povahu detailii), jejichz misto v narativni struktufe sice
neopodstatituje Zadna zfetelnd kauzalni pficina, avSak ptesto se nachazeji pravé tam,
kde maji byt.

,»V prvni ¢asti filmu je sekvence, kdy Jep Gambardella navstivi uméleckou
performanci a poté vede rozhovor s jeji autorkou. Lze tuto sekvenci umistit naptiklad

do tfeti casti? Néco takového neni mozné vzhledem k tomu, Ze se diky této sekvenci

1l Cit. 85, s. 206.
112 pLANICKOVA, Karolina. Krasny film o ni¢em. In: Artikl.org [online]. 5. 2. 2014 [cit. 17. 10.
2017]. Dostupné z: http://artikl.org/filmovy/krasny-film-o-nicem.
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dozvidame o Gambardellové profesi novinare, seznamujeme se s nadfazenosti, s jakou
jednd s ostatnimi postavami, a rovnéz zjiStujeme, ze jeho nadfizenou je trpaslice
Dadina, kterou jsme mohli spatfit v nékolika zédbérech [v ivodni sekvenci prvni ¢asti].
Dale ve tfeti Casti se naptiklad nachéazi scéna, v niz Gambardella navstivi vystavu,
ktera prostiednictvim nékolika tisicii fotografii zachycuje dospivani a starnuti jejiho
autora. Gambardella si fotografie se skleslym vyrazem prohlizi, v jednom detailnim
zabéru je dokonce patrné, ze nema daleko k tomu, aby se rozplakal. Opét [se nabizi
otazka], zda by tato scéna mohla byt pfesunuta napiiklad do druhé casti, a znovu
musim odpovédét, ze nikoli. Tato scéna totiz zachycuje Gambardellu ve fazi, kdy (...)
se vV ném se stale vEtsi silou projevuje nostalgie a litost nad promarnénym zivotem, coz
mu pfipomina pravé vystava fotografii.“!® Umisténi obou scén ma tudiz své kauzalni
opodstatnéni, protoze generuji uréity vyznam anebo predkladaji voditka pottebna pro
nasi dalsi percepci. Predstavuji tedy pficiny, od nichz se vyviji nasledny kauzalni fetéz,
pfi¢emz tyto pficiny v narativni struktufe jednotlivych filmu existuji ve formé detaili.
Nicméné, jejich logiku jsme schopni odhalit pravdépodobné az zpétné, protoze piiciny
a jejich nasledky nejsou explicitng ukazany.

Podobné detaily 1ze nalézt i v ostatnich filmech Paola Sorrentina, ¢imz
nabyvaji rozmér vzoru. Kupiikladu ve filmu Nasledky lasky navstivi Titta jeho bratr
Valerio. Jde o nadhodné setkani, které¢ na prvni pohled neposune narativ zadnym
smérem. Valerio piijizdi, stravi v hotelu jedinou noc, dalsi den rano svého bratra
opousti a v diegetickém svété filmu se jiz neobjevi. Nicméné€, scéna ma za ucel
predlozit divakovi dalsi informace o Tittovi (jeho charakteru, rodinn¢ a zpisobu
Zivota) a zaroven se stava dilezitym spoustéem rozvolnéné série piicin a nasledkd.
Titta si diky bratrovym slovim (,, Mél by ses k té divce chovat zdvorileji. Je moc
milad. “11*) zahy ptiznava své city k barmance Sofii a do popfedi jasnéji vystupuje jeho
motivace sbliZit se s divkou a ukon¢it stereotypni béh udalosti ve svém byti. Sekvence
zobrazujici setkani s Valeriem proto razem ziskava stéZejni postaveni ve struktufe
syzetu, avSak jeji vyznam — podobné jako v ptfipadé dvou scén z Velké ndadhery —
neodhalime ihned kviili rozvolnéné kauzalité a nadrocnosti zacelit d€jové mezery.

V Rodinném priteli pozname protagonistu témet az k jadru ve scéné, v niz
divku z prologu (Rumunku, ktera do Italie pfijela pracovat) ptivede K sobé¢ domi.

Vypravi o svém otci, své praci a nabizi ji moZnosti spole¢ného sdileni pokoje:

13 Cit. 21, s. 39.
114 Cit. 86, stopaz: 00:40:25.
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,, Premyslel jsem, ze kdybychom se zbavili botniku, miizeme dat tvou skladaci postel
vedle mé.“*> Rumunka neodpovidd, Geremiovym sloviim pravdépodobné piilis
nerozumi, ale kratce poté odchéazi. V ramci syZetu scéna neni kauzalni vylsténim
piedchozich scén a ani sama o sob¢ kauzalitu nevytvari. Tudiz se vraci domnénka
»epizodniho kaleidoskopu®, ov§em i v tomto piipadé plni tato scéna (jakozto detail)
diky svému umisténi v narativu sviij dilezity ucel. Z Geremiovych slov mizeme ziskat
poznatky, které nam pozd¢ji pomohou l€pe porozumét jeho jednani, a pokud naptiklad
rozpozname onu nekontrolovanou posedlost mladymi zenami, nepifekvapi nas jeho
motivace zmocnit se za kazdou cenu novopecené nevésty Rosalby.

Ve filmu Tady to musi byt ptijizdi Cheyenne do New Yorku, aby jesté
promluvil se svym umirajicim otcem®. V tomto mésté navitivi koncert Davida
Byrneho, byvalého ¢lena skupiny Talking Heads!'’. Byrne hraje spole¢né se svym
hudebnim a vokalnim doprovodem skladbu This Must Be the Place (Tady to musi byt),

“U18 (_domov je tam, kde chci byt*),

jez zaCina verSem ,,home is where I want to be
pticemz kamera v dlouhém, pohyblivém ramu s vnitrozab&érovou montazi odhaluje
nejprve dekoraci v zadni prospektu jevisté, poté skupinu muzikanti v pfednim
prospektu, nasledné publikum a v zavéru zabéru Cheyenna (v detailu), ktery posloucha
hudbu a z jeho vyrazu vyzatuje smutek. Podobné jako u ptedchoziho piikladu i zde
neni scéna vyusténim série pfiin a nasledkd, nebot’ provazanost mezi ni a okolnimi
segmenty ve struktufe je znacné rozvolnénd. Nicméné, pfece obsahuje signifikantni
voditko, diky némuz porozumime Cheyennové vztahu nejen k domoviné, nybrz také
k vlastni historii. S ni se ve zbytku syZzetu pokous$i vyrovnat, a tak s pomoci tohoto
detailu mizeme chapat jeho motivaci.

Vsechny vySe uvedené piiklady ukazuji, jakym zplisobem ndm zpozorovani
detailu muze poskytnout potfebna voditka napiiklad pro porozuméni postavam.
Zaroven popisuji princip nahodnych setkani, které jsou symptomatické 1) pro
umélecky modus narace a 2) pro Sorrentinovu filmovou poetiku. Kazdé dil¢i setkani

postavené na nahod¢ totiz predstavuje detail. Nahodna setkani se v Sorrentinovych

115 Cit. 83, stopaz: 00:13:20.
116 Diivod Cheyennovy cesty z Dublinu do New Yorku ndm narace neodhali ihned. Nejprve pouze
ziskame informaci, ze Cheynne obdrzel vzkaz a Ze pravdépodobné musi nacas odjet. K této scéné se
vracim je$té jednou v podkapitole Charakterizace narace, v niz rozpracovavam prolinani omezené a
neomezené narace ve filmech Paola Sorrentina.
117 David Byrne zde predstavuje sam sebe. Jeho byvala skupina Talking Heads fungoval mezi lety 1974
az 1991 a mezi jeji nejznamé;jsi skladby patii pravé This Must Be the Place nebo Psycho Killer.
118 Tadly to musi byt [This Must Be the Place] [film]. ReZie Paolo Sorrentino. Italie, 2011. Stopaz: 00:34:35.
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filmech opakuji, a proto miizeme o tomto principu hovofit jako 0 vzoru v narativni
struktufe filmu, ktery na irovni poetiky ziskava statut normy ve zpusobech zpracovani
syzetu, pfiCemz ucelem je — | pfes umocnéni kauzalni rozvolnénosti — kazdym
nahodnym setkdnim posouvat syzet blize ke klimaxu.

Jako posledni pojednam filmy Bozsky a Mladi. Také v Bozském je rozvolnéna
kauzalita vSudypfitomna vzhledem k uméleckému modu narace, avSak tento film se
oproti tém ostatnim lisi realnym zakladem diegeze. S Andreottiho Zzivotem a kariérou
dobie srozumény divak bude mit vyhodu vici neobezndmenému divékovi naptiklad
V zapliiovani mezer v narativni struktufe. Kromé toho bude 1épe chéapat naslednost
scén nebo motivaci a cile postav. Problém pro takového divaka mize ale vyvstat ve
scénach ¢i sekvencich, které nezobrazuji udalosti z politiky a zamétuji se hlavné na
Andreottiho osobni Zivot. Sekvence z prvni ¢ésti, v niZz sledujeme ples vladnouci
Kiestanskodemokratické strany, ndm mimo jin¢ predkladd sérii zabérG na
Andreottiho, kterak zpovzdali pozoruje pfi tanci manzelku francouzského velvyslance.
Divaji se jeden na druhého, coz mlze vyvolavat ocekdvani, zda se tfteba obé postavy
setkaji a vice sblizi. Nicmén¢, ona Zena se v narativu jiZ neobjevi, a proto musime po
ucelu tohoto detailu patrat jinde, a sice v téch nékolika zabérech na Andreottiho. Je
Vv nich totiz prezentovan jako osamély, unaveny a plachy clovék. Zatimco se
osazenstvo plesu bavi, on postdvd stranou hlavniho silu a vyhyba se kontaktu
s ostatnimi. Ucel se tudiz ukryva spiSe ve snaze prezentovat Andreottiho nejen jako
politika, nybrz zejména jako ¢loveka. Identicky icel/ ma i scéna ze druhé ¢asti, v niz
Andreotti a jeho manZelka Livia sleduji vecerni televizni vysilani. Na prvnich dvou
kanalech zaznivaji kritické hlasy vici stthanému Andreottimu, ov§em po pfepnuti na
tieti stanici se rozezni melodie znamého popového hitu | migliori anni della nostra
vita (ve volném piekladu Nejlepsi roky nasich zivoti) italského zpévaka Renata Zera
a my prostfednictvim sledu detailli a polodetaili mdme moZnost poznat hloubku
vztahu mezi Giuliem a Livii. Oba uvedené detaily opét plni dualezitou funkci
V narativni struktufe, nicmén¢ odhalit jejich vyznam je podobné jako u ptikladl z filmi
Nasledky lasky a Rodinny pritel slozité kvili kauzélni rozvolnénosti.

Ve filmu Miadi se kauzalita a jeji mira rozvolnéni velmi podoba Velké nddhere.
Narativ pisobi epizodicky, provazanost mezi udalostmi neni zifejma. Divak sice bez
velkych slozitosti odhali motivaci a cile postav, ovSem podobné jako v Prrebytecném

¢lovéku se postavy svym cilim nepiiblizuji bud’ viibec anebo s bolestnou pomalosti.
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Syzet sleduje dvé hlavni d&jové linie, ale také n&kolik vedlejsich a epizodickych!?®,
pficemz vSechny jsou vypravény paralelné. A pravé zpusob, jakym narace predklada
jednotlivé linie, zpisobuje zminény dojem epizodi¢nosti a nejasnou provazanost mezi
udélostmi, umoctiovanou vysokou dekorativnosti stylu.'?® Detailii proto lze
vyjmenovat celou fadu, avSak omezim se pouze na jednu ze scén s Diegem
Maradonou!?!. Tohoto byvalého fotbalistu prezentuje Sorrentino jako obézniho a
takika nemohouciho ¢lovéka, ktery v lazenském komplexu nostalgicky vzpomina na
svou kariéru a s ni spojenou télesnou pruznost, rychlost a vytrvalost. Projevuje se to
napiiklad ve scéné, v niz rozdava podpisy svym piizniveiim a poté se plouzi okolo
tenisového kurtu. Kamera jej zabird nejprve v celku, poté v detailu, aby divak
rozpoznal, ze Maradona cosi pozoruje, a nasledny protipohled odhali, nac¢ se diva:
tenisovy micek. Jeho pocity nejsou explicitné vyjadreny, detail se mize jevit jako
nepodstatny, avSak vtomto pifipadé¢ opét poskytuje voditka a sméfuje divakovu
percepci k jednomu z Gstfednich témat filmu ¢ili bolestné touze po zaslém mladi a
vyporadavani se se stafim.

Z té&chto ptikladii vyplyva, Ze Sorrentinova filmova poetika klade diraz na
zdanlivé obycejné a bezobsazné scény, které navic nemaji zietelnou kauzalni spojitost
s ptredchézejicimi i nadchéazejicimi segmenty narativni struktury. Tento aspekt se stdva
normou jeho filmové poetiky. Jakmile totiz divak scény odhali jakoZto opakujici se
detaily (vyse uvedené piiklady scén ¢i sekvenci ze v§ech filmi), dovede je pojmenovat
jako vzory, coz jeho aktivitu smétuje k deskripci ucelu (zaktivizovat divakovu
percepci komplexniho dila tim, Ze bude hledat potiebna voditka). A v tomto bod¢ jiz
zbyva jen krok k tomu, aby divak odhalil zpiisoby zpracovani ¢ili jak Sorrentino
zapojuje divaka do percepce a jaké moznosti mu ddvéa ve snaze porozumét tematice
konkrétniho dila. Aktivizace percepce probiha prostiednictvim syzetu, ktery divakovi

v urcitou chvili poskytuje voditka anebo je naopak zatajuje. To 1ze dobfe ukazat na

119V jedné z vedlejsich d&jovych linii syZet sleduje dceru Freda Ballingera, jak se vyporadava
s rozchodem, a Vv epizodickych liniich jsou nam prezentovani naptiklad mlada prostitutka, ktera
navstévuje hosty lazeiského komplexu, anebo tibetsky mnich, ktery se pokousi o levitaci.

120 Ngkteré scény nemusi byt nositeli konkrétnich informaci &i explicitnich nebo implicitnich vyznami,
nybrz v narativni struktufe existuji vyhradné jako estetizujici prvek. Pro demonstraci uvedu sérii zabért
na osazenstvo hotelu, kterak vysedava v laznich nebo saunach, anebo sled celkl na ptipravujici se
personal na zac¢atku dne. Tento piiklad vice rozpracovavam v kapitole 3.3.3.1 Ozvldstiwjici prvky
stiihu.

121 Diego Maradona, ktery ¢ast své fotbalové drahy stravil v klubu SSC Neapol, je dali znamou
Davida Byrneho z Tady to musi byt a pak Antonella Vendittiho, italského popového zpévaka, z filmu

Velka nadhera a britskou zpévacku a herecku Palomu Faith z Mladi.
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vztahu mezi syzetem a fabuli. Pro tento vztah je ptiznacnou normou v Sorrentinoveé
filmové poetice zminovana nepravidelnost, kdy v kazdém filmu syzet divakovi

predklada jiné mnozstvi informaci o fabuli.

3.2.3. Vztah syZetu a fabule
»Soubor vSech udalosti ve vypravéni — at’ uz explicitn€ uvedenych, nebo vyvozenych

divakem —nazyvame fabuli*'?2

apojem ,,syzet se pouziva k popsani vseho, co miizeme
ve filmu promitaném pied nami vidét a slyset.“*?® Dale je nutné uvést, ze explicitnd
zobrazené udalosti jsou soucasti jak fabule, tak syzetu. ,,Fabule se vSak lisi od syzetu
tim, ze zahrnuje i nékteré diegetické udalosti, které nikdy neuvidime. Syzet zase
zahrnuje nediegetické obrazy a zvuky, které mohou ovlivnit nase chapani déje, ale do
fabule nepatii.“!?* Co se tyce rozdiléi mezi fabuli a syzetem, rozliSujeme dale mezi
perspektivami vypravéCe-filmare a divaka. ,,Z pozice vypravéce-filmate je fabule
souhrn vSech udalosti ve vypravéni. Vypravé¢ muze nékteré z nich prezentovat ptimo
(tedy ulinit je soucasti syzetu), jiné n¢jak naznacit a zbytek prosté ignorovat. (...)
Z pozice divéka se véci jevi trochu jinak. Mame pfed sebou pouze syzet — material,
ktery je ve filmu jistym zpisobem uspofadan. V nasi mysli si vytvatime fabuli na
zaklad¢ voditek poskytnutych syzetem. Rozpozname také, kdy se v syzetu objevi
nediegeticky material.“*?® Tyto definice tvoii soubor nastroji pro analyzu vztahu mezi
fabuli a syzetem v Sorrentinovych filmech. Jelikoz tento aspekt nepatii k vyraznym
rysum jeho filmové poetiky, nebudu mu vénovat tolik prostoru jako konstrukci
narativni struktury a rozvolnéné kauzalité.

Sorrentino se vztahem mezi fabuli a syZetem nepracuje podle stabilniho vzorce.
V Prebytecném cloveku nam syzet predklada spoustu informaci o fabuli, avSak i presto
nemuzeme piesné vymezit ¢as jejiho trvani. Ziskame naptiklad informaci, ze roku
1969 vystupoval Tony v Londyné a o rok pozdéji byl poprvé ve vézeni. To se jevi jako
pocate¢ni bod fabule, ovSem nesmime zapomenout na udalost z prologu. Kdy k ni
doslo? Pfed rokem 1969 anebo poté? Konkrétni voditko pro zodpovézeni téchto otazek
nam syzet neposkytne a s jistotou nejsme schopni urcit ani kone¢ny bod fabule. Druha

Cast se sice odehrava v roce 1984, ovSem je ze stejného roku také epilog?
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O néco pfesnéji lze vymezit Cas trvani fabule ve filmu Velka ndadhera.
,»V pribéhu filmu totiz zjistime, Ze jako osmnéctilety potkal Gambardella svou zivotni
lasku [Elisu]. Toto voditko nam syzet ptedlozi formou flashbacku, ¢imz zduraziuje
dilezitost onoho momentu v Gambardellové Zivoté. Jedna se totiz o jedinou zminku
z Gambardellovy minulosti, kterou nam syzet zprostfedkuje prostfednictvim
flashbacku, ostatni informace se dozvidame z dialogli postav, protoze nemaji ve filmu
takovy vyznam. Druhym dilezitym meznikem v Gambardellové zivoté je pravé
dovrSeni pétasedesatého roku, ktery se zaroven stava druhym voditkem na casové ose
a Ize diky nému urcit ¢as trvani fabule, ktery tedy ¢ini sedmacdtyticet let. Jiz vSak
nemuzeme stanovit, vjakém roce fabule zafind a v jakém kon¢i. Mizeme
predpokladat, ze se d&j odehrava nékdy béhem roku 2012, kdy byl film Velka nadhera

nato¢en®?®

, avsak tento predpoklad nelze podlozit konkrétnéjSimi dikazy. Pokud
bychom jako konec fabule stanovili tento letopocet, pak by jeji zacatek vychazel na
rok 1966 (...).<1?

Nejpiesnéji bychom mohli vymezit ¢asovou osu Bozského nebyt jedné
nepatrné scény. Pokud by narativni struktura tuto scénu neobsahovala, zacatek fabule
bychom stanovili na rok 1978, kdy byl Rudymi brigadami zavrazdén lidr
Kiestanskodemokratické strany Aldo Moro (toto voditko nam syzet poskytne
v prologu), a za jeji konec zvolili letopocet 1995, v némz zacalo trestni stihani Giulia
Andreottiho. Cas fabule by tedy trval piesné sedmnact let, oviem zmifiovana scéna
prezentuje protagonistu v moment¢, kdy se chystal pozadat o ruku svou Zenu. Jiz ale
neziskame informaci, v jakém roce se tak stalo. Pocate¢ni bod fabule tudiz zastava
neznamy.

Ve zbylych Sorrentinovych filmech predklada syzet velmi nejednoznaéné
informace o fabuli, diky ¢emuz je pokus o jeji vymezeni de facto nemoZznym tkonem.
V Nasledcich lasky Titta popisuje, Ze travi ve Svycarském hotelu desaty rok a ze v ném
bydli na rozkaz mafie jako trest za zmatfeny obchod. Z dialogt s Tittovym bratrem
nebo barmankou Sofii ziskdme dal$i informace o jeho minulosti, ovSem bez
konkrétniho ukotveni na ¢asové ose, a proto se miizeme jen domnivat, zda fabule trva
deset, dvanact nebo patnact let. Podobné je tomu 1 ve filmu Rodinny pritel. V ném nam

syzet piedlozi voditko, ze kdyZz bylo Geremiovi devét let, otec od né&j a jeho matky

126 Ve filmu je zabér, kdy Gambardella sleduje vrak vyletni lodi Costa Concordia, ktera havarovala
Vv lednu 2012, tudiz dfive se d&j filmu Velkd nadhera nemize odehravat.
127 Cit. 21, s. 22.
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odesel. Nicméné, o Geremiové soucasném veéku nezjistime nic, a tak fabule znovu
zustava bez jasného vymezeni, coz je i ptipad Mladi. V ném nedostaneme prakticky
zadné voditko, s jehoz pomoci bychom mohli urcit casovou osu fabule.

V piipadé filmu Tady to musi byt syzet sice poskytuje celkem smérodatna
voditka, ovSem pii dikladnéjSim zkoumani se mohou vyjevit jako nepfesnd nebo

zavadgjici. Kratce po setkani s Rachel vypravi Cheyenne ¢ast svého pribéhu:

., Nedokdazu vysvetlit, pro¢ jsem s otcem nemluvil tricet let.
Musel jsem si myslet, Ze je mezi ndmi vzdjemné opovrzeni.
Kdyz mi bylo patnact, rozhodl jsem se, ze mé nema rad,
protoze jsem si na oci daval make-up stejné, jako cinim i

dnes. “18

Pokud bychom tuto informaci piejali jako faktum, ¢as fabule by trval onéch tficet let.
Ovsem popisuje Cheyenne piesnou dobu jeho odlouceni s otcem anebo pouze
zaokrouhluje? Kromé toho nesmime opomenout, Ze nedilnou soucasti fabule jsou také
informace, které nas nasméruji az do obdobi 2. svétové valky. Béhem ni Cheyenniv
otec jakozto Zid trpél v Osvétimi, kde jej tryznil po valce zmizely piislusnik SS Alois
Lange. Fabuli proto tvofi podstatné delsi ¢asovy usek, avSak bez detailnéjsSich
informaci jej opét nestanovime. SyZet nam totiZ nesdéli, kdy presné se Cheyennilv otec
v Osvétimi ocitl, a s jistotou také nevime, v jakém roce Cheyenne piebird patrani po
skryvaném vézniteli.

S Casem syzetu zachazi Paolo Sorrentino ve svych filmech jesté¢ volnéji nez
s ¢asem fabule. ,,Syzet filmu Na sever Severozapadni linkou [North by Northwest,
Alfred Hitchcock, 1959] piedstavuje Ctyfi nabité dny a noci v Zivot¢ Rogera
Thornhilla,“'?° ve filmu Agnés Vardové Cléo od péti do sedmi (Cléo de 5 a 7, 1962)
tvofi syzet rozmezi mezi patou a sedmou hodinou odpoledni. To jsou jen dva piiklady
zd¢jin kinematografie, které demonstruji presné vymezeni syZetu, nicméné
Vv Sorrentinovych filmech jej stakovou pfesnosti vymezit nelze. Syzet filmu
Prebytecny clovek se zamétuje na udalosti z let 1980 a 1984. Nicméné, jaky Casovy
usek pojima v obou letech? Dny, tydny nebo celé mésice? Podobné nespecifikovatelny

je také syzet filmu Velka nadhera, ktery ,,popisuje [urcité] obdobi z Gambardellova

128 Cit. 118, stopaz: 01:14:00.
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Zivota poté, co oslavil pétaSedesaté narozeniny. Piibéh filmu za¢ina na Gambardellové
narozeninové¢ oslavé, od niz se odviji vypraveéni o jeho existencialni krizi a nasledném
vyfeseni této krize. Cas trvani syZetu vSak nelze presné uréit. Zname sice jeho
pocatecni bod, avsak poté se nam jiz nedostane zadného voditka, diky némuz bychom
na konci filmu byli schopni [stanovit], kolik dni, tydnt ¢i dokonce mésicti uplynulo
od narozeninové oslavy.“**°

Stejné tak syzet ve filmech Ndsledky lasky, Rodinny pritel, Tady to musi byt a
Mladi nema zieteln€ rozpoznatelné hranice, které by jej vymezovaly. Ano, dovedeme
pojmenovat pocateni bod (tfeba schiizka Freda Ballingera s velvyslancem britské
krélovské rodiny v Mladi), ovsem kolik Casu od té doby uplyne, nam vlivem
rozvolnéné kauzality ziistdva skryto. Nejpiesnéji jsme schopni vymezit ¢as syzetu ve
filmu Nasledky lasky, kde se mlizeme orientovat podle Tittova ritualu, kdy si kazdou
sttedu v deset hodin rano picha do zily davku heroinu, a dale podle toho, kolikrat
doveze do banky kufr s penézi (vime, Ze tak ¢ini jednou tydné). Pti vykonavani ritualu
sledujeme Tittu dvakrat, pti prevozu penéz do banky tfikrat. Z toho usoudime, ze délka
trvani syzetu se pohybuje v rozmezi tfi az Ctyfi tydny, pokud vezmeme v potaz dny
pred Tittovou prvni a posledni navstévou v bance, kterou nam syzet zprostiedkuje.

Vyjimku ptedstavuje film BozZsky, v némz Sorrentino uziva titulkd popisujicich
ruzné udalosti (kuptikladu vrazdy vlivnych Cinitel italského vetejného zivota) anebo
lokace, a tak se miZeme sndze orientovat v ¢ase syZetu. Prvni ¢ast za€ind ustavenim
Andreottiho sedmé vlady v dubnu 1991 a konci jeho neuspéSnou kandidaturou na
prezidenta béhem kvétna 1992. Druha ¢ast zacina vysetfovanim z roku 1995, které
vedlo k Andreottiho trestnimu stihani. Nicméné, syzet nam neposkytuje takova
voditka, abychom zvladli vymezit ¢as jeho trvani na zaklad€ nasi percepce. Jaké idobi
syzet obsahuje, zjistime bud’ na zdkladé¢ dobré znalosti spolecensko-politického
kontextu Italie v 80. a 90. letech anebo naslednym osobnim vyzkumem a dovzdélanim
se V této oblasti.

Cas trvani fabule a syzetu je tedy v Sorrentinové poetice vétsinou blize
neurc¢eny. V nékterych piipadech nam narace poskytne dostate¢ny pocet voditek,
abychom pomérné ptesné vymezili fabuli (BozZsky, Velkd ndadhera), v jinych uz
takovou moznost neméame a nase pripadna snaha nebude uspésna. Co se tyce syzetu,

jen ve filmech Bozsky a Nasledky lasky je mozné presnéji vytyCit jeho hranice,

10 Cit. 21, s. 21.
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Vv ostatnich filmech pfevlada podobna neurcitost jako s ¢asem trvani fabule. Co se vSak
bez vyjimky opakuje a co se zaroven stava normou filmové poetiky Paola Sorrentina,
je vyvojovy vzorec narace postaveny na syZzetu smeétujicimu k cili. V takovém
vyvojovém vzorci ,,postava Cini kroky s cilem ziskat vytouzeny objekt nebo dosahnout
kyzeného stavu véci. Pfikladem syzeti smétujicich k cili mohou byt syzety zalozené
na hledani,“13! které vykonavaji hlavni postavy. Hledani se viak odehrava vyhradné
Vjejich mysli, nebot’ protagonist¢ nevyslovuji, co hledaji. Vyjimkou je film
Prebytecny clovek, jehoz protagonisté popisuji cile svého hledani; Antonio hleda
zpusob, jak se stat fotbalovym trenérem, a Tony se pokousi objevit inikovou cestu
z vyCerpavajici vSednosti a jednotvarnosti. Jiz ale nejsou tak explicitni, abychom
dovedli jejich hledani detailngji pozorovat a formovat presnéjsi o¢ekavani. ,,Divak si
[totiz] vytvati konkrétni odekavani pro jakykoli vyvojovy vzorec. Cim vice se
v usporadani formy uréitého filmu orientuje, tim piesnéjsi jsou i jeho oéekavani.«*?
Co se tyce Sorrentinovych filmi po Prebytecném cloveku, divak si velmi
slozité vytvaii néjaka o¢ekavani, a to jak kratkodoba, tak dlouhodoba. Jiz jsem psal o
detailech v narativni struktufe jednotlivych filmu, které pomahaji divakovi odhalit
napiiklad motivaci hlavnich postav, od niz mize odvozovat, co protagonista hleda.
Cim vice detailit divak objevi, tim upIngjsi bude jeho kone&né porozuméni dilu, aviak
jejich zpozorovani vyzaduje aktivni percepci a zaroven urcitou divackou zkuSenost
s uméleckym modem narace. Bez téchto schopnosti divak nezaregistruje detaily ani
jejich ptipadné opakovani, ¢imz nezjisti, jaké vzory se objevuji ve filmech Paola
Sorrentina. Diky tomu se nedostane na pole zkoumani ucelu, a tudiz si troufam tvrdit,
ze takovému divakovi budou narativy filmt Ndsledky lasky, BozZsky nebo Velkd
nadhera ptipadat jako antiklimatické, jelikoz si nezvladne vytvofit kratkodoba ani
dlouhodoba ocekavani ohledné dalsiho vyvoje narativu, anebo mnohoznacné
vzhledem k polytemati¢nosti (viz nize). Ovsem zadny ze Sorrentinovych filmut neusti
do otevieného konce. Titta v Ndsledcich lasky kon¢i na piikaz vedeni mafie v nadrzi
s betonem, ¢imZ je zavrSen jeho pokus o nalezeni vychodiska z existencialni krize.
Protagonista filmu Rodinny pritel Geremio se nakonec stane objeti krutého podvodu
ze strany svych nejblizsich, coz piedstavuje spravedlivy trest za vSechny kiivdy, jichz
se v prubéhu syzetu dopustil na ostatnich postavach. Giulio Andreotti v BoZském

Vv samém zavéru useda na lavici obZalovanych a klimaxem tedy je zacatek soudniho

131 Cit. 110, s. 125.
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pteliceni, k némuz syzet spél po celou druhou ¢ast. Cheyenne ve filmu Tady to musi
byt potresta Aloise Langeho, ¢imz se vyrovna se svou minulosti, a poté¢ konecné
odhazuje masku pesimistické rockové hvézdy. Ve Velké ndadhere nas syzet dovede
K mistu, v némz se svym Zzivotem smifeny Jep Gambardella cituje slova z nového
romanu. Konecné se dostdvam k filmu Mladi, v némz Fred Ballinger na konci syzetu
navstivi v Benatkach svou manzelku a déle ptece jen svoli k nékolikrat odmitnutému
koncertu pro britskou kralovskou rodinu. VSechny tyto klimatické momenty jsou
vyusténim vyvojového vzorce syzetu zalozeném na hledani hlavnich postav, které je
— jak jsem jiz stanovil na predchazejici stran¢ — normou v Sorrentinové poetice. Dalsi
normu predstavuje také v predchazejici kapitole pojednana polytemati¢nost, ktera
jesté vice ztézuje divakovu orientaci v syZetu a jeho schopnost formovat ocekavani,
pokud jde o vyvoj syzetu a také o mozny pocet klimaxt. To vSak diky polytemati¢nosti
nedovede presné urcit, ,,protoze kazdy divak miize na zadkladné vlastni percepce dila,
nasledné praci s predlozenymi informacemi a interpretaci implicitnich a
symptomatickych vyznami vytvofit vlastni pfedpokladany zaveér.«1%

,.Zakladem pro syzetovy vzorec se miize stat i prostor.“'3* Ve Velké nadhere je
Rim prostorem, ,,do néhoZ je zasazena naprosta vétsina d&je, a ve vyvojovém vzorci
hraje vyznamnou roli pfedev§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 [jej] opousti 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 sméfuje, je piimoisky utes
nespecifikované lokace (...).“**® DileZity je prostor také ve filmech Nasledky lasky a
Miladi, kde plni v rdmci vyvojového vzorce syzetu podobnou funkci jako ve Velké
nadhere. Titta nedobrovolné odjizdi z hotelu, aby se setkal se zastupci mafie, a Fred
ukoncuje svlij pobyt v lazeniském komplexu s cilem zajet do Benatek za svou Zenou.
Ve vSech tfech ptipadech nasméfuje zmena prostoru syzet ke klimaxu a soucasné
zvySuje dilezitost lokace jakozto detailu v daném filmu, potazmo vzoru v poetice

Paola Sorrentina (vice viz podkapitola 3.3.1.3. Prostred).
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3.2.4. Rozsah a hloubka informaci
Pred zavérem této kapitoly vénuji prostor analyze rozsahu a hloubce informaci, ,.které

syzet o fabuli prezentuje.“®” Tim charakterizuji naraci v poetice Paola Sorrentina.

Co se tyce rozsahu, déli se narace na neomezenou a omezenou, ovsem tyto dva
typy ,,nejsou nepropustné kategorie, ale spise opaéné konce spektra.“**® Vétsina filma
tedy ,,mize spiSe kolisat mezi omezenou a neomezenou prezentaci informaci o fabuli.
(...) V pribéhu filmu neni vlastné narace nikdy zcela neomezena. Vzdycky je v ni
néco, co nam neni sdéleno, 1 kdyby to mé€lo byt jen to, jak fabule skon¢i. (...) Podobné
neni bézna ani zcela omezena narace. I kdyz je syzet vystavén okolo jediné postavy,
obvykle obsahuje nékolik scén, v nichZ tato postava neni piitomna.*3

Kombinace omezené a neomezené narace je normou Sorrentinovych filmd.
V kazdém z nich ma syzet tendence predkladat informace neomezenym zpiisobem,
kdy jako divaci vime vice nez hlavni postava, ale souc¢asné v uréitych bodech narativu
ziskdvame pouze omezena voditka a je to pravé postava, kterd ma vétsi rozsah
informaci. Tento aspekt demonstruji na nasledujicich ptikladech. Kupftikladu
V Nasledcich lasky Sofie kratce po ziskani fidi¢ského prikazu havaruje a nedorazi tak
na schlizku s Tittou, ktery ale na rozdil od nés nic netusi a na Sofii marné ¢eka. Zaroven
ale jako jediny vi, co se doopravdy stalo s odcizenymi penézi, jez mél zavést do banky,
pfi¢emz skute¢nost nam syzet odhali az pozdé&ji. V Bozském jsme to my, kdo se
seznami s pribéhem jednotlivych vrazd, avSak jiz se mizeme jen domnivat, zda za
jejich natfizenim stoji Giulio Andreotti, jak tvrdi rizni svédci v jeho ptipadu, anebo
Snimi naopak nemam Zzadnou spojitost, coz proklamuje sam Andreotti, drzitel
rozhodujicich a nikdy nepotvrzenych informaci. ,,JJako divaci [Velké ndadhery]
napiiklad vime mnohem dfive nez Gambardella, jak obecenstvo zareagovalo na
Romanovo prvni divadelni ptedstaventi, (...) ale jiz nezjistime, jakym zpiisobem a kdy
pfesné zemiela Ramona, s niZ se Gambardella zacal sbliZovat. SyZet nam pouze nahle
predlozi informaci o jejim umrti.“*° Nejméné mezi obéma kategoriemi osciluje film
Tady to musi byt, v némz najdeme minimum scén bez hlavni postavy. Cheyenne je de
facto vzdy pfitomen a my jsme tudiZz vyrazné omezeni jeho védénim. Pfesto se ale
V narativni struktufe vyskytuji scény, v nichz ziskame nékteré dodatecné — z hlediska

narace vSak nepodstatné — informace jako tfeba v momenté€, kdy Rachel a jejiho syna
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pozorujeme plavat v bazéné. V jedné z ptedchozich scén pfitom Rachel sd€luje
Cheyennovi, Ze se jeji syn boji vody, a nyni dostdvame informaci, ze kratké setkani
s Cheyennem pomohlo chlapci strach piekonat.

,Filmova narace manipuluje nejen s rozsahem, ale také s hloubkou naseho
védeni. (...) Omezena a neomezend narace stoji na opacnych koncich spektra a totéz
miizeme Fici i o objektivité a subjektivite,“**! pricemz subjektivita se dile déli na
percepéni, pro nizZ je urcujici to, co postava vnima smysloveé, a mentalni, v jejimz
piipadé ,.syzet pronika do mysli postavy.<!*? Vyse jsem popsal proménlivost rozsahu
narace jakozto normu V poetice Paola Sorrentina, ovSem o hloubce totéz tvrdit nelze,
jelikoz ve filmech ptevazuje objektivni narace a subjektivni se vyskytuje podstatné
méné. VétSinou jsme tedy omezeni na to, ,,co postavy fikaji a délaji: na jejich
chovani.“*® Objektivitu dale posiluji stylistické aspekty, diky nimz se lehce
orientujeme Vv prostoru a jeho zménach. Sorrentino pouziva ustavujici celky,
v dialozich postav princip zab&ru-protizabéru a vyhyba se subjektivnim hlediskiim, jez
by se mohly stat ptfi¢innou naSich pochybnosti o hodnovérnosti dané scény. Vhodné
to ukazuje klicova scéna v zavéru filmu Miadi. Mick a Fred v ni reflektuji nedavné
udalosti, zejména pak zdrcujici slova Mickovy byvalé dvorni herecky Brendy, ktera
Micka navstivila v laznich jen proto, aby odmitla roli v jeho poslednim filmu a

nasledné jej ponizila. Mick sdéli Fredovi, Ze ,, emoce jsou vse, co mame, “1**

poté vyjde
na balkon svého pokoje a skoci dolti. Kamera Svenkuje od dveti vedoucich na balkon
ke zdrcenému Fredovi, ktery Mickovo pocindni nehybné pozoroval. Subjektivni
hledisko by mohlo v divakovi vyvolat dojem, Ze Fred si mozna sebevrazdu svého
pritele pouze ptedstavuje, ovSem v tomto piipad¢ je scéna prezentovana z objektivniho
hlediska, a tak neexistuji pochybnosti, ze Mick opravdu z balkonu seskocil. A protoze
prezentace udalosti z tohoto hlediska v Sorrentinové poetice dominuje, omezim se
pouze na jediny piiklad, a to ztoho divodu, ze by se vycet scén z ostatnich
Sorrentinovych filma stal netinosnym.

Subjektivni hledisko — jak jsem ostatné popsal vySe — se v Sorrentinove poetice

objevuje mén¢; prakticky jen ve scénach, které zobrazuji osamocené protagonisty a

kdy je zdiraznéna jejich funkce prostiednikil, diky nimz ziskavame informace o fabuli.

141 Cit. 110, s. 129.
142 Tamtéz.
143 Tamtéz.
144 Cit. 89, stopaz: 01:39:20.
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Toto Ize aplikovat de facto jen na zavérecnou scénu filmu Velkd nadhera, kterou jsem
zminoval jiz v souvislosti srozsahem informaci. Gambardella se v ni ocitd na
piimotském utesu, coz ,,je prostiedi, na které ma 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 pfimo 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 piipadé omezeni na pouze percepéni subjektivitu postav. Po n¢kolika
dalsich zabérech se flashback prolne s hlavni déjovou linii, kdy jiz vidime zestarlého
Gambardellu, ktery stoji na tom samém misté jako [jeho mladsi alter ego]. Tento
moment Vv nas vSak muize vzbuzovat pochybnosti. Pouziti optickych hlediskovych
zabérh totiz vypovidad o tom, ze jsme celou udélost sledovali tak, jak si ji pamatuje
Gambardella. Zavéreéna scéna je navic jedinou [ve Velké nddhere], ktera je
prokazatelné vystavéna na optickych hlediskovych zabérech, a z toho divodu si
nemiizeme byt jisti, zda se udalost odehrala pfesné takovym zpiisobem, jak nam byla
prezentovana.“1%°

O poznani Castéji se v Sorrentinové poetice vyskytuje mentalni subjektivita,
ktera prozrazuje myslenky, vzpominky nebo ptedstavy postav. Sorrentino uziva
kuptikladu vnitfnich komentaid, a sice ve filmech Ndsledky ldsky, BozZsky a Velka
nddhera, Vv nichz protagonisté jejich prostiednictvim sdéluji své myslenkové pochody.
Nicméné, Sorrentino neklade velky dliraz na vyuZiti tohoto aspektu mentalni
subjektivity. Pouze v Nasledcich lasky jej vyuziva pravidelné, ¢imz se vnitini
komentai vtomto filmu stavd ojedinélym vzorem, jehoz ucelem je slouzit jako
hodnovérny zdroj informaci o hlavni postav€. Film Bozsky obsahuje jediny vnitini
komentat v samém Uvodu narativu, Velka nddhera pro zménu tfi. Vice piikladi
subjektivity — at’ uz percep¢ni ¢i mentalni — poskytnout nemohu vzhledem k faktu, ze
se tento aspekt v Sorrentinové poetice objevuje ziidka. Proto o ném nelze hovofit jinak

nez jako o pouhém detailu.

3.2.5. Formalni systém ve filmové poetice Paola Sorrentina
V samotném zavéeru této kapitoly opét provedu strucné shrnuti, protoze povazuji za

nutné z mnozstvi dosaZzenych poznatkli znovu zminit, ¢im aspekty narace dotvafi

145 Cit. 21, s. 27.
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Sorrentinovu filmovou poetiku. Na cetnych piikladech ze vSech filmi jsem
demonstroval detaily, vzory a jejich ucely, diky cemuz bylo mozné vzapéti hovofit o
normach ve zpiisobech zpracovani. Normy tedy predstavuji umélecky modus narace,
uvodni sekvence slouzici jako prolog, vyvojovy vzorec narace postaveny na syzetu
smétujicimu k cili, oscilace mezi omezenou a neomezenou naraci a v neposledni fadé
zdéanlivé bezobsazné a nepodstatné scény, které ale po objeveni v nich ukryvanych
voditek nabyvaji velkého vyznamu. Za normu mizeme pojimat také nejednoznacnost
vymezeni vztahu mezi syzetem a fabuli. V kazdém filmu predklada syzet rtzné
informace o fabuli, takze zatimco ve Velké nadhere mizeme trvani fabule relativné
ptesné vymezit, v Nasledcich lasky se o totéz budeme pokouset marng.

Stejné jako v pfedchozi kapitole vénované postavam jsem mezi normami
objevil n¢kolik vyjimek, ovSem tyto odli$nosti neznamenaji, ze by filmova poetika
Paola Sorrentina ptsobila jako neucelené a nahodild. A pokud by piece jen vznikalo
zdani, ze naptiklad film Prebytecny clovek do poetiky narativnich filmi nezapada
kvuli nejednoznaénému vymezeni modu narace, nasledujici kapitoly takovym
pochybnostem zamezi. Zabyvam se v nich stylistickym systémem v Sorrentinovych
filmech. Zpiisoby zpracovani stylu jsou oproti formé ucelenéj$i a postavené na
vzorovém opakovani jednotlivych detaili. Proto lze jiz od debutového filmu
vysledovat n€kolik normativnich aspekti, at’ uz se jedna o centralni ramovani zabért
nebo zasazeni hudby do diegetického svéta filmu. Tyto a dalsi normy jsou v
Sorrentinové filmové poetice dileZitymi rysy, na néZ se podivame v nasledujicich

oddilech tohoto textu.

65



3.3. Filmovy styl a jeho tcely
Cilem této kapitoly je predstavit z hlediska filmového stylu detaily, vzory a jejich ucely

a poté normy a zpusoby zpracovani ve tilmové poetice Paola Sorrentina a soucasné
analyzovat, jaké funkce!*® plni styl v jeho poetice. V nasledujicich podkapitolach
postupné zkoumam mizanscénu, kameru, stith a zvuk jakoZzto slozky stylistické¢ho
systému, pfi¢emz nejvice pozornosti vénuji kamete a zvuku, konkrétnéji hudbé. Tyto
slozky totiz nejvyrazné&ji utvareji Sorrentinovu filmovou poetiku.

Ucely filmového stylu popisuje David Bordwell v rozhovoru s Jakobem I.
Nielsenem!#’, v némz piedklada definici denotativniho, expresivniho, dekorativniho
neboli ornamentalniho a symbolického ucelu. ,[Obecnym] ptredpokladem je, ze
postaveny. Druhym ptedpokladem je, Ze kazdy jednotlivy pfipad techniky, at’ uz
herecké vykony, provedeni, stfih ¢i cokoliv jiného, mize plnit nékolik téchto [uceli]
zarovei nebo v rychlém sledu za sebou. 148

,Denotativni [ucel] stylu nam zprostfedkovava informace, které potiebujeme
veédét, abychom porozuméli nasledujicimu dramatickému déni. Postava vchazi do
pokoje, proto kamera najizdi do pokoje s ni. Postava je nastvand a my vidime jeji
vztek.“1® Ve Velké ndadhere Jep Gambardella pozoruje umélcovy fotografie a kamera
ramuje z polodetailu na detail, diky cemuz ve vyrazu jeho tvare rozpozndme smutek.
Ve filmu Tady to musi byt kamera stejnym zptusobem $venkuje vV pohyblivém ramu
z celku, ktery zabirad skupinu muzikanti, na detail Cheyennovy tvare, z niZ stejné jako
u piedchoziho ptikladu mizeme vycist zarmutek. Diky denotativnimu [ucelu] stylu
V obou piipadech ziskdvame informace o prozitcich hlavnich postav a 1épe rozumime
jejich dal$imu jednani.

L[Ucel] expresivni se (...) tyka rovnéz pochopitelnosti, ale v tomto ptipadé
chceme styl chapat jako prostiedek ke zvyraznéni expresivnich prvka konkrétni scény
¢1 jako néco, co scéné doda expresivni rozmér. Typickym piikladem druhého ptipadu

je hudba: prace kamery scénu sice urcitym zptisobem denotuje, ovsem hudba dokaze

146 Tento termin rozsifuje Bordwelliv poetologicky pojem ucel, ktery vyuzivam ve své praci. Hovorim-
li 0 zabérech kamery v Sorrentinovych filmech, které maji dekorativni funkci, jedna se o detaily, jejichz
dekorativnost je jejich funkci a zaroven ucelem. Proto termin ,funkce™ v této praci nahradim
poetologickym terminem ,, ucel .
147 NIELSEN, J. I. 2008. Bordwell o Bordwellovi. In: Aluze.cz [online]. 2008 [cit. 26. 11. 2017].
Dostupné z: http://www.aluze.cz/2008_02/03_rozhovor_bordwell.php. (ptfelozila: Martina Knapkova)
148 Tamtéz.
149 Tamtéz.
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ukazat expresivni hodnoty, které nejsou obsazeny v dramatickém déni jako takovém.
Miize byt napiiklad ironicka.*“**® Dalsim vhodnym piikladem miize byt zabér kamery,
v némz sledujeme déni z pohledu postavy; naptiklad v moment¢, kdy utika a ,,kamera
se nam snazi zprostiedkovat, jaké to je, kdyz ¢lovek bézi.“®! V Sorrentinové filmové
poetice se hlediskové zabéry de facto neobjevuji, a proto expresivni [ucel] napliuje
predevsim hudba. Kuptikladu ve filmu Rodinny pritel je pouzita skladba Man with the
Red Face francouzského hudebniho producenta a DJ Laurenta Garniera, jejiz
zrychlujici se temporytmus dodava expresivni rozmér denotativnim zadbérim kamery,
které zobrazuji Geremiovo horecné pobihéni a pfepocitavani penéz.

Dekorativni [ucel] vystupuje do popiedi tehdy, kdyz si ,,styl vyvine svou
vlastni strukturu, ktera je nezavisla na dramatickém déni ¢i z néj nemusi pfimo
vychézet (...) a kterou musime vnimat jednoduse jako druh filmaiské techniky.*!%2
V Sorrentinové poetice je dekorativni [ucel] nejvice piitomen v obrazové slozce, tedy
V mizanscéné, kamefe a v neposledni fadé také ve stiihu. Jedna se predev§im o
centrdlni kompozici, kterd kromé rdmovani determinuje také mizanscénu a v poetice
pfedstavuje vyraznou normu ve zpiisobech zpracovani.

Symbolicky [iucel] znamena, ze ,urCitym motivim piisoudime abstraktni
platnost: rozsahly tematicky ¢i konceptualni ucel. Klasickym piikladem by bylo
stavéni herci do urcitych poloh v prostoru. Naptiklad kdyz n¢kdo zaujme polohu
ukfizovaného Jezise.“!>* Sorrentino ve svych filmech kuptikladu velmi ¢asto uziva
pohyblivého ramu, pficemz tato dal$i norma miiZe mit onen ,,rozsahly tematicky a
konceptualni ucel®, kdy na urovni symptomatického vyznamu vyjadiuje motiv cesty.

Vyse jsem citoval slova Davida Bordwella, Ze jednotlivé techniky filmového
stylu mohou plnit nékolik z téchto [ucelii] soucasné. V poetice Paola Sorrentina
k tomuto jevu pochopitelné také dochazi, tfeba v piipadé centralné komponovanych
zabéri nebo pohyblivého ramu, které v prvni fadé denotativné zprostiedkovavaji
informace a zérovei plni dekorativni a symbolickou funkci. Stejné tak pouziti hudby

zdlraziuje expresivitu nekterych scén, avsak diky textu dané skladby v nich

150 Cit. 148.
151 Tamtéz.
152 Tamtéz.
158 Paolo Sorrentino pracuje se stithem ve vét§in€ svych filmt klasickym zpiisobem, aviak nékteré
pasaze z jeho posledniho poéinu Mlddi dokladaji, ze prave stiih by v mohl do budoucna Sorrentinovu
poetiku nejvice promeénit, coz rozvijim v podkapitole vénované stiihu.
154 Cit. 148.
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dokazeme rozpoznat i funkci symbolickou. Nicméné¢, toto jsou jen obecné piiklady,

jez podrobnéji pojednavam v nadchazejicich kapitolach.
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3.3.1. Mizanscéna
Tento termin oznacuje ,rezisérovu kontrolu nad tim, co se objevi ve filmovém

okénku.“!® Zahrnuje tedy prostiedi, kostymy a masky, osvétleni a chovani postav
jakozto aspekty mizanscény. Na nasledujicich stranach pojednavam kazdy z téchto
aspektl, avSak nejvétsi pozornost vénuji prostiedi, jelikoz z hlediska mizanscény se
jedna o nejdulezitéj$i normu ve zpisobech zpracovani Sorrentinovy filmové poetiky.
Navic Vv sobé ukryvad potencidl k mozné budouci proméné poetiky, kdyz zejména
Vv poslednich tfech filmech zacal Sorrentino s timto aspektem pracovat jako se
symbolem (vice viz podkapitola 3.3.1.3.2. Prostredi jako symbol). Podobné mtizeme
pohlizet také na osvétleni, v jehoZz zpitsobech zpracovani se predev§im v poslednim
filmu Mladi objevuje rovnéz skrytd symbolika. Nejprve ale obratme pozornost ke

kostymu a maskam.

3.3.1.1. Kostym a maska
Ucelem kostym a masek v Sorrentinové filmové poetice je predavat hlavng

denotativni informaci o postavé. Jinym slovy: demonstruji spolecensky status, zZivotni
styl ¢1 modni vkus postav. Z téchto dvou aspekti maji kostymy vétsi vyznam pro
poetiku, jelikoz masky Sorrentinovych postav ,jsou obvykle tvofeny tak, aby
zdtrazhovaly vyraz hercovy tvafe a zaroveii abychom si jich nevsimli.“*® Proto
analyzuji vyhradné kostymy jako detaily ve filmové poetice Paola Sorrentina.

V Prebytecném cloveéku kostymy denotativné odliSuji obé hlavni postavy a
jejich piistupy k zivotu: Antonio preferuje jednoduché a pohodlné obleceni, Tony nosi
vystiedni obleky a koSile. Do podobného protikladu stavi kostymy a masky také oba
protagonisty Mladi. Zatimco Frediv staromodni vkus vyzdvihuje rysy odméfeného
anglického gentlemana, Mickovy volngj$i odévy podtrhuji jeho liberalni postoje a
uvolnénost. Titta v Nasledcich lasky nosi nendpadné a fadni obleceni, které koreluje
s jeho stereotypnim zptisobem Zivota. Bozského Giulia Andreottiho nevidime v ni¢em
jiném neZz v tmavém obleku (vyjimkou je jedind scéna, v niZ méa na sobé Zupan), coz
zdiiraziiuje politikovu vaZnost a jistou konzervativnost. Geremia ve filmu Rodinny
pritel Casto vidime v nevzhledném dlouhém kabaté a ten se spolecné s pohupujici se
igelitovou taskou v jeho ruce stava detailem, ktery umoctiuje protagonistovu osklivost.

Podobné detaily nalezneme i v dalsich Sorrentinovych filmech. Ziskavame diky nim

155 Cit. 110, s. 159.
156 Tamtéz, s. 170.
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dodate¢né informace pro ucelengjsi analyzu charakterti, ¢imz napliiuji svij denotativni
ucel.

Jejich ucel viak muze byt v men$i mife i dekorativni a symbolicky. Pestra
piehlidka pfesn¢ padnoucich oblekl, které nosi Gambardella ve Velké nadhere,
znézornuje jeho spolecensky status a modni vkus. ,, Ten oblek jste si nechal délat u

“157 pta se Gambardella svého souseda, pticemz dale tvrdi, ze

krejciho Catellaniho?
onen krejéi patii v Rimé k mistrim svého oboru. I v tomto piipadé jsou kostym a
maska detailem majici denotativni icel. Dale Gambardelliv zptsob oblékani plni
V mizanscéné ucel dekorativni, jelikoz Sorrentino pecliveé voli barvy, do nichz svého
protagonistu oblékd, aby kostym spoludotvaiel vytvarné kvality mizanscény.
Piikladem miiZe byt zabér ze sekvence, v niZ Gambardella navstivi no¢ni klub. Kamera
jej zabira ve druhém planu pii rozhovoru s piitelem Edigiem!®®. Sedi na pohovce se
vzorovanym potahem, pfi¢emz vrchni ¢ast jeho obleku ma cervenou barvu a kalhoty
jsou bilé; Edigio je v cerném obleku a kamera jej komponuje v rozostifeném prvnim
planu. DuleZitou roli hraje v tomto zdbéru nacervenalé osvétleni, které zvyraziiuje
Gambardellovo umisténi v obrazové kompozici tim, Ze soustfedi pozornost na néj a
okolni prostiedi tak ziistdva v Seru. Sorrentino pouziva aspekty mizanscény v tomto
zabéru zpusobem, kdy ani jeden z nich nedominuje, a zaroven jejich prostiednictvim
vytvaii vyvazeny kontrast mezi riznymi tény Cervené a ¢erné barvy. Diky tomu, Ze
Gambardellovo sako je cervené a Edigiiiv odév Cerny, podili se kostymy a masky
nemalou mérou na vytvarnych kvalitaich zébéru, jenZ vynika peclivym aranZma
mizanscény. Pokud by Gambardella na sobé nem¢l ¢ervené sako, nybrz — feknéme —
svétle zelené, aranZma zabéru by bylo touto barvou naruseno a kostym by prestal plnit
dekorativni ucel.

Cheyenniv kostym — a v tomto piipadé i maska — maji ve filmu Tady to musi
byt také povahu detailu se symbolickym ucelem. Ackoli Cheyenne pied dvaceti lety
ukoncil svou hudebni kariéru, stale svou vizazi zaujima pozu pesimistické rockové
hvézdy, diky niz se v minulosti stal nesmirn¢ popularni. Kostym spolecné s maskou
tedy v prvni fadé predkladaji denotativni informace o protagonistovi (obléka se jako
rocker), avSak na druhou stranu symbolizuji jistou zastydlost jeho charakteru. Syzet
nam sice poskytne piiblizna voditka o Cheyennové véku (zhruba Ctyficet pét let),

ovSem jeho maska tento vék zakryva. Navic pisobi jako piekazka, ktera protagonistovi

157 Cit. 91, stopaz: 00:16:15.
1%8 Tamtéz, stopaz: 00:57:24.
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znemoznuje vydat se novym smérem a konzervuje jej v minulosti, s niz se Cheyenne
Vv pribéhu narativu vyrovnava. Zpracovani vlastni historie jako nevratného béhu casu,
v némZ ma vie své nezménitelné misto, predstavuje konec Cheyennova trapeni. Ze
Cheyenne piekonal stiny minulosti demonstruje posledni scéna, v niz jej vidime zpét
vV Dublinu, ov§em jiz ne jako zasmusilého podivina s dusi dvacetiletého rockera, nybrz
jako dospélého a vyrovnaného muze. Kostym a maska tedy symbolicky vyjadfovaly
tizivou minulost, ktera stale vyrazn¢ ovliviiuje piitomnost. A kdyz se hlavni postava
tohoto bfemena zbavi, odpadava z ni také ¢erné oble¢eni a nanos make-upu a jejich

misto zaujima vSedni odév.

3.3.1.2. Osvétleni
V souvislosti s ukazkou z Velké nddhery jsem zminil, jak Sorrentino pracuje

s osvétlenim. Tento zpusob zpracovani, kdy ,,[svétlejsi] a tmavsi ¢asti obrazu pomahaji
vytvoftit celkovou kompozici kazdého zabéru, a tak nasi pozornost sméiuji k urcitym

vécem a udalostem,“'%®

je ptiznacnou normou pro jeho poetiku. V ni ma prace se
svétlem nej€astéji za ucel podpofit denotativni vyznéni zabéru a zdani realismu. Tieba
V Nasledcich ldsky pozorujeme Tittu lezet v posteli®. Je noc a on kvili své insomnii
nedokéze usnout. Nechal si vSak zapnutou lampicku nad posteli, ktera v zabéru
funguje jako zdroj osvétleni a na Tittove obliCeji vytvaii tzv. vlastni stiny. Ty vznikaji,
.kdyz svétlo neosviti ¢ast predmétu kvili jeho tvaru nebo povrchu (...).“'®? Tudiz
osvétleni v tomto zédberu nevyjadiuje nic jiného nez to, zZe je noc a nespavosti trpici
Titta jeSté nezhasl.

Dekorativni ucel osvétleni neni jiz v Sorrentinové poetice toliko Casty, jelikoz
vyraznéji se objevuje az ve Velké nadhere av Mladi. Z ptikladu z filmu Velkd nadhera
je patrné, Ze nacervenalé osvétleni bylo zvoleno za ucelem podpofit spolec¢né s dalsimi
aspekty mizanscény vytvarnou kvalitu obrazu. Podobny ptiklad Ize najit také v Mladi,
kde kamera ve velkém no¢nim celku zobrazuje priceli hlavni budovy lazeniského
komplexu, pred nimz se rozklada zahrada s podiem pro hudebni a jina vystoupeni®?,
Co nas upoutd na tomto zabéru je pfedevsim osvétleni. Stiechu budovy pokryvaji

svetelné fetézy, stény osvétluje mrtvolné zelené svétlo a bile zaii prosklené pddium.

Kamera navic snimé budovu a prostfedi zahrady pfes sklenénou sténu bazénu, na niz

199 Cit. 110, s. 172.
180 Cit. 86, stopaz: 00:32:12.
161 Cit. 110, s. 172.
182 Cit. 89, stopaz: 01:03:53.
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se odrazi vodni hladina. Tim vznika jakési kolaz, jelikoz odraz hladiny zapliiuje horni
¢ast ramu a vytvaii zdani Sedych oblak na no¢ni obloze. Obycejny velky celek tedy
diky dekorativnimu ucelu osvétleni nabyva vytvarnych kvalit.

Mohl bych déle pokracovat v mechanickém vyctu priklada. Nyni vSak obratim
pozornost k detailu ve zpiisobech prdace s osvétlenim ve filmu Mladi, jehoz ucel je ryze
symbolicky. Sorrentino totiz v nékterych scénach manipuluje s osvétlenim
mizanscény s cilem vytvofit zdani jakéhosi muzea, jehoz rekvizitami jsou slavni herci,
skladatelé, fotbalisté a reziséii neboli osazenstvo lazenského komplexu. V mrtvolné
zeleném svétle z predchazejiciho piikladu spatiuji symbol, ktery ma za ucel vyjadtit
sterilnost prostiedi, Vnémz se nic neméni a rekvizity stale stoji na svém miste.
V téchto kulisach vedou postavy rozpravy o paméti, smrti a slavé. Herec Jimmy Tree

si napiiklad stézuje:

., Pracoval jsem s nejvetsimi umélci z Ameriky i Evropy, ale
obecenstvo si mé bude vidy pamatovat jako Mr. Q. Jako

posranyho robota. “*%

Tuto informaci sdéluje v rozhovoru s Fredem Ballingerem, jehoz slava je také
zalozena na jediném dile, a sice symfonii s nazvem Simple Songs. Fredtv blizky pfitel
Mick Boyle pojima sviij posledni film jako mistrovské dilo a zavet’ zaroven, piestoze
jeho tvorba dlouho upada a 1idé si jej budou pamatovat hlavné pro jeho rané pociny.
Vsichni se tedy jiz nevédomky stali pouhymi zastupci déjin filmu ¢i hudby,
nasvicenymi rekvizitami v muzeich téchto obort. Ackoli se snazi udrzet si v rukach
moc nad utvafenim obrazu vlastni nesmrtelnosti, jiz davno tento obraz tvoii vyhradné
recipienti jejich dél. Dojem ,,nasvicenych rekvizit“ misty umociiuji rtizné zpusoby
osvétleni, at’ uz se jedna o frontalni svétlo, protisvétlo ¢i podsviceni. Nicméné, tato
manipulace s nasvicenim ma ve filmu symptomaticky vyznam, jehoZ interpretaci zde
predkladdm. Symboli¢nost osvétleni tedy zatim nelze povazovat v Sorrentinové
poetice za normu ve zpiisobech zpracovani, ackoli se v Mladi objevuji zabéry, v nichz
muzeme svétlo vnimat jako symbol. Sorrentiniv posledni film tak spiSe naznacuje,

jakym smérem by se jeho filmova poetika mohla v budoucnu rozvijet. Bude mit

vvvvvv

183 Cit. 89, stopaz: 00:09:29.
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Bude vice expresivni? Anebo zlstane na roving ucelu denotativniho? Stane se normou
Vv poetice Paola Sorrentina? Na tyto otdzky by mohl odpovédét jiz film Loro, ktery

bude mit premiéru v roce 2018.

3.3.1.3. Prostiedi
Prostiedi v Sorrentinové filmové poetice velkou mérou ovliviuje zpusoby zpracovani

aspektli mizanscény. Pro Sorrentina je diilezita autenticita a zdani realismu, cemuz
prizpusobuje nejen kostymy, masky a osvétleni, nybrz také prosttedi. Proto vzdy nataci
V jiz existujicich lokacich, coZ v poetice predstavuje normu. Ucel této normy je opét
Vv prvni fadé denotativni, kdy ndm prostiedi pfedklada kuptikladu informace o
postavach. Domov Rodinného pritele Geremia se nachazi v obycejné bytovce. Interiér
pusobi omsele a stroze, do pokoji kviili zpola zatazenym zavésiim pronika malo svétla.
V Geremiové pokoji kamera postupné odhali nékolik podivnych rekvizit:
porcelanového dalmatina v zivotni velikosti a sbirku figurek z cokoladovych vajicek.
Diky prostfedi vidime, Ze ackoli Geremia disponuje znacnym bohatstvim, Zije velice
uspornym zivotem. A prestoze se jednd o starnouciho muze, stale si na ndbytku
vystavuje mnozstvi figurek, které ziejmé sbiral béhem svého détstvi. Tato zakladni

voditka nam tudiz postaci k tomu, abychom si vytvofili usudek o hlavni postave a jejim

vvvvvv

cey

Kromé toho prostfedi poskytuje informace o samotném dé&jisti syZetu. Ve
zminovaném prologu Velké nadhery kamera v sérii zabéra odhali, ze se syzet bude
odehravat v Rimé. Po prologu k filmu Mlddi nasleduje scéna, v niz velvyslanec britské
kralovny pfemlouva Freda, aby k narozeninam prince Filipa vystoupil se svymi Simple
Songs. Tato scéna konci velkym celkem, ktery odhali priceli lazenské budovy,
zahradu s bazénem a zamlzené Alpy v pozadi. Prvni zabéry Nasledki ldasky nés
seznamuji s prostorem kavarny, v niz poprvé spatiime protagonistu. Vzapéti kamera
zprostfedkovava zabéry, jejichz prostfednictvim ziskdvame dalSi informace o
prostiedi. Zjistime tieba, ze Titta bydli v hotelu a Ze kavarna z prvnich zabérti je jeho

soucasti.

3.3.1.3.1. Dekorativnost prostiedi
Od filmu Bozsky plni prostiedi nejen denotativni, nybrz také dekorativni ucel. Syzet

tohoto titulu se odehrava naptiklad v palaci Montecitorio, kde sidli italsky parlament.
Mezi dali lokace patii barokni kostel Sant’Ivo alla Sapienza v Rimé, Villa di Fiorano
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na fimském predmésti anebo turinsky palac Saluzzo di Paesana. Zpasob uspotfadavani
mizanscény a kompozice zabért je ve filmu Casto podfizen architektonickym kvalitdm
zminénych staveb, nejcastéji pak ve velkych celcich. V téchto zabérech kompozice
zduraziuje prostredi, at’ uz se jedna o honosné saly budovy italského parlamentu anebo
nadvofi s balustrddami prfed kostelem Sant’Ivo alla Sapienza. Kazda takova
kompozice piedstavuje ve filmu detail, jehoz opakovanim vznika vzor v komponovani
velkych celktl. Ucel tohoto vzoru je v prvni fadé denotativni (uvést divaka do
prostoru), ale dale téz dekorativni (pozdvihnout vytvarné kvality mizanscény).

V Tady to musi byt vykonava Cheyenne cestu z Dublinu do New Yorku a poté
naptic Spojenymi staty americkymi. Jeho cesta ma logicky za disledek ¢astou zménu
prosttedi, které v n¢kterych ptipadech plni — podobné jako v Bozském — dekorativni
ticel*®*. Prolog obsahuje nékolik velkych celkdl na tamni plaze. V nich sice sledujeme
jednu z vedlejsich postav, ovSem ta je v kompozici vzdy umisténa na okraji ramu tak,
aby ve druhém plénu vynikala pise¢na plaz a hladina mote na horizontu. Podobnym
zpusobem jsou komponovany zabéry na $iré plané¢ Nového Mexika, utazské hory ¢i
solnou poust v zavéru narativu. | vnich vramu dominuje pfiroda. Nicméné,
dekorativnost prostiedi nema sviij ucel pouze v podmanivych zabérech krajiny. Stejné
peclivé aranzma mizanscény muzeme vidét kuptikladu ve scéné diive zminovaného
koncertu Davida Byrneho. Soucast jevistni vypravy tvofi na lanech pripevnéna
ploSina, na niZ se nachazi nabytek a dalsi bytové dopliiky. Tato ploSina v priibéhu
dlouhého zab&ru méni svou polohu, diky ¢emuZ se v obraze stavéa aspektem, ktery mu
dodava vytvarné kvality. I v tomto filmu se tudiz zpusob zpracovani prostredi stava
vzorem, ktery ma taktéZ denotativni a dekorativni ucel.

Dekorativni ucel prostfedi je nejpatrnéjsi ve Velké nadhere. Diive jsem zminil
fontanu dell‘Acqua Paola a Garibaldiho pomnik. Mimo to ve filmu spatfime
Koloseum, Caracallovy lazné, akvadukt Aqua Claudia, Andélsky hrad, namésti Piazza
Navona a dalsi fimské pamatky. Podobné jako v Bozském 1 zde architektonicky styl
budov determinuje, jakym zplisobem Sorrentino spolecné se svym kameramanem
Lucou Bigazzim uspofadavaji mizanscénu a ramuji jednotlivé zabéry. To demonstruji
na scéné umélecké performance!®®, ktera se kond pied akvaduktem Aqua Claudia.
Zacina detailem na performerku, pokracuje celkovym zdbérem s ni v prvnim planu a

s publikem ve druhém a dalsi zabér velkym celkem ukazuje celé misto konani. Ucel

164 A jak ukazi zéhy, sti{dani riznych lokaci mize mit rovnéz #cel symbolicky.
185 Cit. 91, stopaz: 00:19:49.
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tohoto zébéru ve stithové skladbé scény je Cisté dekorativni, jelikoz kompozice
soustiedi nasi pozornost vyhradné na akvadukt. Vystupujici umélkyné a divaka si
V obraze stézi v§imneme.

Nejsou to vsak jen antické monumenty nebo barokni fontany, které v riznych
zabérech ovliviuji rozvrzeni mizanscény. Dekorativnost prosttedi ma ve Velké
nadhere podstatné vétsi vyznam nez v predeslych filmech, a tak se valna vétSina scén
odehrava v lokacich, které velkou mérou pomahaji dotvaiet vytvarné kvality obrazu.
Jedna se o vySe vypsané pamétihodnosti, ale 1 o zapadlé fimské ulicky, zahrady,
interiéry byt ¢i modni salony. Velké celky, celky a polocelky predstavuji v téchto
prostredi detaily, jez svym ramovanim zdaraznuji dekorativni ucel. Takovy zpiisob
zpracovani se opét stdva vzorem, na coz navazuje také film Mlddi. Prostfedi luxusniho
lazeniského komplexu a okolni Svycarské Alpy rovnéz signifikantné plsobi na
dekorativnost mizanscény, pficemz v no¢nich zdbérech vytvarné kvality obrazu

umociiuje jesté osvétlenit®®

. Zpisob zpracovani kompozic se ve filmu Miadi
proménuje do té€ miry, Zze by se pro Sorrentinovu filmovou poetiku mohl stat normou.
Nejen celkové zabéry, nybrz i ¢etné polodetaily a detaily jsou totiz komponovany tak,
aby krom¢ denotativniho ucelu plnily i dekorativni ucel. Stejné jako v pripadé
osvétleni se tedy jedna o aspekt, ktery by mohl ovliviiovat styl budoucich filmi Paola

Sorrentina.

3.3.1.3.2. Prosti‘edi jako symbol
Na zavér této podkapitoly analyzuji symbolicky ucel prostiedi, ktery je relevantni pro

filmy Nasledky lasky, Tady to musi byt, Velka nadhera a Mladi. Symboli¢nost
prostiedi predstavuje v Sorrentinové poetice nepatrny a tézko rozpoznatelny detail,
avsak jeho nalezeni muze divakovi poskytnout dodate¢na voditka pro porozuméni
tematice daného filmu. Tato voditka predstavuji zdroj symptomatickych vyznami,
jelikoZ nelze s urcitosti potvrdit, zda Paolo Sorrentino vzdy volil konkrétni lokaci
s cilem vytvofit z ni symbol. Jejich interpretaci pfedkladam na nasledujicich stranach.

Témeét cely narativ prvniho a posledniho titulu z vySe zminénych filml se
odehrava na jednom misté: anonymni Svycarsky hotel v Nasledcich lasky a horské
lazné v Mladi. Ob¢ lokace predstavuji symboly, které v obou filmech umociiuji téma

stereotypnosti byti. Titta obyva hotel na ptikaz mafie a uték z n&j by proto znamenal

186 Viz predchazejici podkapitola, v niZ jsem demonstroval dekorativni a symbolicky #cel osvétleni na
nocnim celku pruceli lazenské budovy.
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riskantni vzpouru proti moci zlo€inecké organizace. Z toho diivodu mu chybi motivace
prostiedi zménit a tim padem zvratit ubijeji jednotvarnost svého zivota. Tuto motivaci
ziska az s laskou k Sofii, ktera pro né&j pfedstavuje vytrzeni z kolobéhu neménnych
ritudlt. Nasleduje postaveni se piikaziim, ovSem to je netspésné a Tittliv zivot konci
v nadrzi s betonem, v niz najde onu ,neobvyklou smrt“. Hotel tedy piedstavuje
zastupny symbol pro vézeni. Titta se V ném sice mize volné pohybovat, ovSem na
omezeném prostoru nenachazi potfebné rozptyleni. A jakmile odmitne plnit pravidla,
prichazi ten nejtvrdsi trest.

Fred a Mick travi v 1aznich dovolenou, tudiz 1ze pfedpokladat, Ze v nich nejsou
trvale uvéznéni jako Titta a Ze mohou kdykoli odjet. Piesto se ale jejich pobyt nese
V duchu podobné monotonnosti. Tu reprezentuji opakujici se ozdravné procedury,
navstévy nezajimavych vecernich vystoupeni, vylety lanovkou na blizké vrcholky hor
anebo prochazky mezi okolnimi pastvinami. ,, Co délas cely den, Frede? ** dotazuje se
herec Jimmy Tree na jedné z téchto prochazek. , Rikaji, Ze jsem apaticky. Takze
nedelam nic,”*®" zni Fredova odpovéd. Hlavnim postavam rovnéz chybi motivace
rutinu proménit, ozvlastnit, uniknout z ni. Zménu tudiz ptinaseji predevsim nékteré
epizodni postavy. Naptiklad Miss Universe vstupuje do diegetického svéta jako novy
host lazenského komplexu a jeji krdsa se stane tématem dialog mezi obéma
protagonisty. Byvala hollywoodska diva Brenda Morel zase navstévuje Micka, aby mu
V jiZ pojednané scéné nekompromisné oznamila svou netcast v jeho chystané filmové
zavéti. Tim spousti kauzalni fetézec vedouci az k Mickové sebevrazdé. Prostiedi 1azni
piedstavuje od vnéjsiho svéta odstiizeny prostor se svym piesnym fadem, pravidly a
ustalenym seznamem hostd. Fred a Mick se mu podvoluji dobrovolné, do jisté miry
bez povsimnuti a na rozdil od Titty se u nich neobjevi motivace nadvladu fadu zrusit.
Stereotypni béh udélosti mliZe proto skoncit az po ndvratu z dovolené, jehoZ se doZiva
pouze Fred. Po odjezdu z 1azni navstévuje v Benatkach svou manzelku, jez vzhledem
ke své tézké demenci bydli v tamnim sanatoriu, a vzapéti neCekané diriguje nékolikrat
odmitnuty koncert pro kralovskou rodinu.

Ve filmu Tady to musi byt nabyva prostiedi symbolického ucelu hlavné diky
své Cast¢ promeéng. Stiidani lokaci tak zastupuje motiv cesty, kterou Cheyenne
vykonavé pfi patrani po nacistickém zlocinci a na jejimz konci pfichdzi zjisténi, Ze

dopadeni byvalého hlidace v Osvétimi ssebou pfinasi i katarzi Cheyennovy

187 Cit. 89, stopaz: 01:07:44.
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existencidlni krize. V uvodu syzetu Cheyenne pronasi, ze ,,néco je Spatné‘'®® a

podobna slova zazni rovnéz po aktu pomsty v samém zavéru narativu: ,, Néco tu neni
V porddku. Nevim piesné co, ale néco neni v poradku. “**° Na za¢atku Cheyennovo
konstatovani obsahuje prvni voditko, diky némuz muze divak odhalit jeho niterni
trapeni, a na konci pro zménu poskytuje informaci o zakonceni tohoto trapeni.
S vykonanim msty mizi pocit, ktery Cheyenna suzoval po celou dobu syzetu, coz je
pro né&j néco neznamého. Z toho divodu své pocity popisuje takika stejnym zptisobem
jako v prvnim piipadé, kdy slova vyjadiovala rozpoznavani hlubokého smutku a
nenaplnénosti.

Symboli¢nost prostiedi ve filmu Velka nddhera jsem jiz nastinil
v piedchazejici kapitole v prib&hu analyzovani konstrukce narativni struktury. Proto
nyni jen rozsifim plvodni poznatky. Podobné jako u ptedchazejiciho piikladu se
prostiedi ve Velké nadhere casto méni, avSak nikoli v takovém méfitku. Cheyenne
totiz cestuje z Dublinu pies Atlantsky ocedn do New Yorku a poté napfiic rozlehlymi
Spojenymi staty americkymi az do Utahu, kdezto Gambardella se po naprostou vétsinu
syzetu pohybuje v Rimé a pouze dvakrat toto mésto opusti. Poprvé kviili reportaZi o
vraku Costa Concordia, podruhé s cilem najit vychodisko ze své existencidlni krize
vV mistech svého mladi. Ve frekventované proméné prostiedi se skryva detail, jehoz
ucel je v prvni fadé symbolizovat motiv cesty, kterou protagonista podstupuje béhem
snahy vyfesit svou krizi. Dale se detailem stava samotna lokace neboli Rim. Do
popfedi tak vystupuji témata slavy a snahy o zachovani mrtvého ¢loveéka v paméti
zivych, jez patii k pfi¢indam Gambardellova trapeni vzhledem k faktu, ze vice nevyuzil
svilj romanopisecky talent. Z toho divodu mu hrozi, ze po smrti zistane v Kolektivni

paméti ptinejlepsim jako autor jediného romanu a v kontrastu s fimskymi monumenty

a jejich vécnosti skonci nakonec zapomenut.

3.3.1.4. Expresivita v chovani postav

Jako posledni pojednam aspekt inscenovani pohybu v mizanscéné ¢ili chovani postav.
Mnohé uz bylo napsano v piedchazejicich kapitolach poetologické Casti této prace.
Referoval jsem o osobnostnich charakteristikdch, motivacich a cilech protagonistt,

coz predstavuje faktory, které ovliviiuji jejich chovani. Proto v této podkapitole vénuji

188 Cit. 118, stopaz: 00:06:03.
169 Tamtéz, stopaz: 01:49:13.
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pozornost jen tomu, jaké jsou zpiisoby zpracovani V inscenovani pohybu herct, co je
ucelem takovych zpiisobit a zda v nich existuji detaily, vzory a normy.

Stejné jako u dfive analyzovanych aspektl je ucelem konkrétniho chovani
postav poskytovat predevS§im denotativni informace. Kdyz Rodinny pritel Geremia
nabizi mladé Rumunce ubytovani ve své domacnosti, jeho chovani nam vyzrazuje
sobeckost, podivinstvi a zvrhlost hlavni postavy. V prvni ¢asti Prebytecného cloveka
jsme svédky cholerického vystupu ze strany trenéra tymu, mezi jehoz hrace patii
Antonio Pisapia. Ten se jako jediny trenérovym vytkam postavi a po nasledné
konfrontaci s nim zpupné opousti kabinu. Diky tomuto chovani tudiz poznavame
protagonistu jako odvéazného a netstupného muze.

Krom¢ denotativniho #celu plni inscenovani pohybu v mizanscéné také
dekorativni ucel. Sorrentino s kameramanem Bigazzim inscenuji herce tak, aby jejich
postaveni v kompozici spoludotvarelo esteticky rozmér obrazu. Nejen v ptipadé
nékolikrat zminénych celkovych zabért, nybrz také v polodetailech a detailech.
V kazdém filmu objevime mnoho zabéru (detailii), vV nichZz organizovani pohybu
zvySuje dekorativnost stylu, pticemz tento zpusob zpracovani je pro Sorrentinovu
poetiku normativni.

V neposledni fadé ma inscenace pohybu hercti expresivni ucel, o némz vyjma
zakladni definice nepadla dosud jedind zminka. Expresivita se v Sorrentinovych
filmech projevuje zejména v souvislosti s vyhrocenym az hysterickym chovanim
postav, jako jsou popisované sebevrazdy Antonia a Micka. Mimo tyto ptiklady lze
vyjmenovat tieba reakci Brendy Morel na zpravu o Mickov€ smrti. Nestastna
informace ji zastihne na palubé letadla ptipraveného ke startu, z n¢jz se presto snazi
za kazdou cenu odejit. Palubni personal se tomu pochopitelné snazi zabranit, za coz
schytdva mnozstvi naddvek a zaroven se stavd svédkem Brendina stuptiujiciho se
hysterického zachvatu. Dal$im piikladem vyhroceného chovani je moment z filmu
Prebytecny clovek, kdy Tony zavrazdi predsedu fotbalového klubu a poté marn¢ utika
pted policii. Anebo Cheyennova zpovéd’ v rozhovoru s Davidem Byrnem, béhem niz

s necekanou emocionalitou popisuje, co mu ptinesla hudebni kariéra:

., Byl jsem zasrand rockova hvézda. A napsal jsem vsechny ty
pisné, protoZze byly v mode. Vydelaly mi spoustu penez ty

depresivni pisnicky pro depresivni déti a dve z nich, kiehci nez
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ostatni, se jako vysledek zabily. A ted’ chodim kazdy tyden na

hibitov, abych se smiFil se svou vinou. (...)“"°

V narativni struktufe maji tyto scény své kauzalni opodstatnéni, prestoze chovani
postav nemusi byt pro divdka srozumitelné a logicky odivodnitelné. Nicméng,
pfi¢inou Tonyho bésnéni je nespravedlivé jednani ze strany vedoucich ptedstavitelti
klubu vic¢i Antoniovi. Ten s rostouci frustraci zjistuje, ze o n¢j navzdory sliblim
nestoji, a jelikoz jako byvaly fotbalista neni schopen vykonavat ¢innost vn¢ fotbalové
prostiedi, tizivou nejistotu ohledné budoucnosti fesi sebevrazdou. Mickovu smrt zase
do jisté miry zapficinila Brendina slova, coz si ona sama bolestn¢ uvédomuje. A
Cheyenntiv upfimny pohled na svou minulost pfedstavuje prvni zfetelny projev jeho
krize.

Zminéné scény tedy maji v narativni struktufe své dilezité misto, pfi¢emz
chovani postav v nich plni nejprve denotativni a poté expresivni ucel. Co se tyka
expresivity, takové inscenovani pohybu hercii v mizanscéné piedstavuje pouze
nepiili§ Casty detail Sorrentinovy filmové poetiky. V Nasledcich ldsky, Rodinném
priteli, Bozském a Velké nadhere podobné vyhrocené chovani nenajdeme, a proto je

Ve zpiisobech zpracovani nelze vnimat jako vzor a normu.

3.3.1.5. Mizanscéna ve filmové poetice Paola Sorrentina
Stejné jako v pfedchozich dvou kapitolach ptichdzi v tuto chvili na fadu dil¢i shrnuti.

Ucel aspekt mizanscény (kostymy, masky, osvétleni, prostiedi a chovani postav) ve
filmovém stylu Paola Sorrentina je Vv prvni fadé denotativni. Jednotlivé aspekty
zkratka poskytuji divdkovi informace, na jejichz zadklad¢é si formuje pfedstavy o
postavach ¢i lokacich, v nichz se odehrava syzet. Okrajov€ mizanscéna plni také
expresivni ucel, ktery je rozpoznatelny v chovani postav, ovSem pouze v nékolika
malo scénach. Dekorativnost se projevuje piedev§im v prostfedi, v nékterych
ptipadech také v kostymech (Velka ndadhera) a osvétleni (Mladi), pti€emz ucelem
téchto detailii jsou vytvarné kvality obrazu. Symboli¢nost ve zpusobech zpracovani
mizanscény muzeme ukazat také zejména na aspektu prostiedi, avSak v tomto piipadé
nelze zatim referovat o autorové zaméru, a proto je lokace jako symbol piedmétem

interpretace symptomatického vyznamu. Ddle se symbolika ukryvad v kostymu

170 Cit. 118, stopaz: 00:39:20.
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protagonisty filmu Tady to musi byt, kde nejprve zastupuje stin Cheyennovy minulosti,
ale jakmile dosdhne rozieSeni své existencialni krize, stin mizi a spolu s nim
symbolicky odpadava také maska depresivniho a zastydlého rockera.

Normativni pPro zpusoby zpracovani mizanscény je nataceni v jiz existujicich
lokacich a denotativni ucel kostymiti, masek, osvétleni, prostfedi a chovani postav. V
normu filmové poetiky Paola Sorrentina se pomalu proméiuje také dekorativnost
prostiedi, kterd od filmu BoZsky ptedstavuje vyrazny vzor. Bude proto zajimavé
sledovat, zda v nadchazejicich projektech tento vzor pietrva anebo Sorrentino svij
filmovy styl rozvine jinym smérem. Kostymy, masky a osvétleni sice nepatii
k aspektim, které by vyraznéji ovliviovali zpiisoby zpracovani, presto se vsak v tomto
ptipad¢ vyskytuje norma platna pro kazdy film. Je ji osvétlovéani, které nasvécuje
mizanscénu tak, aby Casti obrazu pomahaly vytvofit celkovou kompozici zabéru tak,
,,aby nase pozornost [sméfovala] k uréitym vécem a udalostem "

Mizanscéna ma tedy v Sorrentinové poetice vEtSi vyznam, nez se na prvni
pohled mtize zdat. Na zpiisobech zpracovani jejich aspektl je navic patrné, Ze se vyviji.
Zatimco postavy, narativni struktura a kamera (viz nadchazejici kapitola) od prvniho
filmu obsahuji ustalené normy (kuptikladu muzsky protagonista prochazejici
existencialni krizi anebo prolog), nékteré aspekty mizanscény se teprve v normu
proménuji. Proto 1ze na mizanscénu pohlizet jako na slozku filmového stylu, kterd ma
v budoucnu nejvétsi potencial stat se hybnou silou promény filmové poetiky Paola

Sorrentina.

11 Cit. 110, s. 172.
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3.3.2. Kamera
»Filmat inscenuje udélost, kterd ma byt natoCena, prostfednictvim mizanscény.

Chceme-li vsak popsat filmové médium v celé jeho komplexnosti, nesta¢i vyjmenovat,
co je pred kamerou. Zabér neexistuje, dokud nejsou urcité vzorce zaznamenany na

filmovy pés.“}’? Tento zaznam'"®

vzniké diky kamefe, na niz se zamétim na dalSich
stranach.

Kamera patfi k signifikantnim rysim poetiky narativnich filmi Paola
Sorrentina, a to jiz od debutového filmu Prebytecny clovek. V ném sice jako v jediném
filmu nemél kameru na starosti Luca Bigazzi'’*, presto viak obsahuje obrazova slozka
dostatek detailii, abychom mohli kameramansky zpisob zpracovani v tomto pocinu
povazovat za vzor, z né¢hoz Sorrentino vychazel ve svych dalsich filmech. Tyto detaily
zastupuji pfedevSim centralni kompozice zabéri a pohyblivy ram jakozto vyrazné
normy sjednocujici Sorrentiniv filmovy styl. Pravé t€émto normdm vénuji v této
kapitole nejvice pozornosti, jelikoz se bez vyjimky a frekventované objevuji v kazdém

filmu. Dale zkoumam, jaky ucel plni detaily, vzory a normy, a stejné jako

Vv piedchozich kapitolach shrnuji dosazené poznatky v dil¢im zavéru.

3.3.2.1. Ramovani
,»Ram jakéhokoli obrazu neni pouhym neutralnim ohrani¢enim. Urcuje, z jaké pozice

bude na material v obraze nazirano.“'’”®> Kromé toho rovnéZ ,aktivné vymezuje
obraz.“"® Ramovani je pro Sorrentinovu filmovou poetiku uréujici normou a ve stylu
plni hlavné dekorativni ucel, ktery casto pievazuje nad denotativnim ucelem.
Expresivita a symboli¢nost se v pfipadé¢ kamery v Sorrentinovych filmech téméf
nevyskytuji, a proto je zohlednuji jen kratce.

Na uvod pojednam format a tvar ramu. Az do filmu Mlddi natacel Paolo
Sorrentino na Sirokothly filmovy pas 35 mm. ,,Kdyz jsem realizoval Velkou nddheru,

177

védél jsem, Ze to bude miy posledni film na 35 mm, potvrzuji jeho slova, ktera

zazn€la v jednom z rozhovort. Mlddi jiz bylo zaznamenano formou digitalnich

172 Cit. 110, s. 223.
113 Agkoli termin ,,filmovy pas“ piestivd byt pro zdznam v soucasné kinematografii vzhledem
k digitalizaci relevantni, v této praci jej piesto uzivam. Paolo Sorrentino se totiz az do filmu Mlddi
vyhybal digitadlnimu zdznamu a rad¢ji natacel na filmovy pas.
114/ ptipadé filmu Prrebytecny ¢lovék stal za kamerou Pasquale Mari.
175 Cit. 110, s. 242.
176 Tamtéz.
17 Paolo Sorrentino on ,,The Great Beauty“. In: Spling.com [online]. 2014 [cit. 20. 11. 2017]. Dostupné
z: http://lwww.spling.co.za/interviews/paolo-sorrentino-on-the-great-beauty.
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technologii, ovSem tento pfechod nezptsobil v Sorrentinové filmovém stylu zadny
posun. Ramovani nebo tonalni rozsah fotografického obrazu, vse ztistalo nezménéno.
Jedinou obménu tak Sorrentino provedl hned na zacatku spoluprace s Lucou
Bigazzim. Prebytecny clovek jesté vznikl v Sirokouhlém 1.85:1, ale pro dalsi filmy
véetné Mladi se jiz stava normou format 2.40:1. A stejné jako v pfipad¢ typu zdznamu
nema zadny vliv na zpiisoby zpracovani.

»At uz je [format a] tvar ramu jakykoli, rdm ohrani¢uje ¢i omezuje obraz.
Vybira z nekonecného svéta urcity vysek, ktery ukazuje divakovi, pfi¢emz zbytek
prostoru je mimoobrazovy.“!’® Filmovy estetik Noé&l Burch mimoobrazovy prostor
rozdéluje na Sest oblasti. ,,Prvni Ctyfi oblasti existuji za kazdou ze Ctyf' stran rdmu
(...).“Y® Patou oblast predstavuje prostor za kamerou a $est4 oblast ,,zahrnuje prostor
za scénou anebo za né&jakym objektem ve scéné (...).“¥8 V Sorrentinové filmové
poetice nema mimoobrazovy prostor jiny ucel, nez poskytnout denotativni voditka o
déni mimo obraz. Tato voditka ziskdavame predevsim diky praci se zvukem, a proto
prostor mimo ram obsirnéji pojednam az v kapitole Videt i slyset.

Réamovéni dale popisuji kategorie tihel, rovina, vySka a velikost ramu. Ty
»hejsou samoziejme presné vymezeny. Neexistuje univerzalni meétitko, které by nam
umoznilo jednoznaéné pojmenovat tthel kamery nebo velikost ramovani.“!8! Ptesto
vsak pracujeme s ustalenymi terminy, které ptiblizn€ vymezuji rzné tihly a velikosti.
Patfi mezi n¢ rovnobéZnost rdmu s horizontem ¢i naklonéné rdmovani, rakursy, zabéry
z nadhledu, podhledu a ptimého pohledu, velké celky, polocelky anebo detaily. Tyto
kategorie implikuji ,,pozici [kamery], z niZ je na dany material nahlizeno.“'®? Ucelem
konkrétni pozice kamery v mnoha zabérech je v pifipadé¢ Sorrentinovych filmi
dekorativnost stylu. To se nejvyraznéji projevuje v centralné komponovaném ramu, at’
uz se jedna o vyrazny podhled, detail anebo rovnobézny ram. V takovém ptipadé
Sorrentino s Bigazzim umist'uji kameru do pozice, ktera ve stfedu obrazu zduraziuje
postavy, rizné predméty anebo téz budovy. V poetice Paola Sorrentina piedstavuje
centralni kompozice velmi vyraznou a nepiehlédnutelnou normu ve zpisobech

zpracovani. Zkazdého filmu lze tudiz vybrat velké mnoZzstvi ptikladl takto

178 Cit. 110, s. 248.
179 BURCH, Noél. Theory of Film Practice. 1. vyd. Princeton: Princeton University Press, 1973. s. 17.
ISBN 0-691-03962-3.
180 Tamté.
181 Cit. 110, s. 252.
182 Tamtéz, s. 250.
82



komponovanych zabéra, které maji povahu detailii. Proto jen namétkou jmenujme
s horizontem rovnob&zny polocelek!® z p¥imého pohledu na Antonia Pisapiu a jeho
zenu kratce predtim, nez mu nahle oznémi, ze se od n¢j nadchéazejici den odstéhuje.
Nebo frontalni polodetail'® na Giulia Andreottiho béhem vedefe se svymi nejbliz§imi
spolupracovniky v zahrad¢ Villy di Fiorano. A do tfetice: z mirného nadhledu snimany
zabér v americkém planu'®® na Gambardellova piitele Romana béhem premiéry jeho
komorni divadelni hry.

Neékdy centralni komponovani vytvari v obraze zrcadlovou strukturu jako
napiiklad ve velkém celku'® v jiz nékolikrat zminéné scéné& rozhovoru mezi Mickem
a Brendou. Tento celkovy zabér na sal, v némz ob& postavy rozhovor vedou, je
komponovan centrdlné, pticemz objekty v mizanscéné (pingpongovy stil, dvé lampy,
ktesla, konferen¢ni stolek a tak dale) maji takové proporéni rozmisténi, ze kdybychom
obraz rozdélili presné v poloving, ziskame dvé de facto identické &asti. Ucel tohoto
postupu je také predevsim dekorativni.

Symbolicky rozmér obrazu je v Sorrentinové poetice relativné vzacny jev,
ktery se navic — podobné jako symbolicnost prostiedi — objevuje spiSe v roviné
symptomatického vyznamu. Jeho rozpoznani proto piedstavuje slozity ukol zavisejici
na pozorné divacké percepci. Podivejme se na ptiklad z prologu Rodinného pritele.
Ve druhém zabéru'® poprvé spatiime Geremia, jehoz kamera v pohyblivém ramu
komponuje v prvnim planu a na pravé strané obrazu. Na levé strané a v rozostfeném
druhém planu vidime podivnou dekoraci, pravdépodobné zav&Senou ze stropu. Sama
o sob¢ by tato dekorace ziejmée negenerovala zadné vyznamy, ovSem v souvislosti s
osklivym a starnoucim Geremiem muze svymi tvary symbolizovat muzské piirozeni a

erektilni dysfunkci spojenou se stafim.

3.3.2.1.1. Pohyblivy ram
Vyse uvedené ukazky piedstavuji pouze statické zabéry, av§ak Sorrentino s Bigazzim

vytvaii v nékterych zabérech centralni kompozici formou pohyblivého ramu®, To

183 Cit. 108, stopaz: 00:44:14.

184 Cit. 88, stopaz: 00:40:52.

185 Cit. 91, stopaz: 01:34:15.

186 Cit. 89, stopaz: 01:29:15.

187 Cit. 83, stopaz: 00:01:54.

188 7 typt pohyblivého ramu se v Sorrentinové filmovém stylu nej¢astéji objevuje jizda kamery z jedné
pozice do druhé. Pii pohybu je obraz vétSinou stabilizovany, a proto lze pfedpokladat, ze kamera se
pohybuje po kolejich, kamerovém voziku anebo prostfednictvim Steadicamu, pfipevnéném na

kameramanovo télo.
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demonstruji na piikladu zfilmu Velka nddhera.'®® V jedné scéné nésleduje
Gambardella spolecné se svou pfitelkyni Ramonou jist¢ho Stefana, ktery je provazi
fimskymi palaci. ,,KdyZ se chysta otevfit prvni dvefe, vidime nejprve v polodetailu
jeho kufiik s kli¢i. Kamera ale zahy zacind svym pohybem ramovat scénu do centralné
komponovaného polocelku, vnémz v pfednim planu vidime stdit Ramonu a
Gambardellu (kazdy vypliuje jeden okraj zdbéru) a v [rozostfeném] zadnim planu
sledujeme pé&sinu mezi zivymi ploty a kopuli nespecifikovaného chramu.°

Ovsem Paolo Sorrentino nepouziva pohyblivy ram jen za tim ucelem, aby
zménil uhel, vysku nebo velikost rAmovani a vytvofil tak zabér s centralni kompozici.
Ramovéanim muze naptiklad smétovat divakovu pozornost na urcitou postavu nebo
pfedmét v obraze. Kdyz se jesté jednou vratim ke scéné z koncertu Davida Byrneho
V Tady to musi byt, tak pohyblivy rdm v dlouhém zébéru odhali Cheyenna mezi
tan¢icimi divaky a zamé&ii pozornost na vyraz smutku v jeho tvaii. Ucel ramovani tudiz
neni pouze dekorativni jako v pfipadé centralni kompozice, nybrz i denotativni. Divak
diky nému zkratka ziskava informace o postavach a jejich prozitcich (jako v ptipadé
vySe zminéné ukazky Cheyennovych emoci pii poslechu hudby) anebo o prostiedi,
vV némz se odehrava syzet (panorama nad Central Parkem odhali, ze Cheyenne cestoval
z Dublinu do New Yorku).

Tento prostiedek mtize mit i symbolicky ucel, avSak ten opét spadda do
kategorie symptomatickych vyznami.. V prvni fadé pohyblivy ram jakozto detail
vytvaii dojem, Ze se kamera muze dostat kamkoli, Ze skrze ni 1ze odhalit vSe vcetné
niterniho trapeni protagonistii. Zadruhé pohyb kamery evokuje cestu, kterou vykonava
jak kamera (z jedné pozice do druhé), tak protagonista. Hlavni postavy se v diegezi
samoziejmé pohybuji fyzicky z mista na misto, ovS§em zde motivem cesty myslim
zejména jejich dusevni transformaci. Na po¢atku rozpoznavaji svou existencialni krizi
a Vv prub&hu narativu podstupuji ve svém nitru cestu, aby z krize nalezly vychodisko.
Pohyblivy ram tudiZ zastupuje symbol, jenz znac¢i sméfovani k néjakému cili, at’ uz
jde o rozieSeni existencialni krize hlavni postavy anebo zakonceni syzetu.

Vénujme na zaveér mensi pozornost expresivnimu ucelu, ktery z percep&niho
hlediska ptedstavuje v poetice Paola Sorrentina problematicky aspekt. Najdeme jej
zejména ve scénach, v nichz je pouzita ruéni kamera a obraz neni stabilizovany

Steadicamem. Ve filmu Prebytecny clovek je takovou scénou onen cholericky vystup

189 Cit. 91, stopaz: 01:18:009.
190 Cijt. 21, s. 33.
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Antoniova trenéra, ktery pobihd okolo Satny a jednoho hrace za druhym ponizuje za
predvedeny vykon béhem prvniho poloc¢asu. Kamera v polodetailnim zabéru sleduje
kazdy jeho krok a svym roztfesenym obrazem umocnuje expresivitu scény. Prvni ¢ast
Velké nadhery otevird sekvence narozeninové oslavy, kterd také obsahuje nékolik
pohyblivych ramu. Jejich ucelem je podpofit expresivni rozmér kratké pasaze, v niz
sledujeme zbésile tancici navstévniky oslavy. Problemati¢nost vyvstava vzhledem
k faktu, Ze tyto piiklady maji expresivni ucel pouze tehdy, pokud zohlednime obrazovy
kontext daného filmu. Nestabilni pohyb ramu ve zminénych scénach totiz predstavuje
vyraznou odchylku oproti vySe zminénym normdm Ve zpisobech zpracovani, a to
nejen ve filmech Prebytecny clovek a Velka nadhera, nybrz v celé Sorrentinove tvorbe.
Kamera nam chce zprostiedkovat, jaké to je byt v jedné mistnosti s impulzivnim
trenérem anebo tancit na divokém vecirku. Pokud by obé€ scény sestavaly ze série
statickych zabéri a nékolika plynulych pohyblivych ramu, neptisobily by zdaleka tak
expresivné. A zaroven kdyby byl styl obou filmi postaven na nestabilni ru¢ni kamere,
rovnéZ by nevynikla expresivita scén, jelikoz bychom dfive piivykli tomuto
stylistickému prostfedku. Z toho diivodu nelze vnimat expresivni kameru jako urcujici
detail, vzor nebo normu v poetice Paola Sorrentina, nybrz spise jako ozvlastiujici

prvek jeho filmového stylu.

3.3.2.2 Kamera ve filmové poetice Paola Sorrentina
Sorrentinovy zpiisoby zpracovani V ramovani obrazu maji v kazdém filmu identicky

vzor sestavajici z opakujicich se detailii (zejména centralné komponované zabéry a
Casté pouzivani pohyblivého ramu), ¢imZ z hlediska filmového stylu vznika norma.
Nicméngé, tento postup nam castokrat neposkytuje ,,lepsi ndhled na piib&h a nemusi ani
vyjadfovat zddnou emocialni kvalitu pfibéhu. Kamera zkratka vytvaii svoji vlastni
dynamickou strukturu, kterou musime vnimat jednoduSe jako druh filmatské
techniky.“!? Ucelem je tudiz vedle poskytovani denotativnich voditek zejména
dekorativnost stylu, ktera se v Sorrentinovych filmech projevuje vytvarnymi kvalitami

obrazu. Ohledné pohyblivého ramu miizeme hovofit také o symbolickém wucelu. Ten

vSak nemusi nutné zaviset na autorove intenci, jelikoz vychazi spiSe z nasi interpretace.

191 Cit. 148.
85



3.3.3. Sttih
Predmétem této kapitoly je stfih ve filmové poetice Paola Sorrentina. Zkoumam, zda i

Vv této stylistické slozce existuji detaily, vzory a normy ve zpusobech zpracovani.
Pokud ano, tak potom vymezuji, jaky je jejich ucel v Sorrentinovée stylu, a ¢im dotvaii
filmovou poetiku tohoto reZiséra. Stfih v ni pfedstavuje nejméné vyrazny stylisticky
aspekt, jehoz zpiisoby zpracovani jsou — jako v pripadé kamery — od prvniho filmu de
facto identické a doznaly jen mala zmén. Proto stiih rozebirdm spiSe plosné a
prostiednictvim obecné platnych tezi v ptipad¢ kazdého filmu. Kapitolu strukturuji
s dirazem na ozvlastiujici prvky ve stiihovych postupech, jimz se vénuji v radmci
samostatné podkapitoly.

Podle Davida Bordwella a Kristin Thompson ma filmovy stfih ¢tyfi zékladni
dimenze, které urcuji 1) kompozicni, 2) rytmické, 3) prostorové a 4) casové vztahy
mezi zabéry. Na zékladé toho, jak tviirce zachazi s riznymi dimenziondlnimi vztahy,
muzeme potom ur€it, zda je stfihova skladba kontinudlni ¢i diskontinudlni. V
Sorrentinovych zpiisobech zpracovani t¢éméf nenajdeme takové stithové postupy (at
uz v podob¢ detailii, vzorii nebo norem), které by narusovaly nasi divackou percepci.
Nicméné, toto tvrzeni neznamend, ze lze stfthovou skladbu Sorrentinovych filmi
automaticky klasifikovat jako kontinudlni. Proto se podivejme blize, co vymezuje
tento systém, a zda s timto vymezenim koreluje Sorrentinova prace se stiihem.

,Hlavnim cilem kontinudlniho systému je umoznit hladké plynuti prostoru,
Casu a akce v ramci jednotlivych sérii zabéru. (...) [Kompozi¢ni] vlastnosti jsou mezi
zabeéry obvykle takika konstantni. Rozmisténi postav je v zabéru vyvazené, osvétleni
se neméni a akce probiha v centralni ¢asti obrazu. (...) Celky byvaji na platn¢ déle nez
polocelky a ty tam zase byvaji déle nez detaily.“'®? Normu v Sorrentinové poetice
ptredstavuje fakt, Ze v ramci jedné scény nedochéazi ke zménam osvétleni, postavy jsou
rozmistény vyvazenym zpusobem a akce se odviji ve stfedu obrazu, coZ navic
podporuje centralni rdimovani. V ptipadé€ zbylého vymezeni, existuji v uvodu kapitoly
zminované nuance odliSujici se od normy (naptiklad rapid montdz ¢i naruseni
kompozi¢nich a prostorovych vztahtl). Nicméné, 1 pfes tyto odliSnosti miiZeme
stithovou skladbu v Sorrentinové filmové poetice stale klasifikovat jako kontinuélni,
jelikoz spiSe nez o vznikajici nové normy Ve zpiisobech zpracovani, jde o ozvlastiujici

prvky filmoveého stylu.

192 Cit. 110, s. 304.
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Co se ty¢e délky zabérl a rytmickych vztahli mezi nimi, maji vétSinou praveé
takovou stopaz, abychom stihli pfecist vSechny informace v nich obsazené. Ve
zpusobech zpracovani téchto vztahl tedy neexistuje pravidelnost, kdy by délka zabéra
ve filmu neptekroc¢ila kuptikladu hranici péti vtefin. Ve stithové skladbé
Sorrentinovych filmii se objevuji pasdze s kratSimi, nckolikavtefinovymi zabéry,
ovSem na tuto sérii zdhy navazuje naptiklad dlouhy pohyblivy rdm, ktery rytmus stiihu
vyrazné¢ zpomali. To se ovSem rovnéz nedéje podle pravidelného vzoru scilem
zameérn¢ zpomalovat a zrychlovat tempo narace. Délka zadbérii ma tedy piedevsim
denotativni ucel, a sice poskytnout divakovi dostatek Casu, aby ze zabéru ziskal co
nejvice informaci. Jako ptiklad poslouzi jiz zminéna scéna z filmu Velkd nadhera,
vV niz sledujeme uméleckou performanci. Prvnich pét zabéri nds ustavuje do
Casoprostorovych vztaht: kde jsme? v jaké fazi dne? koho a co sledujeme? Polodetaily
a polocelky prezentuji performerku a divaky, pfiCemz maji pramérnou délku
v rozmezi 2-3 vtefin. OvSem stopaz velkého celku na celé prostiedi presahuje pét
vtefin, jelikoZ obsahuje vice informaci nez uzsi zabéry. Kromé toho — jak bylo ostatné
napsano diive — ma tento velky celek spole¢né s denotativnim jesté dekorativni ucel,
coz také opodstatiiuje dvojnasobnou stopaz oproti ostatnim ustavujicim zabérim.

V rytmickych vztazich sice pravidelnost nenajdeme, ovsem kompozi¢ni vztahy
jiz urcitou konzistenci vykazuji. Sorrentino ve svych zpiisobech zpracovani
zohledniuje kompozi¢ni vlastnosti jednotlivych zabérii. Pokud snima tfeba dialog,
komponuje obé€ postavy tak, aby jedna zaujimala levou a druha pravou stranu ramu,
¢imz dodrzuje pravidla kontinuélni stithové skladby. Kouknéme se naptiklad na prvni
scénu druhé Casti filmu BozZsky, vniz jsme svédky rozhovoru mezi Giuliem

Andreottim a postarsim novinafem. Scénu'®®

otevira pohyblivy ram, ktery z detailu na
fotografii Andreottiho s Matkou Terezou ramuje na celek mistnosti, v niz vidime obé
postavy: novinat sedi vlevo, Andreotti témét uprostied ramu. Dalsi zabér ukazuje
prostor z jiného whlu, pficemZ v prvnim planu dominuje detail na Zurnalistu (leva
polovina obrazu) a ve druhém planu vidime byvalého italského premiéra (v pravé
poloviné ramu). Nasleduje polodetail, ktery zabira pouze novinare, jak Andreottimu
poklada sérii velmi nepfijemnych otazek. Kamera jej sice ramuje do stiedu obrazu,

ovSem on se v zabéru diva zleva doprava, takZze jsou zachovany diive ustavené

prostorové vztahy. Dalsi polodetail prezentuje Andreottiho odpoveéd’, pfi¢emz kamera

193 Cit. 88, stopaz: 00:55:08.
87



ho komponuje do pravé poloviny obrazu, aby prostorové vztahy i nadéle zistaly
zachovany. Nejprve jsme tedy prostiednictvim celkového zébéru uvedeni do
Casoprostoru a nadchazejici série zabérli ndm pomaha se v téchto vztazich neustéle
orientovat.

Paolo Sorrentino celkové zohlediiuje kompozi¢ni vlastnosti dil¢ich zabért. Jak
dokazuje ukazka z filmu Bozsky, vytvari kompozici zabéra tak, aby nam stfihova
skladba umoznovala co nejlepsi orientaci v casoprostorovych vztazich. Mimo to klade
diraz na stfidani raznych velikosti zabért, ¢imz zvySuje kontinualnost prostoru, ¢asu
a akce. Stfihova skladba scény s uméleckou performanci obsahuje vSechny velikosti
vyjma velkého detailu, nesestava pouze z polodetailii nebo polocelkii. Proto se dobie
orientujeme v tom, koho a co sledujeme (umélkyni, jeji performanci a reakci publika,
jehoz soulasti je protagonista filmu), v jakém prosttedi (prostranstvi pred
starofimskym akvaduktem) a v jaké dobé¢ (performance se kona pti zédpadu slunce).

Tento zpusob zpracovani predstavuje vzor V jednotlivych filmech a v
Sorrentinové poetice potom relativné dodrzovanou normu, ktera plni denotativni ucel.

Nicméng, nyni se podivame na drobné odchylky od téchto normativnich praktik.

3.3.3.1. Ozvlastiujici prvky stiihu
Ozvlastiujici prvky misty naruSuji kontinudlni stfithovou skladbu Sorrentinovych

filmt. Tim v dany moment pfestavaji plnit dominantni denotativni ucel, diky emuz
se do popredi dostava expresivita, dekorativnost a symboli¢nost.

V Sorrentinové poetice tfeba prakticky nenajdeme rapid montaZ vyjma prvni
scény z narozeninové oslavy zfilmu Velkd nddhera. Tato scéna obsahuje sérii
kratkych zabért (hlavné celkll a polocelkil) na zaplnény tanecni parket. Délka kazdého
Z nich neni dostate¢n¢ dlouhd, abychom dokézali zaregistrovat vSe, co se v ramu
odehrava. Stfihova skladba tak vytvatfi dojem expresivity, kterd ndm zprostfedkovava
divokost a chaoti¢nost tane¢niho parketu. Expresivni ucel rapid montdze navic
umociiuje v predchazejici kapitole analyzovany nestabilni pohyblivy ram.

Misty Sorrentino ve stfithové skladbé vynechdva ustavujici celkové zabéry,
¢imz naruSuje hladké plynuti prostoru, ¢asu a akce. Pfed scénou s vystoupenim
performerky sledujeme Gambardellu na terase svého bytu, kterak v zahrad¢ pod
domem pozoruje déti pobihajici s fddovou sestrou mezi zivymi ploty. Tato scéna konci
polodetailnim zadbérem na protagonistu, jehoz kamera ramuje do pravé strany obrazu,

avSak nasledujici segment zahajuje taktéz polodetail, tentokrate na centralné
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komponovanou umélkyni. Oba zabéry maji stejnou velikost a tonovani, které vytvari
zapadajici slunce. Mirné se li$i pouze v kompozici, ov§em to nezabranuje tomu, Ze nas
stfih na kratky moment znejisti, jelikoz ztratime orientaci v ¢asoprostovych vztazich.
aviak musime si poloZit otazku, za jakym icelem voli Sorrentino takovy postup. Ze
sekvence a scény n¢kdy nezacinaji ustavujicim celkovym zabérem, ma v Sorrentinove
zpusobech zpracovani dekorativni ucel. Prvni zabéry totiz umozni divakovi
zaregistrovat Casoprostorovou zménu a onen velky celek na prostfedi, v némz se kona
performance, nam jiz pouze dopliiuje nékteré chybéjici informace. Tim vice vynikaji
vytvarné kvality obrazu, jelikoz dfive zjistime, koho sledujeme, a proto neni nutné
ziskavat tuto informaci z celkového zdbéru. Vice pozornosti tedy sméfujeme na
vnimani dekorativniho rozméru, ktery zabér nabizi.

Podobny postup Sorrentino opakované pouzil také v Mladi. Zminim opét
rozhovor mezi Brendou a Mickem, béhem néhoz nam stiihova skladba odhali celkovy
zabér na prostiedi az zhruba v poloviné dialogu. Anebo scénu, v niz se Fredova dcera
Lena svéfuje Mickovi. Ta zacina polocelkovym pohyblivym ramem na Lenu, jak po
vynoteni z bazénu spatii Micka, a pokracuje sérii polodetailti na obé postavy. Celkovy
zabér stejné jako u predchoziho ptikladu nasleduje pozdéji. Diky tomu, ze jiz pred
témito zabéry jsme ziskali dostatecné znalosti o ¢asoprostovych vztazich, mizeme
obratit pozornost k percepci vytvarnych kvalit obrazu. Tento zpiisob zpracovani tudiz
i ve filmu Mladi plni dekorativni ucel.

V Sorrentinové poslednim filmu najdeme dal$i ozvlastiujici stfihové postupy,
a sice ve scéné!™ z ivodu syzetu, ktera nadm v sérii Sty stejné dlouhych celkovych
zab&éri (zhruba pét sekund) prezentuje ranni rutinu zaméstnanci lazenského
komplexu. V kazdém zcelkd vidime jiné prostfedi (Satny s prevlékajicimi se
oSetfovatelkami a lékafi, restauraci a ¢iSniky chystajici stoly k snidani) a pfitom se
neztracime v prostorovych a ¢asovych vztazich. Nicméng, stfih ¢tyf po sobé jdoucich
celkll je ve stfithové skladbé filmu velmi neobvykly jev, a proto vyvstavaji otazky
ohledné ucelu tohoto zpusobu zpracovani. Zabery maji v prvni fadé denotativni ucel,
kdyZ nés informuji o prostiedi a kaZdodennich ¢innostech zaméstnancti pred tim, nez
se v lazni rozbéhne obvykly program. Mezi zabéry déale nejsou dodrZzeny kompozicni

vztahy, avSak stfih n€kolika celkovych zabérii za sebou nelze v tomto ptipad¢ vnimat

194 Cit. 89, stopaz: 00:13:20.
89



jako stiihaéskou chybu, nybrz jako tviréi zamér. Ucel je tedy rovndZ dekorativni,
jelikoz stiih spolecné s kamerou sptadaji kolem déni své vlastni struktury. V této scéné
1ze rovnéz objevit symbolicky ucel. Po oné sérii Ctyf celkl totiz nasleduje montaz
zabéra raznych velikosti a s peclivé aranzovanou mizanscénou. UZzivatele sluzeb
lazenského komplexu pozorujeme v sauné, v bazénech nebo na chodbach, pticemz
kazdy ze zabéru trva také ptriblizné pét vtetfin. Diky tomu vzniké rytmicky vztah mezi
zabery. A ten se stava symbolem v tom smyslu, ze stiidani zabért v pravidelném rytmu
zastupuje jakousi neménnost a jednotvarnost v lazenském tadu. Vse trva vzdy stejné
dlouho, vSe se kond na stejném misté, v§e ma zkratka své pevné misto v dennim
harmonogramu.

Podivejme se jesté na jeden piiklad symbolického ucelu ve sttithové skladbé.
Ve filmu Bozsky nam syzet predklada scénu'® z koniskych dostihil, jichz se Gi¢astni
Giulio Andreotti se svou Zenou a nejbliz§imi spolustraniky z Ktestanskodemokratické
strany. Zabéry z dostihli jsou paralelné prostiihavany obrazy, v nichz sledujeme

dvojici najemnych vrahtl pti pronasledovani politika Salva Limal®®

. V jedné chvili
Andreotti tikd ,, Tak béz!* a slova pozdéji nékolikrat opakuje. V denotativni roviné
jeho povzbuzovani sméfuji ke koni, na kterého pravdépodobné¢ vsadil, ovSem
v souvislosti s paralelné prostiihavanou scénou jsou vysilana k Limovi. Ten marné
utika pted svymi vrahy a stejné tak Andreottiho oblibeny kin nezvlada koncovku a
prohrava. Vzapéti pozorujeme reakci Giulia Andreottiho na vysledek dostihu, avSak
ta symbolizuje ptedev§im smutek nad ztratou blizkého spolupracovnika.

Kazd4 scéna se odehrava v jinou denni dobu (dostihy za tmy, pronédsledovani
pii plném slune¢ném svétle) a na jiném misté. Neni tedy dodrZena kontinuita jak
prostorovych, tak casovych vztahti. Andreotti nevi, Ze Salvo Lima pfisel o Zivot, o tom
je spraven pozdé¢ji. OvSem diky paralelnimu stiihu vynika symbolicky ucel obou scén,
kdy obét zabijakii najednou zastupuje dostihového koné€, jehoz Andreotti pobizi

k rychlejsimu béhu.

3.3.3.2. Stiih ve filmové poetice Paola Sorrentina
Ptiklady v této kapitole jsou dvoji povahy. V prvni fadé slouzi pro demonstrovani

pravidel kontinudlni stfihové skladby, které Sorrentino veskrze dodrzuje. Na druhou

195 Cit. 88, stopaz: 00:28:00.
1% Lima patiil k velmi blizkym spolupracovnikim Giula Andreottiho. V bfeznu 1992 jej zavrazdila
mafie.
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stranu rovnéz ukazuji, Ze ve skladbé mtizeme nalézt prvky, které kontinualnost kratce
naruSuji a tim ozvlastiuji zpusoby zpracovani. Frekventovanéji se objevuji
Vv Sorrentinové pozd¢jsi tvorbe, a proto bude vhodné vnimat tyto ozvlastiujici prvky
jako detaily plnici pfedevSim expresivni, dekorativni nebo symbolicky ucel.
V kapitole vénované mizanscéné jsem referoval o prostiedi jako o aspektu, ktery by
se V budoucnu mohl podilet na proméné a vyvoji poetiky Paola Sorrentina. A stejny
potencial spatifuji také ve stiihu, konkrétn¢ v onéch ozvlastnujicich detailech, z nichz
se Vv dalSich filmech muze stat vzor, potazmo norma ve zpusobech zpracovani stiithové
skladby. Napovédét nam muze uz Sorrentintv pfisti film Loro, ktery byl v dobé
dopisovani této diplomové prace ve fazi postprodukce. Nicméné, tézko muizeme
S jistotou ocekavat, ze ve stfihové skladbé opét objevime rapid montaz, paralelni stiih
jako symbol anebo dekorativnost nékterych stfihi. Co vSak Ize u pfistich filmt
predvidat, to je diraz na zvukovou slozku jakozto nedilnou soucast Sorrentinovy

V4

filmové poetiky. A K ni obratime pozornost v zavéru poetologické ¢asti tohoto textu.
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3.3.4. Vidét i slySet
Téma posledni kapitoly poetologické Casti této prace predstavuje zvuk, ktery je ,,snad

vvvvv

nevnimame. Zakladni informace o uspofadani naseho okoli ziskavame zrakem.<!%’

Podobné vnimame i film, v némz dominuje obrazova slozka a ,,zvukova stopa je
podruznym faktorem.“!*® Paolo Sorrentino patii mezi tviirce, ktefi se vyjadiuji spise
prostfednictvim obrazli. V piedchazejicich segmentech tohoto textu jsem
demonstroval detaily, vzory a normy ve zpiisobech zpracovini mizanscény, kamery a
stiihu, které¢ velkou mérou formuji Sorrentinovu filmovou poetiku. Nicméné, zvukova
slozka neni v jeho filmech upozadéna. Naopak se jedna o stylisticky aspekt, ktery
Vv poetologické analyze nelze opomenout, jelikoz signifikantné dotvaii filmovou
poetiku tohoto tviirce. Proto je cilem této kapitoly vymezeni detailit, vzorii a norem,
které nejvice utvateji zpusoby zpracovani zvuku, a zaroven popsat ucely jeho
jednotlivych aspektti. V nadchézejici analyze se potom zaméfim ,pfedev§im na
hudebni doprovod, protoze pravé na ném Ize [nejlépe] demonstrovat, jak Paolo
Sorrentino pfistupuje k praci se zvukovou slozkou.“!%

V prvni fad¢ je pro jeho filmovou poetiku piizna¢nou normou, ze ve svych
filmech pouziva zejména nepivodni hudbu. V Prebytecném cloveku a Nasledcich
lasky sice Sorrentino spolupracoval s hudebnim skladatelem Pasqualem Catalanem,
avsak ten v obou p¥ipadech slozil jen Gistftedni motivy filmi.2°° Hudbu pro film Bozsky
zase z velké ¢asti zkomponoval Teho Teardo, ovsem kromé jeho tvorby mlizeme slySet
také Antonia Vivaldiho anebo francouzského pianistu Gabriela Faurého.

Dulezity rys poetiky Sorrentinovych narativnich filmu ptedstavuje rovnéz
riznorodost zanru, jez se v soundtracku vyskytuji. Vedle klasické hudby, sakralnich
chorali a zddusnich msi ve filmech zni dynamické techno, indie rock ¢i ambient,

pfi¢emz toto miSeni vysokého a nizkého uméni patii ve zpiisobu zpracovani zvukové

slozky k normdam. Sorrentino vybira kazdou ze skladeb®?! velmi pe¢livé za ucelem

197 Cit, 110, s. 347.

198 Tamtéz.

199 Cit. 21, s. 50.

200 e filmu Prebytecny ¢lovek to jsou skladby Lunghe notti da bar a La notte. V Ndsledcich ldsky

zastupuji Catalaneho tvorbu pisné Intro, Le Conseguenze dell’amore a La Cava.

201 Jen namatkou vybiram nékolik skladeb, jejichz prostiednictvim demonstruji pestrost soundtrackii

jednotlivych filmt. Expresivitu v Nasledcich lasky formuje naptiklad ambientni Moses? - [’amnt od

skotské post-rockové skupiny Mogwai anebo naopak pulzujici house music v podani berlinského

uskupeni Terranova. V Rodinném priteli najdeme skladbu The Man with the Red Face od producenta

techna Laurenta Garniera a zaroveil hudebné vyrazné odli$ny koncert pro violoncello od Edwarda

Elgara (1857-1934). Podobn¢ markantni rozdilnost miizeme objevit i ve filmu Velkd nddhera. V ném
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,ukdzat expresivni hodnoty, které nejsou obsazeny v dramatickém déni jako
takovém.“?92 Ve filmu Nasledky lasky se naptiklad vyskytuje scéna®®®, kdy se najemny
vrah chysta zavrazdit mladého muze na invalidnim voziku. Mladik pracuje na svém
notebooku, o vrahovi nevi a kratce pted tim, nez je zavrazdén, spusti jakousi techno
skladbu. Obé¢ postavy jsou bez hnuti, nemluvi, a to ani tehdy, kdyz vrah stfeli mladika
do bricha. Ocekavame kiik jakozto projev veliké bolesti, ovsem jedinym zvukem ve
scéné zlstava techno vychazejici z notebooku. Chovani postav tedy postrada jakoukoli
expresivitu, a tak expresivni ucel prebira pravé hudba, ¢imz vyrazné urcuje jeji
percepcni kvality.

Dalsi normou Sorrentinovy poetiky je zpiisob zpracovani, kdy hudebni
doprovod ma sviij zdroj v diegetickém svété filmu. Néktera z postav napiiklad zapina
radio, navstivi hudebni vystoupeni anebo sama hudbu vytvaii. V Rodinném priteli
navstivi kovboj Gino countryovy koncert, kde za doprovodu hudby vS§ichni pfitomni
tanci. Z filmu Bozsky jesté jednou vzpomenu scénu, v niz Andreotti se svou Zenou
sleduji televizi, a pfi pfepinani mezi stanicemi nakonec narazi na zaznam koncertu
popového zpévaka Renata Zera. V Tady to musi byt je Cheyenne v obchodnim centru
svédkem vystoupeni skupiny mladych muzikantli. Ve Velké ndadhere rozpoznavame
diegeticky zdroj hudby tfeba pfi noblesnim vecirku v jedné ze fimskych zahrad a z
filmu Mladi zminim zavéreény koncert Freda Ballingera pro britskou kralovskou
rodinu.

V Sorrentinovych filmech dale hudba né€kdy zacina jako diegetickd a poté se
proméni v nediegetickou a naopak. V Prebytecném clovéku se Antonio V jedné

scéng?%

ze druhé Casti narativu snazi ziskat radu od svého byvalého trenéra, ovSem
ten jej kvili hrani karet odmita vyslechnout. V zavéru scény zacina hrat nediegeticka
hudba, ktera se v dalsi scéné stava diegetickou, kdyz se ocitneme na Tonyho koncerteé.
Tentyz zpiisob zpracovani najdeme i ve filmu Tady to musi byt. Cheyenne vysedava
na lavi¢ce v newyorském Central Parku, zatimco sly§ime prvni tony skladby This Must
Be the Place od Talking Heads. Poté se stfihem pfesuneme na polodetailni zabér Zeny,
ktera si cte jakysi magazin. Rozpoznavame stylizaci scény vzhledem ke kostymu a

dekoraci, jeZ odpovidaji zhruba 50. a 60. 1étim minulého stoleti, a hudbu stéle

Sorrentino pouziva Dies irae od polského skladatele Zbigniewa Preisnera, kterd predstavuje soucast
hudebni zadu$ni mse, anebo popové hity Forever (Antonello Venditti) a Discoteca (Exchpoptrue).
202 Cit. 148.
203 Cit. 86, stopaz: 00:46:38.
204 Cit. 83, stopaz: 00:39:06.
93



vnimdme jako nediegetickou. Néasledn¢ pohyblivy ram odhali skupinu hudebnikl
Vv Cele s Davidem Byrnem, ¢imz ndm kamera prozradi zdroj hudby, kterd se v nasi
percepci okamzité proménuje z nediegetické v diegetickou. Po zbytek scény — Vv této
praci nékolikrat zminované — jiz vime, odkud hudba vychazi, ackoli se jeji zdroj
Z obrazového prostoru postupné presouva do mimoobrazového. V Rodinném priteli
zase Geremio pozoruje mladou divku tancici za doprovodu hudby, jejiz zdroj se
nachazi kdesi v prostoru mimo ram, avsak stale v diegezi. Po zméné ¢asoprostovych
vztahl se vSak hudba stava nediegetickou, kdyz sledujeme Geremia, jak sedi u sebe
doma.?®® Identickou scénu?® obsahuje i film BoZsky. V ném se diegeticka hudba na
vecirku, ,,jejimz pivodcem je velka skupina muzikantl, proméni na nediegetickou,
jakmile [diky stiihu opustime prostiedi a razem] sledujeme Andreottiho na politické
schiizi v Kremlu.*?%

Tyto ptiklady maji povahu detailii, které plni nékolik wucelii. V prvni fadé maji
divakovi poskytnout denotativni informaci o zdroji hudby. Diky stfihu se totiz zdroj
muze ocitnout v mimoobrazovém prostoru (napiiklad v zabérech, kdy sledujeme
publikum pfii vystoupeni Freda Ballingera v posledni sekvenci Mladi), avsak dtive
jsme prostiednictvim kamery rozpoznali, odkud hudba vychazi, a proto ji
nepovazujeme za nediegetickou. Dale mizeme pomérné piesné vymezit, o jaky zanr
se jednd, piipadné rozpoznat autora i nazev skladby. Ucelem hudby je také utvatreni
expresivniho rozméru dané scény, coz jsem ostatné demonstroval na ukazce z filmu
Nasledky lasky.

V neposledni fadé¢ mtze mit hudba symbolicky ucel, kdy naptiklad text
skladby obsahuje voditko k porozuméni emocim hlavnich postav. Kuptikladu v Tady
to musi byt David Byrne zpiva vers§ ,, Home is where I want to be‘“ a my kratce poté
vidime posmutnélého Cheyenna, jak jej zmdahaji komplikované pocity plynouci
Z navratu do rodného domu po tficeti letech. Onen ver§ a Cheyennliv vyraz tvare
predstavuji detaily, jejichz prostiednictvim mize divak 1épe pochopit protagonistiv
vztah k rodiné a k zemi, v niz se narodil. Je v8ak nutné, aby divak rozpoznal oba
detaily, tedy jak symboliku obsazenou v textu skladby, tak Cheyennovu emoci. Diky
tomu nabyva scéna konotativniho vyznéni, které vybizi k interpretaci (vztahovani se

k minulosti a vzpominkdm na rodinu mize byt jednou z nich). Jako druhy piiklad

205 Cit. 83, stopaz: 01:01:40.
206 Cit. 88, stopaz: 00:20:55.
207 Cit. 21, s. 51.
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uvedu jiz analyzovanou scénu z filmu Velkd nadhera, v niz ,,Gambardella pozoruje
Z terasy svého bytu fadovou sestru, jak si hraje s malymi détmi.“?%® Expresivitu scény
dotvaii nediegeticka hudba, kterou predstavuje skladba My Heart is in the Highlands
od estonského skladatele Arvo Pirta. Ten ve svém dile pouzil text stejnojmenné basné
Roberta Burnse: ,,Basen byla napsana jako vzpominka na Burnsovy tiry po Skotské
vysocin€, 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
nemiizeme byt ve Skotské vyso¢ing.<?% Kromé basnika pocituje také Gambardella
pocity smutku a nostalgie, patrné z polodetailniho zabéru na jeho tvar. Pohled na
hrajici si déti mu 1) vyvolal vzpominky na své détstvi a 2) pfipomnél nevratnost
détskych let. Stejné jako u ptikladu z Tady to musi byt tedy text a vyraz tvafe
piedstavuji detaily, diky nimz lze 1épe porozumét Gambardellové emocionalnimu
prozivani. A zrovna tak je nutné rozpoznat symboli¢nost basnickych verst v Péartove
skladbé a expresi ve vyrazu tvafe hlavni postavy.

Na zavér této kapitoly vénuji malou pozornost detailum, které se zejména
Vv Sorrentinovych poslednich dvou filmech opakuji natolik, Ze 1ze hovofit o vzoru.
Jedna se o nepatrné ruchy, jejichz prostiednictvim Sorrentino rozsifuje diegezi daleko
za hranice obrazového prostoru. Kdyz napiiklad ve Velké ndadhere pozorujeme
Gambardellu pfi jeho prochazkach fimskymi ulicemi nebo podél feky Tibery, slySime
nejen zietelné diegetické ruchy majici svlj zdroj vrdmu anebo v blizkém
mimoobrazovém prostoru (projizdé€jici auta, lidské hlasy, dést’ dopadaji na stfechy
okolnich domti), nybrz také zvuky, které sotva postichneme (vzdalené kostelni zvony,
zpev ptaki). I ty jsou ale soucasti diegeze, ackoli ndm kamera nezprostfedkuje zabéry
na veéze kosteld ¢i ptdky ve vétvich stromil. V Mlddi sledujeme postavy pii
prochazkach mezi alpskymi pastvinami a na pozadi jejich dialogu Ize taktéZ vnimat
rozmanité zvuky ptirody jako pastevni zvonce, vitr v korunach stromi nebo ptaci zpév.
Touto dimyslnou praci se zvukovym mixem vytvari Paolo Sorrentino svym filmim

komplexni soundscape, jez by se pro jeho dalsi tvorbu mohl stat normativni.

208 Cit, 21, s. 30:
209 TOSOVSKA, Andrea. Scotland in Robert Burns‘ Poetry. Brno: 2013. Masarykova Univerzita.
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3.3.4.1. Zvuk ve filmové poetice Paola Sorrentina
Zpiisoby zpracovani zvukové slozky sestdvaji z nékolika norem, ktery vyznamné

dotvareji poetiku Paola Sorrentina. K témto normam patfi minimalni pouzivani
puvodni a pro potieby konkrétniho filmu zkomponované hudby. Dal§i normu
predstavuje zanrovd rozmanitost soundtracku, vnémz se vedle klasick¢ hudby
objevuje techno a house music. Sorrentino rovnéz casto zasazuje hudbu do
diegetického svéta filmu, z ¢ehoz vyplyva dalsi zpiisob zpracovani, a sice jeji
proménéni z diegetické na nediegetickou a vice versa v zavislosti na zmeéné
Casoprostorovych vztahi. Referoval jsem, jaké ucely maji jednotlivé detaily, pricemz
jsem nejvice pozornosti vénoval symboli¢nosti. Ta sice neni vyraznym rysem
Sorrentinovych zpiisobii zpracovani, presto ale predstavuje velmi zajimavy podnét ke
zkoumani. V samotném zaveéru jsem kratce analyzoval zvukové ruchy jakoZzto
nepatrné detaily, které v pozdgjsi tvorbé Paola Sorrentina nabyvaji statut vzoru
vzhledem k faktu, ze sam autor klade vétsi diraz na celkovy soundscape a jeho
komplexitu. Pfi percepci Sorrentinovych pocini tudiz musime vénovat stejnou miru
nasi pozornosti jak filmovym obraziim, tak zvuku. Musime je nejen vidét, nybrz i

slySet, abychom doséhli ucelené¢ho divackého zazitku.
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ZAVER

Cilem této magisterské prace byla analyza filmové poetiky italského reziséra Paola
Sorrentina. Poetiku jakoZzto piistup k analyzovani Sorrentinovy tvorby jsem vymezil
Vv kapitole vénované metodologii, pfiCemz jsem nejprve predstavil tii perspektivy
poetiky, kterd miize byt historickd, analyticka anebo teoreticka. V tomto textu vyrazné
pievazovala analytickd perspektiva, jelikoz jsem analyzoval jednotlivé slozky
Sorrentinovych narativni filmi. Ramec mé analyzy tvofila pétice termint: detaily,
vzory, ucely, normy a zpiisoby zpracovani.?'® Tyto terminy jsou vzajemné propojené,
a proto se prozkoumanim jednoho z nich objevovaly spojitosti s dalsimi terminy.
V Sorrentinovych filmech jsem tedy hledal detaily, které se svym opakovani
proménuji ve vzor platny pro dany film. Pokud jsem stejny vzor objevil i v dalSich
filmech, presunul jsem se v analyze na pole norem ve zpusobech zpracovani
Sorrentinovy filmové poetiky. V ptipad¢ vsSech téchto terminti bylo také nutné
referovat o tom, jaké ucely plni v jednotlivych dilech.

Po metodologickém ramci jsem obratil pozornost ke kontextudlnimu zasazeni
Sorrentinovy filmové poetiky. Cilem této kapitoly bylo stru¢né predstavit filmovou
poetiku na pozadi spolecenského a kinematografického kontextu soudobé Italie.
Vénoval jsem se historickému vyvoji v Italii od zacatku sedmdesatych let do
soucasnosti, poté jsem zhodnotil reflexi dé&jinnych udalosti v kinematografii,
nasledoval oddil o aktualnim stavu italského filmu a v zavéru kapitoly jsem uved| do
filmové poetiky Paola Sorrentina na zakladé poznatkd z predchazejicich segmentli
kontextové Casti. Diky historické perspektivé poetiky jsem zjistil, Ze 1 pfes silnou
tradici uméleckého nebo Zanrového filmu v italské kinematografii nelze Sorrentina
klasifikovat jako zastupce jednoho z téchto dvou typti. Normu Vv jeho filmové poetice
sice tvofi — jak rozvedu na dalSich stranach — umélecky modus narace a dekorativnost
stylu pfizna¢né pro umélecky film, avSak stejné tak 1ze v mensi mife objevit zdnrovost
(kuptikladu rysy mafianského filmu v Nasledcich lasky). Filmovou poetiku Paola
Sorrentina tedy vzajemn¢ ovliviiuji principy uméleckého a zanrového filmu, a proto
bude vhodné na néj pohlizet jako na eklektického filmare. Kromé toho, ze
Sorrentinovu filmovou poetiku nelze jednoznacné vymezit jako uméleckou c¢i

zanrovou, je nutné zminit jeji neuchopitelnost i v kontextu soudobého italského nebo

210 David Bordwell sice uvadi jeste Sesty termin praktiky, ovSem vzapéti dodava, Ze spole¢né s terminem
zpusoby zpracovani de facto splyva v jeden pojem. Proto jsem v této praci pouzival vyhradné spojeni
zpiisoby zpracovani.
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evropského filmu. Dva ze Sorrentinovych narativnich filma (Tady to musi byt a Mlady)
vznikly mimo Italii, v anglickém znéni a se zaméfenim na univerzalni tematiku
V podobé existencialni krize hlavnich postav s cilem proniknout téz na evropsky trh.
Také jeho italské filmy de facto nevénuji pozornost problémim soudobé Itilie a
soustiedi se pfedev§im na postavy. Z toho divodu nelze o Sorrentinovi mluvit
napiiklad jako o zastupci kritického proudu, kam patiéi napiiklad reziséfi Nanni
Morreti, Marco Bellocchio nebo Marco Tulio Giordana. Za nejvhodnéj$i oznaceni,
které by vystihovalo filmovou poetiku Paola Sorrentina, proto povazuji termin
,»solitér a to jak v ramci italského kinematografie, tak v prostiedi evropského filmu.
Piejdéme nyni k pfedmétim zkoumani poetiky. ,,Tradi¢ni poetiky kazdého
média se déli na tii predméty (...): tematika, forma a stylistika.?!* Postupné jsem je
poetika Paola Sorrentina. Tematiku jsem pojednaval v souvislosti s hlavnimi
postavami vSech sedmi narativnich filmi. Vymezil jsem jejich zakladni
charakteristiky, diky ¢emuz jsem mohl stanovit, jaké témata Sorrentino ve své filmové
poetice nejcastéji reflektuje. Jednd se pfedev§sim o existencidlni krizi stdrnouciho
muze, ktery si v urcité fazi svého zivota uvédomuje svou osamelost, nezvratnost blizici
se smrti, nevratnost vzdaleného mladi a ubijejici jednotvarnost zivota. Pfiznacnou
normou V Sorrentinové filmové poetice potom je, Ze nevénuje pozornost velkym
problémtim ,,vn&jsiho svéta®. Oproti jinym italskym rezisérim (zmifiovani Morreti a
Bellocchio) Sorrentina nezajimaji naptiklad problémy soucasné Italie, at’ uz se jedna
o nestabilitu politického aparatu, korupci, pronikdni organizované¢ho zlo¢inu do
vetejného zivota anebo nerovnovahu mezi bohatym severem a chudym jihem. Stejné
tak se nezabyva otazkami migrace obyvatel ze zemi Afriky a Blizkého vychodu, coz
stale predstavuje velmi tiZzivou problematiku pro dneSni Italii. Misto toho obraci
veSkerou pozornost ke svym postavdm a k jejich mikrosvétu neboli prostoru, ktery
zahrnuje je samotné a poté interakci s jejich nejbliz§im okolim. Tuto normu lze objevit
v kazdém z jeho filmi vcetné BozZského, ktery je biografii byvalého italského premiéra
Giulia Andreottiho. Ackoli se v ném objevuji pro Italii klicové dé&jinné udalosti (tfeba
zacatek obdobi zvaného jako mani pulite neboli radikalni procistovani zkostnatélych

politickych struktur), Sorrentino se jim vénuje spiSe okrajové a v centru zdjmu i

211 Cit. 28, s. 17.
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V tomto piipad¢ stoji postava. Koncentrace na postavu se tudiz stava urcujicim rysem
poetiky narativnich filma Paola Sorrentina.

Po oddile vénovaném postavam a tematice jednotlivych filma jsem obratil svou
pozornost k formalnimu systému. V kapitole 3.2. Vypravéni v Sorrentinovych filmech
jsem kromé¢ poetologického ramce vychazel také z teorie narace, jak ji David Bordwell
popsal ve své knize Narration in the Fiction Film. Nejprve jsem tedy vymezil
umélecky modus narace (norma Vv poetice Sorrentinovych narativnich filmt) a poté
prisSla na fadu naratologicko-poetologicka analyza procesu narace v podkapitolach
vénovanych konstrukci narativni struktury, rozvolnéné kauzalité, vztahu mezi syzetem
a fabuli a rozsahu a hloubce informaci. Sorrentinovy zpiisoby zpracovani formalniho
systému lze charakterizovat jako nepravidelné a proménujici se prakticky v kazdém
filmu. Narativ nema identickou strukturu, divak u kazdého filmu pracuje s jinym
rozsahem a hloubkou informaci a stejn¢ proménlivy je i vztah mezi fabuli a syzetem.
Pfesto v8ak mizeme ve formalnim systému objevit mnoho detailii, vzorii a z nich
vyplyvajicich norem, které maji vliv na poetiku narativnich filmt Paola Sorrentina.
Nyni se na né podivame blize.

Prvni normou ve zpiisobech zpracovani formélniho systému je strukturace
syzetu na vice ¢asti, pficemz prvni ¢ast plni ucel jako prolog. Tato oteviraci sekvence
se z hlediska narativni struktury stava nejvyraznéj$im rysem filmové poetiky Paola
Sorrentina, avSak i samotnd konstrukce narativu patfi k jejim pfiznaénym znakiim, a
to zejména kviili rozvolnéné kauzalité. Tento formalni aspekt se v této praci ukazal
jako problematicky. V jednotlivych filmech se na jednu stranu objevuje mnoho
narativnich mezer, které rozvoliuji kauzalitu az do té miry, Ze syZet plisobi epizodicky
a bez zfejmé provazanosti mezi jednotlivymi udalostmi (takovy dojem vyvolava
napiiklad narativni struktura filmu Velkd nadhera). Tyto mezery piedstavuji
v Sorrentinovych filmech drobné detaily, které se ov§em opakuji natolik, ze ziskavaji
statut vzoru. Tento vzor je patrny 1 v ostatnich filmech, ¢imz se dostavame na uroven
normy ve filmové poetice Paola Sorrentina. Rozvolnénost narativu dale umocnuji
sekvence, jez jsem oznalil jako intermezza. Jejich prostfednictvim vznika takova
d¢éjovd mezera, kterou divak i pfes pozornou percepci jen velmi slozit¢ preklene.
Nicméng, intermezza se neobjevuji ve vSech filmech. Najdeme je zeyména v BozZském
a Velkeé nadhere, a proto je nelze vnimat jako normu, nybrz pouze jako nepiili§ Casté
detaily. Ty vsak potvrzuji vySe uvedenou tezi o nejednotnych zpiisobech zpracovani

jprocesu narace.
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Ptestoze rozvolnénd kauzalita pfedstavuje normu v Sorrentinovych narativnich
filmech, neznamena to, ze v ni jakakoli pfi¢innost absentuje. Na nékolika ptikladech
jsem totiz demonstroval, ze syzet obsahuje piiCiny, které rozvijeji kauzalni fetéz a
spojuji zdanlivé nesouvisejici udalosti. Tyto pficiny piedstavuji misty tézko
postiehnutelné detaily (mtize byt kauzalni motivaci syzetu pfic¢iny skryt), avsak pokud
je rozpozname, syzet se prestane jevit jako epizodicky. Naopak se v ném budeme Iépe
orientovat a snaze si vytvorime ocekavani o jeho mozném vyvoji a potencialnim
zakonCeni. Takovymi pfi¢inami jsou tfeba ndhodna setkéni protagonistii s riznymi
epizodickym postavami, pfi¢emz tato setkdni Casto nasméruji hlavni postavu
k rozfeSeni své existencialni krize. Anebo zdanlivé bezobsazné scény, kdy
protagonista pozoruje hrajici si déti na zahradg, funguji jako spousté¢ kauzalniho
fetézce pricin a nasledkt. Tyto detaily se v narativni struktufe objevuji pravidelné a
jsou tedy pro dany film vzorem, ktery v Sorrentinové filmové poetice predstavuje
normu ve zpiisobech zpracovani.

K normdm Vv narativnich filmech Paola Sorrentina patii také vyvojovy vzorec
syzetu sméfujici k cili, kdy ,,postava Cini kroky s cilem ziskat vytouZeny objekt nebo
dosahnout kyzeného stavu véci. Prikladem syzetti smétujicich k cili mohou byt syzety
zalozené na hledani.“?? Nicmén¢, hledani probiha predevsim v mysli postav, coz opét
ztézuje divakovu orientaci v syzetu, komplikuje mu vytvareni o¢ekavani a mozného
poétu zavéri. Ucelem takového zpiisobu zpracovani, kdy postavy nepopisuji explicitng
a zaroven upfimné své myslenkové pochody, je aktivizace divakovy percepce.

V neposledni fadé za dilezitou normu ve zpisobech zpracovani formy
povazuji kombinaci omezené a neomezené narace, coz charakterizuje naraci z hlediska
rozsahu informaci. Co se tyce jejich hloubky, vyrazné€ pifevazuje objektivni narace pred
subjektivni.

Mezi vySe popsanymi normami pochopitelné existuje nékolik vyjimek. Film
Prebytecny clovek je takovym ptikladem, jelikoZ se v ném jako v jediném prolina
klasicky modus narace s uméleckym, jak jsem obsirngji pojednaval v podkapitole
3.2.2. Rozvolnéna kauzalita. Stejné tak kazdy film nezacina identicky prologem. A
ackoli jako normativni vnimédm kombinaci omezené a neomezené narace, neznamena
to, ze by zpiisob zpracovani rozsahu informaci byl vzdy vyvazeny. Ve filmu Tady to

musi byt tieba vice pfevazuje omezend narace, kdy vétSinou vnimame udélosti

212 Cit. 110, s. 125.
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prostiednictvim hlavni postavy, zatimco v Mladi relativné neomezen¢ a nezavisle na
protagonistech sledujeme veskeré déni v lazenském komplexu.

Tyto odli$nosti ovSem neznamenaji, ze by byla filmova poetika Paola
Sorrentina zalozena na nahodilosti. A pokud pfece jen takové zdani vyvstalo, analyza
stylistického systému — komplementarné spojend s hledanim denotativnich,
expresivnich, dekorativnich a symbolickych ucelii vymezenych Davidem Bordwellem
— podobnym pochybnostem zamezila. Zpiisoby zpracovani slozek stylu (mizanscéna,
kamera, stiih a zvuk) jsou oproti formé ucelenéjsi a zalozené na vzorovém opakovani
jednotlivych detailii. Proto jiz od debutového filmu miizeme vysledovat nékolik
norem, jez nyni znovu zminim.

V prvni fad¢€ jde o zdani autenticity a realismu, ¢ehoZ Sorrentino dosahuje
naptiklad zasazovanim ptib¢hil do diegeze majici svilj vérohodny pfedobraz v realném
sveté. Normativni praktikou ve filmové poetice Paola Sorrentina je tudiz nataceni V jiz
existujicich lokaci a nikoli ve studiich. Tato norma utvaii zpusoby zpracovani
mizanscény, kterd ma ve vSech filmech pfedevsim denotativni ucel (ptedat informace
o postavach ¢i prostiedi). Podivejme se kuptikladu na praci s osvétlenim, jehoz ucelem
je podpotit denotativni vyznéni zabéru a zminované zdani autenticity.

Nicméné, pii své analyze jsem objevil nékolik vyjimek, kdy v nékterém
z aspektl mizanscény (kostymy a masky, osvétleni, prostiedi a chovani postav)
pfevazuje dekorativni nebo symbolicky ucel. Referoval jsem proto o symbolicnosti
kostymu a masky ve filmu 7Tady to musi byt a osvétleni jako symbolu v Mladi. Nejvice
prostoru vSak bylo vénovano dekorativnimu a symbolickému ucelu prostredi. Prvné
jmenovany ucel se V Sorrentinové filmové poetice prosazuje jako vyrazny vzor od
filmu Bozsky a postupné se tak proméniuje v normu. Volba prostiedi a jeho dekorativni
ucel v celkovém aranZma mizanscény se zejména ve filmu Mladi proménuje natolik,
Ze naprosta vétsina zabeéri ma vyrazné vytvarné kvality. Symboli¢nost prostiedi potom
muzeme najit v Ndsledcich lasky, Tady to musi byt, Velké nadhere a Mladi, avsak
povazuji za nutné zminit, ze symbolicky ucel je spiSe predmétem interpretace
symptomatického vyznamu. Neni totiZ mozné s jistotou tvrdit, Ze prave takovy zpusob
zpracovani Paolo Sorrentino v daném filmu zamyslel.

Na zpuisobech zpracovdani mizanscény a jejich aspektu je tedy patrné, Ze se
vyviji. Zatimco postavy a narativni struktura od prvniho filmu obsahuji viceméné
ustalené normy, nekteré aspekty mizanscény se teprve v normu promeénuji (tfeba

zminovana dekorativnost prostfedi). Proto 1ze na mizanscénu pohliZet jako na slozku
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filmového stylu, ktera ma v budoucnu velky potencial byt hybnou silou pro vyvoj
poetiky narativnich filmt Paola Sorrentina.

Mezi jejich signifikantni rysy dale patii kamera. Zpiisoby zpracovani této
stylistické slozky obsahuji mnozstvi detailu, jez zastupuji hlavné centralni kompozice
zabéri a pohyblivy ram. Ty piedstavuji vyrazné normy sjednocujici Sorrentiniiv
filmovy styl, coz jsem demonstroval na cetnych ptikladech ze vSech jeho filmi.
Kamera plni v poetice narativnich filmi kromé denotativniho také dekorativni a
v ojedinélych piipadech rovnéz expresivni ucel, jak ukazaly ptiklady z filmi
Prebytecny clovek a Velka nadhera. Samostatnou kapitolu jsem potom vénoval
pohyblivému ramu, ktery v sobé ukryvd symptomaticky vyznam. Na zaklad¢
interpretace tohoto vyznamu mizeme hovofit o pohyblivém rdmu jako o Casto se
opakujicim detailu, jenz svym pohybem symbolicky vyjadiuje cestu hlavnich postav
pfi snaze o rozieSeni svého vnitiniho trapeni.

V poslednich dvou oddilech kapitoly 3.3. Filmovy styl a jeho ucely ptisla na
fadu poetologickd analyza stfihu a zvukové slozky. Stiih v poetice narativnich filmi
Paola Sorrentina ptedstavuje nejméné vyrazny stylisticky aspekt. Zpiisoby zpracovani
jsou jako v piipadé kamery od prvniho filmu de facto identické, a proto jsem se spiSe
zam¢til na ozvlastiujici prvky stfihu. Nejprve jsem vsak analyzoval stfihovou skladbu
a kontinudlnost mezi ¢asovymi, prostorovymi, rytmickymi a kompozi¢nimi vztahy.
Sorrentino  dodrzuje pravidla kontinudlni stfihové skladby zohlediovanim
kompozi¢nich vlastnosti a rtiznych velikosti jednotlivych zabéri, coz v jeho filmové
poetice piedstavuje normu, kterd plni denotativni ucel. Nicméné, stiith plni téz
expresivni, dekorativni a symbolicky ucel, a to ptedev§im prostiednictvim
ozvlastnujicich prvkd, jeZ se frekventovanéji objevuji v Sorrentinoveé pozdéjsi tvorbé.
Z toho divodu je vhodné vnimat tyto prvky stale jen jako detaily a nikoli jako vzory
¢i dokonce normy. Na druhou se muzZe jednat o oblast, v niz by se mohla poetika
narativnich filmt Paola Sorrentina vyrazngji proménovat. Ozvlastiujici prvky stfihu
se tudiz v budoucnu mohou z detailii proménit az v urujici normu ve zpisobech
zpracovani stithové skladby.

Piejdéme nyni ke zvukové slozce, v jejimz ramci jsem kladl diraz na analyzu
hudby. Pro Sorrentinovu filmovou poetiku je v prvni fadé piizna¢nou normou, ze ve
svych filmech pouzivé zejména nepivodni hudbu. Referoval jsem sice o spolupréci
S hudebnimi skladateli, ovS§em hudba slozend pouze pro ucely daného filmu je

Vv Sorrentinovych praktikach nepftili§ Casty jev. Pivodni hudbu najdeme pouze ve
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filmech Prebytecny clovek, Nasledky ldsky a Bozsky, ovsem kromé pivodnich skladeb
soundtrack Kk filmim obsahuje téz neptivodni hudbu. Co se ji tyce, dilezitou normu
predstavuje dale rGznorodost zanrl, jez se v soundtracku vyskytuji. Vedle klasické
hudby a sakralnich vokalt poslouchame pulzujici techno ¢i indie rock, pricemz toto
miSeni vysokého a nizkého uméni patii v signifikantnim zpiisobiim zpracovani
zvukové slozky.

Mimo tyto dvé normy jsem také analyzoval diegetickou a nedigetickou hudbu
ajejich prolinani. V kazdém filmu objevime pasaz, v niz je hudba zasazena do diegeze,
pti¢emz tato diegeticka hudba se Casto proménuje v nedigetickou (kdyz naptiklad
prostiednictvim stiihu dojde ke zméné Casovych a prostorovych vztahii). Zrovna tak
jsem vyjmenoval piipady, kdy hudba zaina jako nedigetickd a po Casoprostorové
zméné se transformuje v diegetickou. Tento zpisob zpracovani je V poetice
narativnich filmt Paola Sorrentina rovnéz normativni, coz bychom mohli pozd¢ji
tvrdit také o komplexité zvukového mixu jednotlivych filma. Zejména v poslednich
dvou filmech Sorrentino vytvaii dimysiny soundscape, kdy kromé hudby (diegetické
nebo nediegeticke) a dialogii postav (pfipadné€ jejich vnitinich komentait) rozliSujeme
také ruzné ruchy. Jejich zdroj se bud nachazi piimo vramu, v blizkém
mimoobrazovém prostoru, ale i daleko za hranicemi ramu. Ve Velké nadhere se jedna
tteba o vzdalené kostelni zvony anebo vSudyptitomné ruchy velkomésta. Tento zpuisob
zpracovani by se téz mohl stat v Sorrentinové nadchézejici tvorbé normou uréujici
jeho filmovou poetiku.

Vyvoj Sorrentinovy filmové poetiky se ovSem stane pfedmétem az pro dalsi
badatele, ktefi koneckoncti mohou vychazet z této magisterska prace. Ta piedstavuje
prvni uceleny pohled na Sorrentinovy narativni filmy, a to nejen v prostfedi ceské
filmové védy. Ani mezi italskymi filmovédci totiZ Paolo Sorrentino nebyl dostate¢né
reflektovan. Ackoli napfiklad na tamnich univerzitach vzniklo n&kolik praci, které se
veénuji nékterému z jeho filmt, nikdy jej jako autora nepojimaji samostatn¢, nybrz vzdy
Vv ramci komparativni analyzy s jinymi dily. Z toho divodu muize byt tato prace
velkym piinosem, jelikoZ 1) je vénovana vyhradné Paolu Sorrentinovi a 2) piedstavuje
jeho filmovou poetiku v celé jeji komplexnosti. Nevénoval jsem se tedy pouze
jednomu z filmi anebo naptiklad jen dekorativnosti obrazu, nybrz analyzoval jsem
V ramci poetologickych terminii vSechny narativni filmy Paola Sorrentina, pficemz

pfedméty mého zkoumani byla jak tematika, tak forma a styl.
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Zaroven jsem timto textem opravdu vytvofil zaklad pro budouci zkoumani,
protoze Sorrentinova tvorba nepiedstavuje uzavieny soubor dél. V roce 2018 si
premiéru odbude novy film Loro, a kdyby tento titul nakonec piedstavoval jeho
Hfilmovou zaveét* (pouziji-li slova hollywoodského reziséra Micka Boyla,
protagonisty z filmu Mladdi), stale ztstava celkem Siroka oblast k vyzkumu v podobé
kratkometraznich, televiznich a dokumentarnich filmt a jednoho televizniho serialu.
Tato dila jsem vzhledem ke svému zaméfeni v této praci nepojednaval. Pro piisti
badatele se tudiz objevuje moznost zkoumat, jakym zptisobem Sorrentinova oscilace
mezi riznymi médii a typy filmu dotvaii jeho poetiku, nebo jak se vyviji/vyvijela
filmova poetika po filmu Mladi. V ném sice Paolo Sorrentino zkoumal téma

umeéleckého odchédzeni, ovsem k tomu se v jeho piipad¢ v tuto chvili neschyluje.
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