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Abstrakt:

Bakalarska prace rozebira Ctyri filmy feckeého reziséra Yorgose Lanthimose:
Spi¢ak (2009), Alpy (2011), Humr (2015) a Zabiti posvatného jelena (2017).
Na zadkladé analyzy vypravéni, filmového stylu a fikénich svétl se snazi popsat
rezisérlv unikatni autorsky rukopis a jeho vyvoj b&hem let.

Abstract:

This bachelor thesis analyzes four films by Greek director Yorgos Lanthimos:
Dogtooth (2009), Alps (2011), Lobster (2015) and Killing of a Sacred Deer
(2017). Based on the analysis of narration, film style and fictional worlds, it
tries to describe the director's unique authorial approach and its development
over the years.
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1 Uvod

Recky reZisér Yorgos Lanthimos patii v souc¢asnosti mezi nejvyraznéjsi svétové
tvirce oscilujici mezi artovou a mainstreamovou kinematografii. Jeho filmy
vitézi na cinefilnich festivalech, zaroven v nich hraji hollywoodské hvézdy
ziskavajici za své role Ceny Akademie nebo ceny BAFTA. Festivaly i filmovi
novinari Lanthimose korunovali za nepsaného lidra neformalniho hnuti
nazyvaného recka divna vina nebo nova fecka divna vina, kdyz v roce 2009
prekvapil Uspéchem svého druhého filmu Spi¢dk. ,Divnd vina“ ziskala svij
nazev na zakladé toho, Ze do ni patfici autofi toé¢i zneklidfiujici filmy, at uz
svym samotnym tématem, zplsobem vypravéni nebo filmovym stylem.

Ve své bakalafské praci se chci vénovat ¢tyFem Lanthimosovym filmdm:
Spicdk (2009), Alpy (2011), Humr (2015) a Zabiti posvétného jelena (2017).
Diky jejich rozboru chci pfijit na autorsky styl Yorgose Lanthimose, jakym
zplUsobem se vyvijel, ale hlavné na spole¢né prvky, které tohoto reZiséra
postavily na &elo fecké divné viny. DGvodem vybé&ru tématu jsou moje divacké
i autorské sympatie k Lanthimosové tvorbé a také fakt, Zze o ném zadna
ucelendjsi prace v Ceském jazyce doposud nevznikla. Reflexe jeho filmu je
zUzena pouze na zurnalistické a kritické texty, ale nikdo se jim nevénuje
z teoretické perspektivy. Jedind mné zndma teoretickd prace vénovana
Lanthimosovym filmim, je diplomova prace Dramaturgie paralelnich svétd*
Milady Tésitelové.

Struktura prace je nasledujici: V druhé kapitole se budu vénovat kulturné-
historickému kontextu. Zasadim a kriticky zhodnotim feckou divnou vinu,
kontext jejiho vzniku a struéné predstavim dal$i tvirce, ktefi by se do ni mohli
zaradit. Ve tfeti kapitole pfedstavim teoreticko-metodologickou reflexi pojmQ,
které k popisu Lanthimosovych filmd budu pouZivat. Pfedevdim se drZim
neoformalistické metody predstavené Davidem Bordwellem a Kristin
Thompsonovou. Ve &tvrté kapitole rozeberu ¢Etvefici filmQ z pohledu vypravéni,
stylu a fikéniho svéta. V zavéru poznatky shrnu a predstavim vyrazné znaky
autorského pfistupu Yorgose Lanthimose.

! Milada Té&Sitelova. Dramaturgie paralelnich svétd. Praha, 2018. Diplomova prace.
FAMU.



2 Kulturné-historicky kontext

2.1 Nova? Divna? Recka vina

Kdyz v roce 2009 na filmovém festivalu v Cannes ziskal film reZiséra Yorgose
Lanthimose Spi¢dk hlavni cenu v sekci Un Certain Regard, bylo to velké
prekvapeni. O to vétsi, kdyz se tento fecky snimek dostal do nejuzsi nominace
Cen Akademie v kategorii nejlepsi cizojazy¢ny film. Byl to nejvétsi Uspéch
zaznamenany reckou kinematografi v nultych letech. A to v dobé, kdy se na
tento jizansky stat upiraly zraky spide kvlli dluhové a ekonomické krizi
a hrozilo, ze Recko bude muset opustit Eurozénu, pokud se neupide k velkym
Uspordm a restrukturalizaci fungovani statni spravy. Lanthimoslv Spicdk,
Attenberg (2010) rezisérky Athiny Rachel Tsangari a nékolik dalsi stylisticky
i narativné ,zvlastnich® filmd pridlo do kin pravé v &asech, kdy celd tecka
spole¢nost prochazela roz¢arovanim. Redaktor britského The Guardian Steve
Rose pozdéji sam sobé polozil otazku, zda tato dodnes trvajici vina
zneklidfujicich  Feckych snimkd je vysledkem onoho ekonomického
i spoleCenského chaosu, v némz se zemé nachazela, nebo se jedna pouze
o shodu nahod.?

Autor knihy The Queer Greek Weird Wave Marios Psaras ovSem takto
jednoduchou korelaci odmita. Pripousti ale, ze financni krize byla jednim
z dlvodl, kvili kterému se lidé z celého svéta zacali soustfedit na Recko
a zkoumat, co se v této jihoevropské zemi vlastné déje.? Reckd filmovédkyné
Maria Chalkou v textu A new cinema of ,emancipation": Tendencies of
independence Greek cinema of the 2000s * argumentuje, ze ,nové kino
emancipace" vymezujici se at uZ vé&domé&, nebo nevédomé vU¢i predchozi
Fecké tvorbé&, ovliviiuje vice faktorl. Patfi mezi né& expanze a prosperita
Feckého komeréniho audiovizudlniho primyslu v nultych letech, ale zarover
opakujici se institucionadlni selhani filmového sektoru. Prispél nepochybné téz
technologicky vyvoj umoZfujici v&tsi tvirei svobodu, také ale decentralizovana
cinefilie bez predsudk(, kterou umoznily nové distribuéni a projekéni
platformy, jako byly nosi¢e DVD a internet. K tomu se pridala socio-politicka
krize, rostouci napétim mezi béznymi lidmi a politickymi autoritami i moznost
ob¢anl artikulovat své zajmy a nazory vefejné skrze socidlni sit&, jako jsou
Facebook nebo Twitter. Kazdopadné od premiéry filmu Spi¢dk v roce 2009 aZ
do soucasnosti se neustdle rozsifuje seznam filmu, které jsou do Fecké divné
nové viny razeny, a spole¢né s jinymi hnutimi, napfiklad rumunskou novou
vinou, se staly aktualnim fenoménem na poli artové a festivalové tvorby.

2 Steve Rose. ,Attenberg, Dogtooth and the weird wave of Greek cinema". [online]
The Guardian. Guardian News & Media Limited, 2011, 27. 8. 2011 [cit. 2019-08-
16]. Dostupné z: https://www.theguardian.com/film/2011/aug/27/attenberg-
dogtooth-greece-cinema.

3 Marios Psaras. The queer Greek weird wave. Springer International Publishing, 2016.
s. 23.

4 Maria Chalkou. ,A new cinema of ‘emancipation’: Tendencies of independence in
Greek cinema of the 2000s". Interactions: Studies in Communication & Culture,
2012, 3.2: 243-261.



Skute¢nost, ze jakékoliv filmové hnuti je synergii vice aspektd, potvrzuje
i sociolog Terry Lovell. Podle néj se musi prokazovani existence urcitého
filmového hnuti opirat o urcitou kvalitu nebo kvantitu. Na prikladu francouzské
nové filmové viny si véiml, Ze b&hem let 1958 aZ 1961 natocilo svij debut
pies sto rezisérd. Z kvalitativniho hlediska mnoho tehdejsich filmd a filmard
prichazelo s inovativnimi stylistickymi postupy a novymi tématy, které se
vymezovaly vi¢&i predchozi francouzské tvorbé hanlivé nazyvané jako ,cinema
du papa". Zaroven poukazoval na dalsi umélecké trendy a ekonomické faktory
ovliviiujici tehdejsi kinematografii, bez nichz by nejspiSe zadna La Nouvelle
Vague nevznikla.® To vée potvrzuje i pfipad sou¢asného Recka.

Podobné jako to byva u jinych filmovych hnuti, také mnou zkoumana fecka
vina uréuje snimky téch tvdrcl, ktefi jsou spide generaéné, tematicky nebo
esteticky spriznéni a ktefi tvori novatorské filmy, mnohdy formalné i stylisticky
vymezujici se vQ¢& aktudlni nebo predchazejici narodni tvorb&, spjatych
urcitym historickym a spoleCenskym obdobim. Nespojuje je zadny psany
manifest, jako to bylo napfiklad u danského filmového hnuti Dogma 95.
Mnohdy se proti samotné skupinové nalepce, vytvorené filmovymi kritiky,
teoretiky a festivaly, vymezuji sami tvirci (napf. Yorgos Lanthimos® nebo
Athina Rachel Tsangari’), z nichz kazdy se povazuje za jedine¢ného
a originalniho autora. Ono ,znackovani* ovSem na druhé strané pomaha jejich
artovym filmdm v propagaci a distribuci na svétovych festivalech.

Pravé kvlli nejasnosti hranic se slozité uréuje, koho do daného hnuti
zahrnovat a koho nikoliv. Teoretikové a filmovi kritici si ale vSimaji urcitych
estetickych a tematickych podobnosti téchto filmu, které jsou do Fecké divné
viny Fazeny. Anna Poupou z aténské univerzity zminfuje napfriklad tendenci
novych feckych snimkd sméfovani k alegorizaci. V centru pozornosti filmd se
mnohdy nalézad disfunkéni rodina, kterd symbolicky zastupuje narod,
spole¢nost nebo politicky systém. Podobné univerzalnim tématem je otazka
penéz, at uZ jsou to penize plj¢ené, ukradené, zapomenuté nebo dluzené.
Nachazi rovnéz paralelu se soucasnou rumunskou novou vinou, nebot i fecké
filmy jsou protknuty silnou kritikou statnich a Urfednich instituci, jako jsou
policie, zdravotni systém, cirkev nebo vzdélavani. Recké filmy si také hraji
s vyznamy slov, zkresluji pohled na nékteré fenomény, jako jsou smrt, nasili,
ztrata nékoho blizkého, zarmutek nebo nostalgie, Casto spojené s ironii,

> Roberta E. Pearson - Philip SIMPSON (eds). Critical dictionary of film and television
theory. London: Routledge, 2014, s. 248-251. ISBN 978-1138007079.

® Joshua Chaplonsky. ,Yorgos Lanthimos Is Not The Leader of the Greek New Wave:
An Interview With The Director Of ALPS and DOGTOOTH". [online] Screenanarchy.
ScreenAnarchy LLC., 13. 7. 2012 [cit. 2019-08-16]. Dostupné z:
https://screenanarchy.com/2012/07/yorgos-lanthimos-is-not-a-prude-an-
interview-with-the-director-of-alps-and-dogtooth.html.

7 Martin Kudlac. ~Playing a Game: An Interview with Athina Rachel Tsangari®. [online]
MUBI . 13. 6. 2016 [cit. 2019-08-16]. Dostupné z:
https://mubi.com/notebook/posts/setting-the-rules-playing-a-game-an-interview-
with-athina-rachel-tsangari.



sarkasmem, absurditou a morbidnim stylem humoru. Groteskni a bizarni se
protind s vysokym a vzne$enym.®

Afroditia Nikolaidou si zase vsima opakujicich se tematickych i estetickych
aspektl, jako je znetvoreni, deformovani nebo churavéni lidského téla. Casty
je motiv traumatu ze ztraty vlastni kontroly. Nikolaidou to dava do vztahu se
socioekonomickou situaci zemé&. Esteti¢nost t&chto filmd podle ni nese motivy
Soku, destabilizace a neprijemného pocitu ze souclasnosti. Badatelka mluvi
o provokativni estetice a nekonvencnich narativech, kdy podle ni pravé
premréténd performativnost filmd, at uZ prdvé svou estetikou nebo
i zplsobem hrani a vedeni hercl, spociva v jadru téchto festivalovych filma.°

2.2 Yorgos Lanthimos a ti ostatni

Yorgos Lanthimos se narodil v feckych Aténdch. Kromé& celove&ernich filmd
natodil fadu kratkych snimkd, hudebnich videi a televiznich reklam. ReZiroval
také nékolik tane&nich a divadelnich predstaveni. Sv(j reZisérsky debut si
odbyl v roce 2005 snimkem Kinetta, ktery se dostal na festival v Berliné
a v Torontu. V tu chvili se o jeho tvorbu zacali zajimat filmové prehlidky
a jejich dramaturgové. Jak jiz bylo uvedeno vysSe, v roce 2009 prekvapil na
festivalu v Cannes snimkem Spicédk, se kterym vyhral cenu v sekci Un certain
regard za nejlepsi film i rezii. Nakonec byl v roce 2011 nominovan také na
Oscara. V témze roce si z festivalu v Benatkach odnesl cenu za nejlepsi scénar
jeho treti film Alpy.

Tim skoncilo obdobi snimkl natadéenych v Fectiné v Recku. Po Alpdch se
Lanthimos presunu do Londyna a zacal pracovat na snimcich v angli¢tiné se
zndmymi herci. Jeho ptistup k ndmétim a latce se nijak nezménil, jen si mohl
dovolit stédreji napliovat své stylistické i narativni vize. S Colinem Farrellem
a Rachel Weisz natocil film Humr (2015) o dystopickém svété, v némz jsou
vSichni nuceni zit v paru, pokud se chtéji vyhnout izolaci nebo povinné
proméné ve zvire. Film ziskal nékolik ocenéni na festivalu Cannes, vcietné
Zlaté palmy. O dva roky pozdé&ji priSel rezisér s filmem Zabiti posvatného
jelena, v hlavni roli opét s Colinem Farrellem, dale s Nicol Kidman a Barry
Keoghanem. I timto projektem zabodoval v Cannes a ziskal cenu za nejlepsi
scénar. Do nejsSirSiho divackého povédomi se ale dostal az historickym
snimkem Favoritka (2018) zasazenym na kralovsky dvir ve Velké Britanii
18. stoleti. Olivia Colman si za hlavni zenskou roli odnesla Oscara a Golden
Globe, film ziskal také sedm ocenéni BAFTA a mnoho jinych.

8 Anna Poupou. ,Going Backwards, Moving Forwards: The Return of Modernism in the
Work of Athina Rachel Tsangari®. FILMICON: Journal of Greek Film Studies, 2014,
2: 47.

9 Afroditi  Nikolaidou. ,The Performative Aesthetics of the ‘Greek New
Wave™. Contemporary Greek Film Cultures, Special Issue of Filmicon, 2014, 2: 21-
40.



Z predchozi kapitoly (2.1) vyplyva, Ze urleni filmQ, které by bylo moZno
zaradit do kategorie fecka divna vina, je pomérné slozité. Jelikoz nechci ve své
praci postihnout cely tento fenomén, ale jen jednoho autora, zminim zde
pouze hlavni tvlrce, jejichZ filmy byly na festivalech oznadeny pravé touto
nalepkou nebo jsou nejcastéji zmifovany v kontextu tohoto fenoménu. Pokud
existuje cesky distribuc¢ni nebo festivalovy nazev, budu pouzivat ten, pokud
nikoliv, tak nazev anglicky, popripadé recky, je-li totozny.

Kromé Yorgose Lanthimose, jemuz jsem se vénoval v pfedchozim odstavci,
byla jako dalSi zminéna Athina Rachel Tsangari. Ta kromé zminéného
Attenbergu dosud natoCil filmy Kapsle (2012) a Chevalier (2015). V roce 2009
mél premiéru film Panose H. Koutrase Strella. Tentyz rezisér pozdéji natocil
také snimek Xenie (2014). Casto zmifiovanym filmem je Chlapec pojidajici
ptaci zob (2012) Ektora Lygizose. Alexandros Avranas natodil v roce 2013 film
Miss Violence problematizujici vztah v jedné fecké rodiné, o tfi roky pozdé;ji
film Dark Crimes a v roce 2017 film Love Me Not. Babis Makridis ma za sebou
zatim snimky dva, a sice L (2012) a Litost (2018). Agyris Papadimitropoulos
natoCil v roce 2011 spole¢né s Janem Vogelem Zmarené mladi a posléze uz
sam Slunce Zivota (2016). Yannis Sakaridis zase stoji za filmy Wild Duck
(2013) a Americké namésti (2016). Do této kategorie konecné patfi také
rezisérka Elina Psikou a jeji filmy Vécny navrat Adonise Paraskevase (2013)
a Sofiin syn (2017).

Ackoliv by bylo moZné zminit celou fadu dal$ich rezisért a tvircl, pro potifeby
této prace povazuji tento zakladni vycet jmen soucasnych mladych feckych
filmard za postacdujici. Jako to byva u jinych narodnich vin artovych filmQ, ani
filmy Fecké viny nejsou v zemi svého plvodu vyraznéji komeréné Uspésné. Jak
uvadi Jimmy DeMetro z Hellenic Film Society v New Yorku, tyto filmy ziskavaji
Uspéchy spiSe na festivalech. Filmy Yorgose Lanthimose vsak podle jeho
nazoru mély a maji vliv na rozpacité mladé recké filmare, nebot jim ukazuji,
ze mohou se svymi snimky klidné mifit na mezinarodni festivalovy trh a ne
pouze do lokalni Fecké distribuce, kde je &ekd spide nezdjem.

19 Eric Kohn. ,The Favourite Director Yorgos Lanthimos Reveals the Method to His
Madness" [online] IndieWire . 21. 11. 2018 [cit. 2019-08-16]. Dostupné z:
https://www.indiewire.com/2018/11/yorgos-lanthimos-interview-the-favourite-
greece-1202022576/.



3 Teoreticko-metodologicka reflexe

Pro svou praci jsem se rozhodl pokusit se analyzovat filmy Yorgose
Lanthimose neoformalistickym zplsobem, ktery je predstaven v knihach
Davida Bordwella a Kristin Thompsonové Narration in the Fiction Film*
a Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu®®. \lyhoda jejich pristupu spociva
v tom, Ze pfinaseji jednotny a srozumitelny pojmovy aparat, diky némuz lze
ke kazdému filmu pristupovat individualné a diky hypotézam odhalit jeho
funkéni principy. Danou metodu rozvadi v ceském prostredi napriklad Radomir
D. Koke& v knize Rozbor filmu®®. Okrajové se dotknu i teorie fikénich svétd,
kterd se da lehce propojit s neoformalistickym pFistupem, protoze oba pohledy
vychazeji z podobnych premis.

3.1 Neoformalisticka analyza

Kristin Thompsonova a David Bordwell se ve svém neoformalistickém pristupu
ptaji, co vSechno film je, jaky je a pro¢ je pravé takovy. Nesnazi se v prvni
radé film interpretovat, jako to délaji jiné teorie (napf. psychoanalyticka,
genderova, ideologicka, apod.). Nepristupuji k nému z vnéjsku, ale stavi do
stfedu samotny text, tedy v nadem pt¥ipadé film, a ten rozebiraji. Tento zplsob
analyzy umoznuje reflektovat a rozebirat film jako formalni celek jako systém,
ktery je slozen z jednotlivych Casti, které jsou navzajem provazany tak, aby
uré¢itym zplsobem zapusobily na divédka. Pokud si tedy u Lanthimosovych
filmU v8imame rozrudujicich nebo neklasickych prvkd, at uZ na Grovni narace
nebo filmového stylu, tak pravé pristup Bordwella a Thompsonové je vhodny,
nebot umozriuje, abych onu jinakost odhalil a popsal.

S vySe uvedenym pak Uzce souvisi pojem ozviastnéni, které Bordwell
s Thompsonovou pFebiraji od ruskych formalistt. Sdili totiz obdobny ndzor, ze
tvirdi intence spocivd v ,ozvlastfiovani® véci a reality, ¢ehoZ se dosahuje
vypravééskymi nebo stylistickymi postupy, které cini dané dilo originalnim
nebo novatorskym. To, co vidime na platn&, se né&jakym uréitym zplsobem
odliSuje od nasi zité nebo divacké zkusenosti. Kazdé konkrétni ozvlastnéni ale
zavisi na historickém kontextu. Proto tfeba ve své dobé origindlni snimky
mohou z perspektivy dnedniho divdka plsobit nudn& a neobjevné. Ur¢ité
zanrové postupy se mohou casem vycerpat, ale pozdéji vyvstat v novych
podminkach a nabyt obnovené plsobivosti.*

Pokud predpokladame, ZzZe je film soustavou vzajemné souvisejicich
a provazanych prvkd, musi logicky existovat né&jaké principy, které dané

1 David Bordwell. Narration in the fiction film. Routledge, 2013. ISBN: 978-
0299101749.

12 David Bordwell - Kristin THOMPSON. Umén/ filmu: Uvod do studia formy a stylu.
Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6.

13 Radomir D. Koke$. Rozbor filmu. Brno: Filozofickd fakulta Masarykovy univerzity,
2015. ISBN 978-80-210-7756-0.

14 Kristin  THOMPSON. ,Neoformalistickd filmovad analyza: jeden pfistup, mnoho
metod". Iluminace, 1998, 10, s. 7.



vztahy pomahaji utvaret. Bordwell s Thompsonovou si uvédomuji, ze v uméni
neexistuji zadna nezpochybnitelnd pravidla, presto navrhuji pét obecnych
principd pro filmovou formu: funkce, podobnost a opakovani, odli$nost
a variace, vyvoj a soudrznost, nesoudrznost. Badatelé predpokladaji, ze kazdy
prvek ma v dile néjakou funkci a ze jeho uziti je néjak motivovano
(kompozicné, realisticky, transtextualné nebo umélecky). Pro porozuméni
jakémukoliv filmu jsou podobnost a opakovani naprosto klicové. Mame-li byt
napriklad schopni rozpoznat osobity charakter hlavni postavy, poslouzi k tomu
treba néjaka cinnost opakujici se napfi¢ filmem nebo jeho ¢astmi [napriklad
agent Holden Ford v seridlu Mindhunter (2017 - soucasnost) se na prvnich
rozhovorech s vrahy stydi, nevi, jak s nimi komunikovat, aby pak vyznélo jeho
nabyté sebevédomi]. Odlisnost a variace zase zajistuji odliseni jedné postavy
od druhé nebo odliSnost mezi zacatkem a koncem pribéhu ¢i jeho Useky. Vyvoj
souvisi s divackou prirozenosti hledat vyvojové vzorce a logiku mezi tim, jak
jsou prvky fazeny za sebou. Napriklad v detektivkach predpokladame, Ze se
na konci dozvime, kdo je vrah. Princip soudrznosti a nesoudrznosti urcuje, jak
moc jsou jasné jednotlivé vztahy mezi slozkami pfibéhu. To je ale relativni,
protoze zadny film neni tak uceleny, aby vysvétloval Uplné vse.'

Bordwell s Thompsonovou se vymezuji vU¢i tradi¢nimu odliSovani formy
a obsahu, protoZe obsah je tradi¢né bran jako to dllezité a forma pouze jako
»schranka“, do niz néco vsadime. Oni naopak rozliSuji dva vzdjemné
provazané systémy filmového dila, které nelze od sebe oddélit. Nazyvaji je
formou a stylem. Forma muizZe nabyvat nenarativni a narativni podoby.
U hraného filmu vétSinou pracujeme s vypravénim néjakého pribéhu, proto
Radomir KokesS v knize Rozbor filmu pouzivd namisto filmové formy termin
vyprévéni.*®

3.1.1Filmova forma a vypraveéni

Formou muiZeme nazyvat celkovy systém vztahd, ktery Ize mezi jednotlivymi
prvky filmu najit. Casti filmu jsou pospojovany na zadkladé vzorcG jako
opakovani a variace, d&ovych linii nebo rysi postav. V nasem ptipadé
budeme pracovat s narativnimi filmy, tedy s takovymi, které vypravi urcity
pribéh (samozfejmé i v nenarativnim filmu se da najit kauzalita). Vypravéni
neboli narace se da definovat jako ,pficinné propojeni retézce udalosti, které
se odehrava v &ase a prostoru™’. Bordwell s Thompsonovou pracuji s koncepci
aktivniho divdka, jenz vypravéni rozumi, pokud jednotlivé udalosti pochopi
jako navzajem propojené. Diky tomu si lze dovodit informace o postavach
a fikénim svété, které nemusi byt ve filmu vibec explicitné pFitomny.

15 Tamtéz, s. 10.

16 Radomir D. Koke$. Rozbor filmu. Brno: Filozofickad fakulta Masarykovy univerzity,
2015, s. 17. ISBN 978-80-210-7756-0.

7 David Bordwell - Kristin THOMPSON. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu.
Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 111-112.



K tomu je tfeba dodat, Ze neoformalisté pfejimaji po vzoru ruskych formalistt
také koncepty syZetu a fabule. Syzetem se rozumi vse, co ve filmu Ize spatfit
a uslysSet v urditém usporadani. Oproti tomu fabule predstavuje soubor vSech
udalosti v chronologickém poradi, které jsou ve filmu vyuzity nebo naznaceny
k tomu, abychom si mohli nékteré véci dovodit. Mame tedy néjaky fikéni svét
pribéhu, z néhoz vidime pouhy vysek, a to v takovém poradi, v jakém ho
usporadali tvlrci filmu.

Jak uz jsem zminil, tradi¢ni vypravéni je ovlivnéno kauzalitou, tedy pricinou
a nasledkem, ¢asem a prostorem. Nositeli kauzality byvaji v narativnim filmu
vétSinou postavy majici urdité vlastnosti (sémy), které je definuji. Na zakladé
té&chto vlastnosti divdk dovozuje a predpokldadd zplsob, jakym se bude
postava chovat a jednat. Kdyz sledujeme film, konstruujeme cas fabule podle
toho, co ndm syzet predkladd. Tedy prestoze ndm mohou byt rlzné scény ze
Zivota postav predstavovany v rlzném potadi, naptiklad za vyuZiti flashbackl
nebo flashforwardl, jsme si schopni d&je chronologicky sefadit a pochopit je.
Na zakladé temporalniho poradku, tedy jak jsou jednotlivé obrazy a scény
sefazeny za sebou, si dokdzeme dovodit trvani syzetu i fabule [Chlapectvi
(2014) Richarda Linklatera trvda 158 minut, ale pojme 12 let v Zivoté chlapce
Masona] a pfirknout jim néjakou frekvenci (vétSinu udalosti vidime ve filmu
jen jednou, ale mize se stat, ze i vicekrat, z tfeba z jiného Ghlu).*®

Z toho tedy vyplyva, Ze vypravéni (narace) nam (divakovi) pomoci syzetu
(toho co vidime) a stylu (jak to vidime) dava informace, abychom si sestavili
fabuli (jak funguje svét, co se stalo a proc). Prirozené kazdy film selektuje
urcité informace, které nam jsou predavany prostrednictvim konkrétnich scén
v konkrétni chvili. Autofi védomé pracuji s mezerami pribéhu, aby napriklad
zvysSovali napéti. Napriklad Hercule Poirot uz davno vi, kdo je vrah, ale ceka
na vhodnou chvili, aby ho odhalil. My jako divaci mu ale do hlavy nevidime,
takze Cekame, nez vraha sam oznadi. S tim souvisi tfi vlastnosti narace, které
Bordwell s Thompsonovou oznacuji jako 1) védéni 2) komunikativnost a 3)
sebeuvédomélost.*®

Védéni ovliviiuje Fada faktor(, ale mezi nejdileZit&jsi patii rozsah a hloubka
informaci. Rozsahem se rozumi, kolik toho vime o fikénim svété. Zde se
pohybujeme mezi dvéma pdly. Narace mize byt omezena napfiklad na vé&déni
jedné postavy [mame jen tolik informaci, co ona samotna, jako ve filmu
Apokalypsa (1979) Francise Forda Coppoly] nebo na prostfedi [napf. ve filmu
Dvanact rozhnévanych muzG (1957) jsme v jedné mistnosti soudu]. Oproti
tomu stoji vSevédouci narace, kdy jako divaci vime vic, nez vSechny postavy
pohybujici se ve fik¢nim svété. Hloubka informaci je dana tim, jak hluboce se
syZet ponofuje do psychologickych stavl postav. Syzet ndm muizZe ukazovat
pouze to, co postavy délaji a co tikaji. V tu chvili je velmi objektivni. Mize
vSak byt také subjektivni, jako napriklad pri pouziti hlediskového zabéru

18 Tamtéz, s. 116-126.
19 Tamtéz, s. 126-135.



imitujiciho pohled postavy, nebo tehdy kdyz slySime stejné Spatné jako
postava a tim ndm chybi dilezitd informace k dané situace. Syzet muZe byt
ale az natolik subjektivni, Ze pronikdme do mentaini stranky postavy a slySime
tfeba jeji myslenky ve voiceoveru, halucinace, sny nebo vzpominky.

Druhou zminénou vlastnosti narace je komunikativnost. Tedy mira toho, jak
moc nam vypravéni sdéluje z toho, co Ize poznat. Napfriklad kdyz vime vic nez
hlavni postava - narazky a voditka pro pochopeni pribéhu se k nam dostavaji
v urcitou chvili, abychom mohli pochopit a dovodit si jeho pokracovani, nebo
nas naopak svedou k mylnym zavérim. Piikladem muze byt film Klub rvaéd
(1999), v némz mame pocit, Zze je narace velmi komunikativni a sledujeme
pribéh dvou pratel, abychom nakonec Zzjistili, ze celou dobu existoval pouze
v predstavé jednoho z nich.

Treti vlastnosti narace je sebeuvédomélost, tedy to, do jaké miry vypravéni
poukazuje samo na sebe. Jako pfiklad lze uvést seridl Dim z karet (2013 az
2018), v némz politik Frank Underwood pravidelné zahledi pfimo do kamery
a za¢ne komunikovat s divakem. V ten moment vypravéni a film jako takovy
poukazuje samo na sebe jako na médium a na svou umélost. Dalo by se ale
fict, Ze kazda narace na sebe vice ¢ méné poukazuje, at uz je to zminénym
vybérem scén, neustdlym odpiranim voditek k pochopeni pribéhu (coz je
bézny dramaturgicky princip) nebo redundantnim pfripominanim jmen postav
¢i dllezitych uddlosti, abychom se dostateéné orientovali v pFib&hu.

Pozastavit se miZeme také nad tim, kdo pFib&h vyprdvi. V tomto ohledu se
film lisi od literatury. V ni vzdycky néjaky vypravéc, tedy zprostredkovatel,
existuje, at uz se jednd o postavu, kterd je souclasti fikéniho svéta, nebo
zastupuje autora a stava se vdevé&doucim hlasem média. Ve vétsiné filmd jsou
ndm véci pouze zobrazeny, v nékterych se ale vypravééi uplatfiuji. MGze to byt
diegeticka (ve fikénim svété existujici) postava, kterd vypravi nebo na néjakou
udalost vzpomina. Prikladem je Zelena mile (1999), v niz nékdejsi dozorce
Paul vypravi 60 let stary pfib&h o v&zfiovi Johnovi. Vypravéjici postava mize
byt dokonce uz po smrti, jako ve filmu Billyho Wildera Sunset Boulevard
(1950). Objevuje se ale i vSevédouci nediegeticky vypravéc (neexistujici ve
fikénim svété) podobny tomu literarnimu jako v Amélii z Monrtmartru (2001),
kde nam neznamy vsevédouci hlas sdéluje, co maji a nemaji postavy rady.
Nékdy se s odhalovanim vypravéce pracuje jako s narativhim postupem, kdy
se na polatku muZe zdat, Ze se jednd o nediegetického vypravéée, ale
nakonec se v prib&hu vypravéni vyjevi jako jedna z postav. Tento postup
pouzil pravé Lanthimos ve svém filmu Humr.

3.1.2Filmovy styl

V ptechozi podkapitole jsem stru¢né popsal, jak mGze byt film organizovan
pomoci narativni formy. Abychom pochopili jakékoliv uméni, musime znat
médium, v nasem pfripadé narativni film, se kterym se pracuje. Jaké
prostiedky ma k dispozici a jak je vyuziva. Proto je nezbytné zkoumat filmovy
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styl, ktery by se dal definovat jako ,systematické a signifikantni vyuZziti
technickych prostfedkd a uméleckych postupi v uréité dobé na urcitém misté,
za Ucéelem vytvofit Gcinky na divédka"®®. Zde uréité stoji za pripomenuti, Ze
filmovy styl nelze rozebirat bez filmové formy, protoze oba tyto systémy jsou
vzdjemné propojené a plsobi na sebe. Napfiklad ve filmu Single Man (2009)
vzroste v intimnich chvilich, kdy je hlavni postava vysokoskolského profesora
zahlcena emocemi a vzpominkami na mrtvého pritele, sytost barev v zabéru.
Diky tomuto postupu rozumime jeho emocim a citovym pochoddm
a vysvétlujeme si jeho chovani v pribéhu.

Zadny tvlrce nemize aplikovat vSechny technické moznosti filmu. Byva
omezen napriklad finanéné, moznosti dostupnych technologii nebo treba
historickymi okolnostmi. Kazdy filmar prochazi procesem volby, jaké stylistické
prvky pouZije. MOZzeme se naptiklad ptadt kameramana Jaroslava Kudery
a reziséra Jana Némce, pro¢ se rozhodli otevrit film Démanty noci (1964)
tehdy ojedinélou dlouhou kamerovou jizdou. Bezesporu ma tento motiv vztah
k pfibéhu samotnému a nejednd se o pouhé ,uméni pro uméni®. Filmari si
obvykle v narativnich filmech vyberou omezeny pocet stylisticky prvkd
a postupl, které pouZivaji a rozvijeji napfi¢ filmem. Pravé diky tomu, Ze tento
vybér je zdmérny a omezeny, miZeme popsat jedinedny a originalni styl
konkrétniho filmare.

Bordwell s Thompsonovou déli filmovy styl do ¢tyr slozek: 1) Mizanscénu 2)
Kameru 3) Vztah mezi z4bér neboli stfih a 4) Zvuk.*:

Pojmu mizanscéna by se zjednodusSené dalo rozumét tak, ze se jedna o vse,
co vidime v ramu obrazu. Rezisérové kontrole prostredi, osvétlovani, kostymy
i herecké ztvarnéni. V pripadé prostredi filmovy Stab misto nataceni peclivé
vybird nebo ho stavi v ateliéru. Ktomu vyuzivd i rekvizity a celkovou
scénografii. Podobné jako prostredi také kostymy a masky mohou plnit své
funkce v celkovém filmu. Mohou upeviovat narativni a tematické vzorce, byt
stylizované i pripoutavat na sebe pozornost nebo hrat kliCovou roli v pribéhu
[pFipad prstenu v trilogii Pan prstend (2001 az 2003)]. Kostymy postav mohou
vypovidat o jejich charakteru, plvodu nebo dobé&, v niz Ziji. S tim pak souvisi
také masky a li¢eni, které mudZe byt mnohdy neviditelné, ale také nabirat
klicového vyznamu.

Osvétleni ndm zase rika, kam mame jako divaci upoutat svou pozornost,
modeluje prostor i fyzicky navozuje ndladu, mdzeme pracovat se stiny, tmou,
pouzit rGzné zdroje, at uz skuteéné existujici v zobrazovaném prostiedi nebo
umélé za pomoci lamp. Diky vyuziti filtrQ mUizZe osvétleni ziskat nejrizné&;jsi
8kalu a tonalitu. B&2zné si divaci u vétsiny filmQ sviceni ani nev§imnou, protoze
odpovida vice ¢i méné nasim zkusSenostem se svétlem z bézného Zivota.

20 Tamtéz, s. 158.
21 Tamtéz, s. 158- 320.
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Chovani postav a jejich herecké ztvarnéni v mizanscéné je plné pod kontrolou
reziséra. S tim je spojena neutuchajici debata o povaze filmového herectvi
a o tom, co je povazovano za jeho realistické ztvarnéni.

DdleZity je zplsob snimani mizanscény, tedy to, jak funguje kamera, aby
zachytila, co se nalézd pred ni. Podstatné jsou vlastnosti fotografického
obrazu, jeho ramovani, jeho pohyb a trvani. Fotograficky obraz je ovlivhén
technickymi moznostmi kamery. Jinak se pracuje s kamerou na filmovy
materidl a jinak s dnesnimi digitdlnimi kamerami. S tim souvisi barva
a tonalita filmového materialu, zda se toci napriklad cernobile nebo v barvach
a jaké dusledky tato volba bude mit na vyslednou podobu. Neni pochyb o tom,
e by na nas pusobil jinak Turinsky k& (2011) Bély Tarra, kdyby byl
v pastelovych barvdch misto ponuré &ernobilosti. Zplsob snimani muZeme
ovlivnit i rychlosti pohybu, kterda zavisi na rychlosti natdceni i rychlosti
projekce. Kameramani pouzivaji zpomalené zabéry nebo naopak zrychlené.
Nékdy se sdm &as stava tématem. Piikladem mdze byt film &inského reZiséra
Gan Biho Posledni vecery na zemi (2018), v némz jeden dlouhy zabér trva
témeér hodinu a dotvari celé téma vzpominani na ¢as v minulosti.

S technologii kamery souvisi i perspektiva obrazu. Ta je ovlivhéna volbou
objektivl s rlznymi ohniskovymi vzdalenostmi. Ty uréuji i hloubku a ostrost
zabéru. Klicové je i ramovani, tedy jak ram aktivné vymezuje prostor. Velikost
atvar ramu muZe ovliviiovat na$ pocit a podporovat pfib&h. Naptiklad
v rumunském filmu Monstra (2019) velikost rdmu dotvari osamélost
a uzavienost postav tim, Ze se rlzné roz$ifuje a zuzuje. V pfipadé rdmovani je
treba si uvédomovat vysku (velikost ramovani), dhel a rovinu. To, jak uvidime
pozdé&ji, je dulezitym prvkem v Lanthimosové filmu Spic¢dk. Ram se mize
pohybovat, pak mluvime o nejriizné&jdich panoramach, §vencich, jizdach nebo
zabérech z jerabu ¢i dronu.

V ptipadé stfihu si v&imame, jakym zplsobem jsou jednotlivé zab&ry spojeny
k sobé. Ktomu se vaze vyuzivani zatmivacek, roztmivacek, prolinacek
a daldich postupl. Nejklasi¢t&jsi je ale vyuziti pfimého stfihu. Mezi dvéma
zadb&ry muizeme pozorovat nejrizn&jéi vztahy: predevdim kompoziéni,
rytmické, prostorové a cCasové. Jejich volbu a chapani urcuje mimo jiné
dobova konvence a divacka zkusenost.

U vétdiny filmd nelze opomenout zvukovou slozku, ac¢koliv ticho by se také
dalo chapat jako specifickd zvukova kulisa. Ve filmech se objevuji tfi druhy
zvukd: mluvené slovo, ruchy a hudba. To vée je smichdno dohromady
k podpore filmového zazitku. VsSechny tfi elementy mohou existovat
v diegetické i nediegetické podobé, tedy mohou a nemusi existovat ve fikénim
svété.
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Bordwell s Thompsonou doporuduji pri analyze stylu postupovat pomoci ctyr
krokd.?? Nejprve 1) uréit organizaéni strukturu, tedy jak film drzi pohromadé
jako celek. To souvisi se vSim, co jsem zminil v kapitole vénujici se formé
a vypravéni - jak nas syzet navadi k sestrojeni fabule, jak je manipulovano
s kauzalitou, ¢asem a prostorem, jaky je vyvojovy vzorec apod.

V dalsim kroku by se mél urdit 2) charakteristicky postup. To znamena
definovat, jak filmar pracuje s barvami, kostymy, osvétlovanim, ramovanim,
stfihem a zvukem. Napfriklad ve filmech Wese Andersona si na prvni zhlédnuti
vSimneme vyuziti teplych pastelovych barev nebo symetrického ramovani
kamery. Pro analyzu neni tfeba popsat vsSe, ale vybrat to, co resi nas cil.
V mém pripadé je to propojenost narativnich a stylistickych zvlastnosti
v Lanthimosovych snimcich.

Dale je tfeba 3) vypracovat vzorce postupl. Kdyz uz vime, jaké postupy filmar
pouziva, tak je nezbytné si vSimat toho, jak jsou usporadany, jak se opakuji,
variuji a vyvijeji napfi¢ filmem. Kdyz si vymezime stylistické vzorce, mGzeme
se ptat, kdy a proc¢ se objevuje napfiklad ten ¢i onen druh zabéru ¢i ramovani
nebo jakou funkci ma ta kterd barva [napf. modra barva ve filmu TFi barvy:
modrd (1993) Krzystofa Kiedlowského]. MoZnym zplsobem, jak vzorce
postupd uréit, mGze byt premyéleni o pocitech, které v nds vzbuzuji. Jindy si
vSimame, jak prvky stylu funguji ve vypravéni, aby podpofrily vyvoj pfibéhu.

Poslednim krokem je 4) ndvrh funkce charakteristickych postupG a vzorce,
které je vytvéareji. Uréime, motivaci a divod pouzitého stylistického prvku.
Z toho pak mdzeme dovodit i jejich vyznam. Naptiklad v pfipadé vy$e zmin&né
Kieslowského ,modré" tato barva zastupuje prazdnotu a smutek hlavni hrdinky
vyrovnavajici se se ztratou svych blizkych.

3.2 Fikcni svéty

Fikéni svét a jeho teorie je pomérné slozitym problémem, ktery se objevuje
v literarni teorii zhruba od 70. let. Vychazi z filozofie a jeji teorie moznych
svétl, tedy predpokladu mnohosti svétl a zkoumani vztahl mezi nimi,
predevSim mezi vztahem aktualniho (naseho skutec¢ného zitého svéta)
a ostatnich moZnych nebo vymyslenych svétd (napf. v literatufe a filmu).
Teorie fikénich svétl pojima svéty fikce jako specifické mozné svéty vytvorené
estetickou &innosti. Pro Ulely mé prace jsou dllezité predevéim publikace
Heterocosmica: Fikce a moZné svéty Lubomira DoleZela?® a Meze interpretace
Umbera Eca?*. Témto knihdm, s vyjimkou struéného zastaveni u Eca, se ve
své prace nebudu vice vénovat, je vdak dlleZité zminit tyto autory predevsim

22 Tamtéz, s. 399-407.

23 Lubomir Dolezal. Heterocosmica: fikce a moZné svéty. Praha: Karolinum, 2003.
ISBN 80-246-0735-2.

24 Umberto Eco. Meze interpretace. Praha: Karolinum, 2004. ISBN 80-246-0740-9.
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proto, Ze z nich vychdzi Radomir D. Koke& v publikaci Rozbor filmu ?®.
Kokes pouziva stejné terminy a déleni na vypravéni a styl jako Bordwell
a Thompsonova. Ovsem k témto dvéma pridava jesté treti systém. Ten nazyva
pravé fikénim svétem.?® Ten definuje jako ,&asoprostor utvafeny dilem, a sice
casoprostor zahrnujici v sobé rdzné soubory podminek: podminky mozZného,
hodnotného, povoleného ¢i védéného, a zaroven predstavuje tematickou
uroveri dila"?’.

Autor nesouhlasi se zavéry Davida Bordwella, ze se divak vzdy snazi
predevsim o sestaveni fabule, tedy toho, co se ve filmu déje, délo nebo bude
dit. Misto toho zmifiuje né&kolik ptipadl hranych filmQ, v nichz se divak v prvni
fadé snazi pochopit, jaky svét predstavuji a az v druhé radé resi pribéh. Jako
pfiklad udava dystopické filmy Metropolis (1927), 451 stuprid Fahrenheita
(1966) nebo tvorbu modernistickych a postmodernich autorl jako jsou Andrej
Tarkovskij, Michelangelo Antoniony nebo David Lynch. Podle Kokese jde
v piipadé téchto filmU divdkovi o vzrudeni, které proziva, kdyZ objevuje
zvlastnosti a zneklidiujici vize svéta nebo soubor uréitych podminek a stavl
vé&ci. Hodnotovy ad se najednou stava dllezit&jéi nez vypravéni samotné.?®

KokesS navrhuje na filmové dilo nahlizet z pozice fikéniho svéta, ,ktery je
sloZzen z rlznych oblasti, jejichZz vzdjemné stfetdavani utvari a) déni uvnitf
tohoto svéta a zaroven b) tematické usporadani dila, jez odkazuje k radu,
ktery plati uvnitf tohoto svéta a nemusi nutné odkazovat ke svétu nagemu"?°,
Autor navrhuje dvé zakladni kategorie, na zakladé nichz fikéni svéty cleni.
Prvni je odvozena od postavy a zahrnuje jeji vlastnosti, sny, prani, cile
a predstavy. Tu nazyva mikrosvét. Druhé kategorii rfika subsvét. Ta oznacuje
oblast fikéniho svéta, kterou sdili minimalné dvé postavy, pficemz jde o urcity
soubor védéni, pravidel a hodnot. Napriklad ve filmu Sophie Coppolové
Ztraceno v prekladu (2003) nachdzime mikrosvéty postav herce Boba a mladé
divky Charlotte. Kazdy z nich ma jiné sny, touhy a své cile, ale pribéh je svedl
dohromady. MdZeme nalézt nékolik subsvétd, byt tim dominantnim je
Japonsko jako takové se svymi od Ameriky odliSnymi kulturnimi normami.
Zaroven zde ale jsou subsvéty hotelu, kde ziji, a Tokia kolem nich, kde je
pravidlem, Ze narazeji na jeho odliSnosti, coz je sblizi. Kokes tvrdi, ze diky
tomuto déleni mUZeme popsat vyznamovou organizaci fikéniho svéta véetné
ideologickych modell a na druhé strané rozkryvat vypravéci dynamiku. Kdyz
se mikrosvéty a subsvéty zacnou navzajem ovliviiovat, mluvime o dén/.*°

V této casti kapitoly bych se rad kratce vratil ke knize Meze interpretace.
Umberto Eco v ni pfindsi koncept tzv. malych svétd, jak nazyva fikéni svéty,

25> Radomir D. Koke$. Rozbor filmu. Brno: Filozofickd fakulta Masarykovy univerzity,
2015. ISBN 978-80-210-7756-0.

26 Tamtéz, s. 41.
27 Tamtéz, s. 41.
2 Tamtéz, s. 41-42.
2 Tamtéz, s. 42.
30 Tamtéz, s. 43.
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protoZe jsou ze své podstaty neulplné a sémanticky nehomogenni. Zkracené
receno, fikéni svét je dan tim, co ndm o sobé prozrazuje, coz je prirozené jen
maly zlomek. Nejedna se o komplexni systém, jako je nas aktualni svét. Z této
perspektivy pak fikéni svéty posuzujeme. Podle Eca mame tedy
pravdépodobné mozné svéty odpovidajici nasi aktualni zkusenosti, napriklad si
dokazeme predstavit néjakou déjinnou etapu v historickém romanu. Druhymi
svéty jsou nepravdépodobné mozné svéty, napfriklad ty, v nichz zvifata mluvi
a dé&ji se nadpfirozené véci.?! To je typické napftiklad pro sci-fi nebo fantasijni
literaturu.

VySe zminéné zajimavé rozpracovava Nancy H. Traillova v knize MozZné svéty
fantastiky: Vznik paranorméini fikce.3* Jak uZ z ndzvu vyplyva, autorka
navrhuje typologii fantastickych pfib&ht na zdkladé sémantiky moznych svétd.
Fantastika je podle Traillové zalozena na opozici fyzikdlné mozného a fyzikalné
nemozného, tedy nadpfirozeného a prirozeného. Jednotlivé mody déli na
zadkladé miry narativni autentifikace fikéni existence nadprirozeného. Predklada
tedy nasledujici mody: disjunktivni (jako podtyp ma fantazijni modus),
nejednoznacény, modus naturalizace nadpfirozeného a paranormaini modus.>>

V disjunktivnim modu bézné koexistuji prirozené a nadprirozené entity pribéhu
vedle sebe a nejsou vysvétleny snem nebo halucinaci. Vystupuji v ném
postavy jako démoni nebo duchové. Jeho podtyp fantazijni modus predstavuje
takovy fikéni svét, v némz nadprirozend oblast vypliuje cely svét. Pfirozena
uplné chybi nebo se objevuje pouze ramcové. Nejednoznacny modus je
zalozen na dvojznacnosti a nejasnosti toho, zda je nadprirozenad oblast
skute¢na. Nechava ctenare vahat. Az do konce vypravéni je fikéni status
nadprirozena nestdly a pfirozena vysvétleni jsou zpochybnéna nebo brana za
nepravdépodobna a nejednoznacnd. V modu naturalizace nadpfirozeného je
nadprirozeno konstruovano jako v disjunktivnim modu, ale nakonec byva
poskytnuto prirozené vysvétleni podivnych udalosti. Mohlo jit napfiklad o sen,
halucinace, drogy, projev strachu, Silenstvi apod. Prikladem je tfreba Alenka
v Fisi divG Lewise Carrolla. Posledni paranormalni modus pracuje s vylouéenim
opozice prirozeného a nadpfirozeného. Vychazeji z toho, Ze nadpfirozené véci
se v prirozeném svété bézné déji, jak je tomu napf. u telepatie, vidéni do
budoucnosti apod. Proto mohou byt nadpfirozené jevy reinterpretovany
a za¢lenény do paradigmatu pfirozeného. Z filmovych svétl bychom do tohoto
modu mohli zaclenit napfiklad sérii o X-Manech nebo o superhrdinech obecné.
V tomto modu dochdzi k pfehodnocovani fyzikalnich zakond.

Ddvodem, pro¢ jsem se predev&im v druhé poloviné této podkapitoly vénoval
typologii nemozZnych svétd je, ze v nékterych filmech Yorgose Lanthimose se
s ur&itymi nadpfirozenymi prvky pracuje a diky zmin&nym autorim budu moci
jeho fikéni svéty mnohem |épe popsat a zaradit.

31 Umberto Eco. Meze interpretace. Praha: Karolinum, 2004, s. 84-87.

32 Nancy H. Traill. MoZné svéty fantastiky. Praha: Academia, 2011. Mozné svéty. ISBN
978-80-200-1908-0.

33 Tamtéz, s. 23-32.
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4 Rozbory filmi
4.1 Spicak (2009)

4.1.1Synopse

Yorgos Lanthimos natocil film Spicdk v roce 2009 jako svij druhy celoveéerni
film. Jak uz jsem zminil, do povédomi se zapsal predevsim svym vitézstvim na
canneském festivalu a nominaci na Ceny Akademie.

Ve Spicdku sledujeme péti¢lennou rodinu: matku, otce, syna a dvé dcery.
Rodice drzi své déti absolutné izolované od okolniho svéta, o némz si vymysli
odrazujici historky: Ze jejich pozemek obklopuje nebezpecna divodina, kde radi
krvelacné kocky, které Clovéka rozsapou na kusy, ze letadla jsou malé hracky,
které padaji z nebe, Ze se slanka nenazyva slanka ale telefon. Matka s otcem
své déti vychovavaji ve zvraceném systému zalozeném na neustalém
soutéZeni o nalepky, aby se jednou za ¢as ukazalo, kdo zvitézil a miZe vybrat
zabavu pro zbytek rodiny. Déti podomacku poznavaji vyznamy slov - hned
v prvni scéné jim kazeta namluvena jejich matkou fika: ,Morfe je kozené
kreslo". Pozdéji, kdyz se syn zeptd, co jsou to zombie, odpovi mu matka, ze to
jsou malé zluté kvéty. KFi¢i na ni pozdéji ze zahrady, ze jim tam vyrostly dvé
zombie. VSichni se k sobé obclas chovaji nepochopitelné nasilné a ublizuji si.

Jediny, kdo do rodiny prichazi z vnéjsiho svéta je Christina, Zena pracujici jako
bezpecnostni ochranka v otcové tovarné, ktera pravidelné jezdi do rodinné vily
sexualné uspokojovat syna. Nesmi znat cestu, jeji oCi jsou vzdy zakryté
¢ernou Skraboskou na spani. Kdyz prestane byt synem dostate¢né
uspokojovana, zacne s nejstarsi ze sester vyménny obchod - nabidne ji napf.
Celenku, gel na vlasy nebo videokazetu - a ona ji za to oralné uspokoji.
Christine coby vnéjsi element zaCne ale mezi déti vnaset nejistotu, az se
nakonec star$i dcera pokusi v kufru auta uprchnout mimo dim poté, co si
¢inkou vyrazi $pi¢ak. Takové je totiz hlavni pravidlo: Nikdo nesmi opustit dim,
pokud mu nevypadl| levy nebo pravy Spi¢ak. Naucit se ridit auto, jediny stroj,
v némz Ize bezpe&né ve vnéjsim svété cestovat, mize jen ten, komu 3$pi¢ak
zase doroste. Timto totalitnim pravidlem rodi¢e upevnuji ve svych détech
presvédcéeni, ze neni moznost uniknout. V momenté, kdy se dcera dostane
pry¢ z domu, snimek konci a vytvari nejistotu, co se stane dal.

4.1.2 Filmova forma

Spic¢dk se odehrava v jakémsi bezlasi. Sledujeme jednotlivé scény ze Zivota
rodiny, které ale velmi téZzce zasazujeme do néjakého SirSiho kontextu.
Dokonce ani jednou nezazni jména rodinnych pfisluénikd. Jedinou postavou se
jménem je zminéna Christine. Predpokladame, Ze ukazané scény jdou po sobé
chronologicky. Voditkem ndm muizZe byt zran&ni syna a jeho obvazana ruka, &i
uspokojeni nebo portrét otce, ktery syn maluje. Kolik ¢asu z fabule realné
uplyne je nejasné. Mohou to byt tydny, ale také né&kolik mésicl. Kazdopadné
ro¢ni doba se nijak béhem filmu nezméni. Jako divaci si ale dovozujeme, Ze
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déti v této izolaci Ziji od narozeni, protoze z jejich zplsobu chovani nic
nenasvédcuje tomu, ze by mély néjakou zkusSenost s vnéjsim svétem. Nikdy
nedohlédneme do minulosti (prostifednictvim flashbackd), nedovime se, jak
rodina fungovala drive apod.

Rozsah divakova védéni je ve Spi¢dku rGzny. Z hlediska postav je pomérné
Siroky, protoze sledujeme jak trojici déti doma, tak ¢astecné otce v tovarné,
kde pracuje a tajné se domlouva s matkou, jak stdle sofistikovanéji budou
budovat svou lez. Neda se ale Fict, ze bychom védéli o moc vic nez vSechny
postavy dohromady. Jsme omezeni na jejich individualni vidéni svéta, ta vSak
dokazeme diky tomu propojit dohromady, takze preci jenom vime vice nez tfi
hlavni vé&zné&né a obelhdvané déti. Naptiklad vibec nevime, jakd je reakce
vnéjsiho svéta. Kdyby se napriklad urady zacaly domahat toho, aby déti
chodily do skoly a chystal by se policejni zasah na vilu, tak by to bylo néco
jiného.

Pomérné omezené je védéni z hlediska mnozstvi prostfedi. Ty se ve filmu
objevuji jen tfi: domov, tovarna a psi cvicebna. Nikdy napfiklad nevidime otce,
jak nakupuje nebo obstarava ryby, které nasledné vypusti do bazénu. Nikdy
nepronikdme ani do myslenek postav. VSe vidime jako pozorovatelé,
z vn&jdku. Jakym zplsobem postavy, predevdim déti, premysli, je
prezentovano pouze dialogem a chovanim. V ¢asti vénované filmovému stylu
se jesté vratim ke sterilnosti, se kterou film pracuje. Ale urcity minimalismus
se da vysledovat i ve vybéru scén, kdy se autor omezuje na zabéry ze Zivota
rodiny, jak bratr a sestry travi svdj volny ¢&as, at uZ za pritomnosti rodi¢d,
nebo jen matky. Sritudini pravidelnosti se vraci slavnostni vecere
k nejrizné&jsim prileZitostem & b&Zna spole¢nd konzumace jidla obecné a jeho
priprava. Opakuje se soutézeni o nalepky, prijezdy Christiny nebo odjezdy i
prijezdy otce z prace. Opakuji se také scény tematizujici slepotu nebo
nevidomost: napriklad kdyz si Christina musi zakryvat oci Skraboskou, aby
nevidéla, kde rodina Zije, nebo kdyz déti se zavazanyma ocima slepé nasleduji
hlas matky a soutézi v tom, kdo se k ni priblizi prvni. Motiv slepoty by se dal
vztahnout i na cely film, protoZe sledujeme trojici déti, kterd nema moznost
vidét, co se déje za plotem jejich domu. Nejstarsi ze sester, kdyz se rozhodne
prozfit, musi si agresivhim zplsobem vyrazit §pi¢ak, aby naplnila pravidlo, Ze
jen ten, komu vypadne tento zub, mdlze opustit dim a spatfit odpiranou
skutecCnost.

Lze Fici, ze narace Spi¢dku je, podobné jako fada uméleckych filmd, velmi
nekomunikativni. Na své nekomunikativnost je vlastné zalozen jeho hlavni
princip. Informace o svété postav poskytuje v omezené mire. Divak musi
neustale revidovat a rozsirovat platna pravidla. Nikdy se ale napfiklad nedozvi,
proC¢ se rodi¢e rozhodli své déti schovavat pred vnéjSim svétem, procC otec
riskuje prozrazeni kvali sexudlnimu uspokojeni svého syna nebo zda trojice
sourozencl skute¢né dfive méla bratra, nebo se stal uprchly bratr jen sou&asti
mytu o zlobé vnéjsiho svéta. K tomuto vSemu se vratim v kapitole vénované
fikénimu svétu Lanthimosova filmu, protoZze vypravéni ve Spi¢dku neni
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zalozeno prevazné na kauzdlnim pribéhu, ale pravé na objevovani pravidel
fikéniho svéta, jak o nich piSe Radomir KokeS v Rozboru filmu. Atraktivnost tu
pritom neplyne z pfibéhu jako takového, ale ze zvlastniho a naprosto se
vymykajiciho chovani postav, kdy paradoxné otec s matkou jsou zfejmé vice
»mimo" nez déti samotné. Ty se totiz chovaji racionalné a pfirozené, tedy dle
(o] . r 4 . 7 vr Y o.wv
zpusobu, jakym byly vychovany. Otec s matkou oproti tomu vytvari z vnejsku
zcela iraciondlniho rezim strachu.

Spic¢dk neustale oddaluje rozjezd jakéhokoliv dramatického vypravéni. Faze,
ktera film uzavird - tedy cely Zivot izolovanad dcera se dostava do vnéjsiho
svéta - by se v klasickém filmu objevila bud na konci expozice, nebo
nejpozdéji v poloviné filmu, a my bychom napjaté cekali, co bude dal.
Premysleli bychom, jak se dcera ve vnéjSim svété vyznd, zda ho pochopi, jak
se v ném nauci pohybovat, zda neutece radéji zpét tam, kde uz to zna. Nic
z toho ale neni tématem Lanthimosova filmu. Spic¢dk funguje jako laboratof.
Zde plati maximalni izolace, a sleduje se, kam tato izolace mlze ¢&lovéka
dovést.

4.1.3 Filmovy styl

Filmovy styl Spi¢dku prekvapi predevsim svou reZii hercl a zplsobem, jakym
spolu postavy miluvi a jak se k sobé navzajem chovaji. S tim souvisi také
pojeti mizanscény. Ta je velmi minimalistickd, omezujeme se na nékolik malo
prostiedi, kterd jsou velmi sterilni a plsobi mnohdy aZ surrealisticky nebo
dystopicky. DalSim vyraznym rysem je ramovani pracujici s ,odfiznutymi®
¢astmi téla postav: vétdinou hlav nebo rukou ¢&i nohou. Zajimavy je téz zplsob
vyuziti pouze diegetické hudby.

Jak uz jsem zminil, pro Spic¢dk je velmi specificky zplsob herectvi. Na prvni
pohled se tu postupuje proti néemu, co bychom v soucasnosti nazvali
realistickym herectvim. Postavy mnohdy jednaji iraciondlné, coz se projevuje
napriklad tim, Zze se v ramci svého svéta chovaji az s prekvapivou mirou
surovosti. Jedna z dcer prijde napriklad k bratrovi a fizne ho dlouhym
kuchyrfiskym nozem do ruky nebo ho pozdéji v noci zacne bit kladivem. Kdyz
otec trestd nejstarsi dceru a nakonec i Christinu, prvni z nich bije VHS kazetou
prilepenou ke své dlani a druhou prehravacdem na kazety. Rovnéz nepochopi,
kdy je konec legrace: kdyZ nejstardi sestra prehrdvd scénu z filmu Celisti
a nevidi, Ze uz si bratr nechce hrat. Ten pak s naprostym klidem zabije koc¢ku
velkymi zahradnimi nlzkami, zatimco jeho sestra ndzkami na manikuru stfiha
koncetiny malé panence a pritom kfic¢i. Tento kfik je skoro jedinou velkou
emoci, kterd se ve Spi¢édku objevi. Snad jen s vyjimkou scény, kdy si otec
mysli, Ze nejstarsi dcera utekla z domu poté, co si ¢inkou vyrazila Spicak, a lze
na nédm vidét &iry strach. Otdzkou zlstava, zda se boji o ni, nebo o sebe,
kdyby se ukazalo, co déld se svymi détmi, nebo kdyby se zbytek déti
dozvédél, Ze svét kolem neni vibec tak nebezpeény, jak tvrdi.
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Celkové Ize konstatovat, Ze dé&tem i rodi¢dm chybi emoéni inteligence, bratr a
sestry jednaji pouze na zaklad& nauéenych vzorcl a bez kritického Gsudku je
napliuji. Rodi¢e toho vyuzivaji a tim je drzi v pasti. Postavy pravidelné
prozivaji sex bez jakékoliv formy emocniho uspokojeni, sex se stava pouhou
mechanickou ¢&innosti. Dé&ti si mezi sebou méni rdzné véci. Nejdfive méni
napriklad ponozky za gumu na gumovani, postupné ale po pfichodu Christiny
si po jejim vzoru zalnou jako protisluzbu zadat olizovani nejrizné&jsich &asti
téla. Fyzicky kontakt je jen zplsobem, jak ziskat n&co jiného. Pradvé od emoci
oprostény sexualni styk je motiv objevujici se v Lanthimosovych filmech
pravidelné, jak ukazi v dalsich kapitolach.

Zvlastni je i zplsob komunikace a pouzivani jazyka. Dé&ti mluvi, jak mezi
sebou tak s rodici, spisovné a slusné bez sebemensiho protestu k systému,
ktery jim rodiCe nastavuji a nuti je v ném zit. Cokoliv jim rodi¢e reknou, to
prijimaji. Souvisi to jiz se zminénou sterilitou. Ani v nejvyhrocenéjsi
a nejdramatictéjsSich situacich postavy nijak nevybodéi z polohy naprosto
bezemocniho plochého jednani. Kdyz se napriklad dcera zeptd matky, co to je
vagina, ona ji s klidem odpovi, ze je to velké svétlo a rovnou nabidne i pfiklad
jejiho pouziti ve vété. Déti naopak vaginé rikaji kldvesnice nebo slance telefon.
Postavy spolu na prvni pohled komunikuji prostfednictvim mnohdy
nicnefikajicich absurdnich konverzaci. Timto stylem mluvi vSechny postavy,
takze dotvari neredlnost nebo az surrealnost svéta Lanthimosova filmu.

Se sterilitou promluv a postav souvisi i vybér a vzhled prostfedi, v némz Zziji.
Hlavnim mistem je rodinnd vila s velkou zahradou a bazénem. Sterilita je
naznacena uz prvni scénou odehravajici se v bilé vykachlickované koupelné.
Jednotlivé pokoje déti nenesou 2adnou zndmku né&jaké osobnosti nebo zajmu.
Holé stény, na polickach pouze se nachazeji véci jako gumy, metry, modely
letadel apod. Na prvni pohled je jasné, Ze tyto d&ti nemdzou byt normalni,
kdyz jim v pokoji nevisi tfeba filmové nebo hudebni plakaty, nebo kdyz nemaji
v poli¢ce zadné knihy apod. Neosobnosti se vyznacuje i zbytek domu, kde je
vSe pouze funkéni a praktické: video se pusti jen za odménu, stejné tak
gramofon. Tato sterilita je ale pravidelné ozvlastiovana: kdyz otec vypusti do
bazénu ryby, matka hodi na zahradu model letadla, nebo kdyz dcery tanci
spoledny tanec na pocest vyro¢i svatby svych rodicu.

Zakladni polohou Spi¢dku je absurdni a ¢ernym humor a ironie. V piedchozich
odstavcich jsem popsal nékolik pfikladt. Jako daldi by se dala uvést tieba
scéna, v niz si otec pfed navratem domu roztrha obleceni a pokape se umélou
krvi, aby détem ukdzal, jak mdze byt nebezpeéné existovat ve vné&j&im svété.
Absurdité prinalezi i motiv tajemného imaginarniho bratra, ktery mozna kdysi
opustil ddm. Sourozenci s nim mluvi ptes plot, hazi na n&j kameny nebo mu
posilaji jidlo. Lanthimos obdobné vyuziva otcovo sdéleni détem, Zze v nejblizsi
dobé jejich matka porodi dvojcata a psa a vSichni se na to musi tudiz pfipravit.
Mladsi dcera zase tvrdi, ze bratra prepadla kocCka s kladivem. VSechny tyto
bizarni informace dotvaii absurdni a ¢erné humorny svét Spi¢dku, ktery se ale
u Lanthimose dokaze ve vtefriné proménit ve vaznou situaci, z niz zamrazi.
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Pokud jde o tonalitu, dominuji teplé barvy jako bila, bézova, svétle hnéda,
zelena barva travy a zahrady, modra vody bazénu a Sediva tovarni haly.
Naopak scény pod zafivkou nabyvaji zelenomodrych odstini. Kvalita a barva
obrazu souvisi s tim, Zze Lanthimos pouzil 35mm kameru Moviecam Compact
MK2 na filmovy material. Do ni pouzil film od Fujifiimu Eterna Vivid 160T
a Eterna 500T.

Vétdina zabérl je statickych, jen v nékolik pfipadech Lanthimos pouzije z ruky
branné zabéry sledujici zezadu utikajici posty, nebo letmé Svenky sledujici
postavy pohybujici se mistnosti.

Spic¢dku dominuji polocelky, polodetaily a detaily. Ddvod je zfejmy. Ve vétsiné
scén spolu komunikuje vice postav a v detailech sledujeme jejich strohé
reakce. Vyrazna je prace s ramovanim. Postavy jsou casto do ramu zasazeny
az do samotnych rohQ, nikoliv do tfetin, jak &ini tradi¢ni filmy. Zajimavé je, ze
pravidelné se objevuji zabéry, v nichz postavy maji useknuté néjaké casti téla
jako nohy ¢i hlavu nebo tfeba dokonce chybi celd polovina téla. Postavy
napriklad mluvi a vidét jsou jen jeji nohy a ten, ke komu se obraci. To samo
0 sobé také vytvari zvlastni naladu filmu.

Ve Spi¢dku nezazni 2a4dnéd nediegetickd hudba, neobjevuje se ani v Gvodnich,
ani v zavérecnych titulcich. Lanthimos uplatiuje pfirozené zvuky prostredi
(Splouchani vodu v bazénu, zvuky tovarny, gumové zvuky neosobniho sexu
nebo ruchy apod.). Hudba se objevuje, kdyz syn hraje na klavir, nebo
prapodivnou gotickou kytarovou pisen ke zvlastnimu tanecku svych sester.
Jednou se objevi pusténd deska Franka Sinantry, o némz otec tvrdi, ze to
zpiva dédecek déti. Preklada jim anglicky text do rectiny, ale védomé meéni
vyznéni pisné, aby podporovalo rodinnou soudrznost. Jen vyuziva cizich slov
k potvrzeni rodinného mytu.

4.1.4 Fikcni sveét

Fikéni svét Spicdku sestavd ze svéta fungujiciho v rodinném domé a pfrilehlé
zahradé. Jeho paradox a vnitfni pravidla spocivaji v tom, co divak objevuje
a co stoji v popredi minimalistického pFibéhu. Typickd je pro néj nejasna
c¢asova ukotvenost a po celou dobu nabizené ,navnady". Ty nuti domyslet si
pravidla zobrazeného svéta s tim, ze domnénky jsou bud potvrzeny, nebo
vyvraceny.

Pokud pouziji Kokedovo déleni na mikrosvéty a subsvéty, Spicdk pracuje
s né&kolika rovinami jejich vzajemného plsobeni. Dominantni je subsvét svéta
rodiny, ktery pulsobi na jednotlivé dé&ti. Napfiklad hned v prvni scéné se déti
uci nova slova z magnetofonové pasky. Zprvu tomu nerozumime a az z dalSich
¢asti filmu pochopime, ze vytvareni vlastniho slovniku a neobvyklé vyznamy
slov jsou zplsoby, jak se rodi¢e snaZi chranit své déti pfed vnéjsim svétem. Je
jasné, ze nikdy neuvidi more a je tfeba pro néj najit jiny vyznam, telefon se
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zase stava moznou nastrahou umoznujici kontakt s vnéjSim svétem, rodice
proto timto slovem oznaci slanku. Podobné naloZi i s uz zminénymi slovy jako
zombie nebo vagina, kterd rovnéz slouzi k upeviiovani systému. Lze soudit, ze
Lanthimos, at uz védomé & nevédomé, kritizuje soucasnou spoleénost, v niz
lidé nejsou schopni spolu navzajem komunikovat. Zaroven odhaluje silu jazyka
v prosazovani jakékoliv ideologie.

Daldi zajimavost predstavuje systém trestl a odmé&n uplatfiovanych v rdmci
svéta Spicdku. Na zacatku filmu vidime synovu postel polepenou nalepkami
a az pozdé&ji zjistujeme, Ze se jednd o nalepky, které déti ziskadvaji za vyhru
v soutézich. Naopak poruseni pravidel jsou trestdna bezprecedentnim nasilim,
jako v pripadé nejstarsi sestry, ktera je zbita tim, ¢im se provinila, tedy VHS
kazetou. Se systémem cukru a bice souvisi pravidelné ritudly. Patfi mezi né
predevsim spoledné traveni ¢asu €lenl rodiny, at uz je to u spoleéného jidla
nebo pfi plnéni UkolQ. Tato pravidelnost dovytvaii zminé&nou sterilnost. Nijak
nepronikame do tuzeb postav, pouze skrze jejich chovani odhalujeme pravidla
hry. S tim souvisi i fakt, Zze nezname jejich jména, ani jejich vnitfni tuzby. To
opét navozuje urcitou distanci.

Méné dulezité je paradoxné& vzajemné plsobeni subsvéta domu a subsvéta
existujiciho mimo néj. S vyjimkou tovarny a cvicisté pro psy o vnéjSim svété
nic nevime, ale predpokldaddm, zZe v ném plati stejnd pravidla naseho
aktudlniho svéta. Nezodpovézenou otdzkou zUstava, pred &m otec tak
dogmaticky chrani své déti, protoze ve filmu neni nijak naznaceno, v ¢em
spociva hrozici nebezpedi.

Jak uz jsem uvedl| vyse, do subsvéta domu zacne pronikat vnéjsi subsvét skrze
mikrosvét Christiny. Ona sama ale svét uvnitf domu nijak nerozporuje a na
Vé o Vé v v . v r 4 Ve 7 .
prvni pohled to pusobi, ze do néj perfektne svym chovanim zapada. Motivace,
pro¢ ho zaéne narudovat nabizenim nejrizné&jsich dari mladsi a star&i sestte,
neni jasna. Vypada to, Ze ji Zene touha po sexudlnim ukojeni, protoze po nich
chce oralni sex. Film ale nijak jeji divody neozfejmuje. Jisté je pouze to, Ze ji

nejde o to, aby détem pomohla.

Fikéni svét Spi¢dku s sebou nese predevéim téma nemoznosti osvobozeni
a opusténi svéta, v némz déti ziji. Lanthimos v poskytnutych rozhovorech
tradiéné odmitd intelektudlni pozadi svych filmd. Je nicméné ladkavé zadit na
Spicék pohlizet jako na alegorickou kritiku souc¢asného svéta nebo dobového
Recka svdzaného mnohdy nesmysinymi a nicnefikajicimi fiskalnimi pravidly,
ale i dlouholetym pojetim striktni tradi¢ni rodiny apod. Tuto alegori¢nost
podtrhuje nejen bezclasi svéta ale i fakt, Ze nezndme jména postav. Za oboje
si mUZeme pak dosadit libovolné pFiklady z readlného svéta.
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4.2 Alpy (2011)

4.2.1 Synopse

Jaké by to bylo, kdyby nam najati herci pomohli se vyrovnat se ztratou nasich
blizkych tim, Ze budou prehravat scény ze zivota zemrelych? To je zakladni
premisa Lanthimosova tretiho celovecerniho filmu Alpy z roku 2011. Film
sleduje cCtvefici lidi, ktefi tvofi skupinu nazvanou Alpy, v niz si sami mezi
sebou rozdéluji pfezdivky podle alpskych vrcholk{. Lidr skupiny a nemocniéni
zdravotnik si nechava fikat Mont Blanc. Skupinu s nim dale tvofi mlada
gymnastka, jeji trenér a zdravotni sestra s prezdivkou Monte Rosa. Pravé jeji
pUsobeni ve skupiné film sleduje. Pfedevsim to, jak hraje nejlepsi kamaradku
slepé staré zeny, s niz ji v minulosti podvadél jeji manzel, cukrovkou trpici
pritelkyni anglicky mluviciho prodejce starozitnosti a mrtvou nadanou tenistku.
Nasledné ale zacne zrejmé porusovat pravidla, kterd si skupina Alpy stanovila,
a zacne se svymi klienty spat nebo se vnucovat do jejich pritomnosti, kdyz
o ni ale uz nikdo nestoji.

4.2.2 Filmova forma

Alpy nabizi o poznani realisti¢té&jsi svét nez Lanthimoslv predchozi film Spicék,
co do vlastnosti narace i stylu si ale jsou oba filmy dosti podobné. Linie
pribéhu Alp sleduje zdravotni sestru, ktera se dopusti IZi v souvislosti s jednim
z pfipadd. V nemocnici si totiz spoleén& s vldcem skupiny vytipuji mladou
tenistku, kterd byla vazné zranéna pfi autonehodé. Predpokladaji, ze zemre,
domluvi se tedy, ze jeji rodiné nabidnou své sluzby v podobé inscenovani
situaci ze zivota tenistky, aby se lépe smifili s jeji ztratou. Sestra ale o Uumrti
tenistky zalZze a sama zacne dochdazet do rodiny hrat roli mrtvé dcery. Zacne
dokonce i spat s jejim pritelem a obecné i v ptipadé dalgich klientl prekraduje
predem vytycend pravidla skupiny. To vede k jejimu vylouceni z Alp, s ¢imz se
neumi smifit.

Ve strukture syzetu se pravidelné stfidaji porady skupiny, prace jednotlivych
¢lend pro klienty a vhled do osobniho Zivota zdravotni sestry. Tato
pravidelnost ale neni redundantni, protoze kazda dalSi scéna nam poskytuje
nové informace o fungovani skupiny i o jejich jednotlivych ¢&lenech. Mira
védéni je ale omezena prevazné na hlavni postavu zdravotni sestry. Vétsinu
scén nahlizime skrze jeji chovani a pocity. Omezené védéni podporuje rovnéz
mald komunikativnhost narace, protoze nam toho sdéluje velmi malo. Dlouho
nechapeme, co je vlastné skupina zac a co je jejim zamérem. Nabizi se, ze se
mozna jedna o teroristickou nebo jinou militantni skupinu chystajici néjaky
utok. Az ale ve vice nez tretiné filmu se dozviddme o naplni jejich prace. Od té
chvile se zaplétame a postupné objevujeme jednotlivé sestfiny role, které
hraje pro pozlstalé. Krom& zmin&né tenistky je také nejlepsi kamaradkou
a milenkou manzela staré slepé Zzeny nebo kanadskou pfritelkyni obchodnika se
starozitnostmi. Vzhledem k omezenosti ,védéni* o jeji postavé, nelze skrze jeji
emocni plochost plné pochopit jeji pohnutky a jaky citovy boj v ni probiha.
Emocni chladnost plati i pro zbytek postav, nejvice ale asi pro pozlstalé. Ti
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sleduji scény ze zivota svych zemrelych, jako kdyby byli soucasti néjakého
divadelniho predstaveni. Nuti ,nahradniky" prefikavat stejné fraze, dokud
nejsou spokojeni, nebo po nich chtéji, aby délali stejné aktivity a co nejvice se
chovali jako mrtvi.

I v Alpdch se opakuji scény podobné Spic¢dku. Castym a variujicim motivem tu
je slepota, at uZ v pripadé slepé klienty nebo atletky predcviéujici se
zavazanyma ocima. Dalo by se i fict, ze lidé ze skupiny vyuzivaji neochoty
pozUstalych vidét realitu, pFipustit si, Ze jejich blizci uZz nejsou mezi Zivymi,
a radsi se propQjcit slepoté.

Nizkd mira komunikativnosti trvd az do samého konce filmu a nechava nas
tvaFi v tvaF ambivalentnimu konci, je$té zmaten&j$imu neZ je v pribéhu
celého filmu. Jako divaci si postupné budujeme predstavy o svété filmu,
abychom konecné zvladli jasné oddélit soukromy a pracovni Zivot zdravotni
sestry. Lanthimos vsSak zpochybni i toto, protoze ndm naznadi, ze postava,
0 niz jsme si celou dobu mysleli, Ze je otcem zdravotni sestry, je dost mozna
jeden z jejich daldich klientd. Podobné& nejednoznaénd je i povaha daldiho
¢lena skupiny - trenéra. V posledni scéné k nému jeho svérenkyné totiz
pribéhne a zopakuje mu vétu: ,Jsi nejlepsi trenér na celém svété", kterou
jsme uZ ve filmu sly$eli. Nechd nas tak na pochybdach, zda gymnastka vu¢i
trenérovi také nehraje jen roli dublérky.

Syzet divakovi v pripadé Alp dava jen velmi malo informaci k dotvoreni fabule.
Nedozvime se, jak skupina vznikla, jaka jsou jeji pravidla, pouze jaké jsou
tresty za jejich nedodrZzeni. Nikdy nevidime napfiklad pti praci vidce skupiny,
pouze ostatni ¢leny. Podobné jako v pfipadé Spi¢dku jde hlavné o hru na
hledani pravidel. Vypravéni plné mezer nuti divdka aktivné pfemyslet, nebot
neustale zpochybnuje nase divacké Usudky, svadi nas na slepé cesty, aby nam
nakonec nedalo odpovéd vibec na nic. Zdstava jen absurdni plochy bezemoéni
svét plny ironie a ¢erného humoru.

4.2.3 Filmovy styl

Alpy jsou na prvni pohled nizkorozpoctovym snimkem. To se projevuje i ve
vyuziti lokaci a omezenym poctem prostfedi. Pravidelné se pracuje
s prostfedim nemocnice, télocvicny a misty, kde zije sestra a jeji klienti.
Soukroma prostredi jsou neosobné sterilni a vyznacuji se, podobné jako ve
Spic¢dku, plochym vnitfnim svétem postav a jejich Zivotd. Prostfedi ani
rekvizity nedavaji témér zadné informace. Kdyz se napriklad dozvidédme o tom,
jaky hrneCek ma v praci lidr skupiny, je to informace, kterd nam nijak
nepomahd v pochopeni jeho motivaci nebo pribéhu samotného. Jakdakoliv
informace plynouci z prostfedi nebo vyuziti rekvizit jen zamotava a znejistuje
divacké usudky nebo poskytuje mylna voditka. Lokace jsou Casto potemnélé
nebo chladné svétlé, ladéné do chladnych modro-zelenych a hnédych barev.
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Lanthimos v Alpdch skvéle pouZivd kostymy. Jejich rlznorodost ndm pomaha
naptiklad chdpat, e se postava sestry nachdzi v rlznych situacich, a zarovef
se podtrhuje absurdita a fixace pozlstalych na materii. Sestra v praci nosi
prirozené zdravotnicky Ubor, kdyz ale hraje mrtvou tenistku, je prevliecend do
jejiho sportovniho obleceni, ackoliv se tfeba diva s rodic¢i na televizi nebo spi
v posteli. KdyZ hraje kanadskou pfitelkyni, nosi rlZovy svetfik, u slepé Zeny
zase cCerné Saty. Vyuziti téchto kostymovych variant nam zjednodusSuje
orientaci, v jakém prostredi se aktualné nachazime.

Herectvi a vedeni postav je velmi podobné jako ve filmu Spicdk. Postavy
prirozené existuji v absurdnich situacich a nijak je nerozporuji. Absurdnost
podtrhuji i zvlastni dialogy. O tom svédéi scéna z pocatku filmu, kdy lidr
skupiny prichazi s ndvrhem, ze si budou fikat Alpy a kazdému clenovi rozda
seznam alpskych hor s podrobnym popisem a chce po ném, aby vybér své
ptezdivky jasné& odlvodnil. Monolog, ktery sestra vede s rodi¢i zemfelé
tenistky, je neosobni, strohy, coz se i pozdéji podtrhne, kdyz jim fekne, ze
jejich dcera neméla vibec ?adnou $anci na preZiti, Ze potitko pro $t&sti je
komické a ze by ji stejné v zapase porazila. Rodice ji jen poslouchaji a prinasi
dalSi oble¢eni mrtvé dcery. Normalni by pritom byla reakce zlosti, nastvani ¢i
smutku. Komicky absurdni je rovnéz situace, v niz sestra prosi trenéra, aby
gymnastce umoznil cvic¢it na popovou pisen. Nabidne mu, Ze pro né&j udéla
cokoliv. Lanthimos tu chytfe naznac¢i moment pred sexem, ale uspokojeni
trenéra prameni v touze, aby mu sestra umyla hlavu a ostfihala ho, protoze
mu zemrel kadernik, k némuz chodil 12 let. Pravidelné se vraci nesmysiné
scény, v nichZz se nékdo nékoho pta na oblibeného herce. Cely film je prakticky
zkonstruovan z téchto vice ¢i méné absurdnich situaci. Jako v predchozim
Lanthimosové filmu zplsob herectvi a vyuziti jazyka odpovidd neobvyklosti
celého fikéniho svéta. Dialogy jsou nesmysiné, absurdni, beze smyslu,
postradajici informace, na jejichz zakladé je mozné dozvédét se o fikénim
svété néco vic. Absurdnim motivem je i nec¢ekané bezprecedentni nasili, at uz
ve scéné, v niz lidr skupiny zbije sestru kuzelem na cviCeni, kdyz sestra
prohodi zidli oknem, aby se vratila zpét k rodiné tenistky, nebo kdyz napadne
taneéniho partnerku svého otce. Toto nasili je bezdlvodné drastické
a muUzeme si ho véimnout i v dal$ich Lanthimosovych filmech.

Odtazitost filmu na prvni pohled kontrastuje s vyb&rem zabé&rl. Podobné jako
ve Spi¢adku i v Alpach prevladaji polocelky, polodetaily a detaily. Tyto zabéry
vétSinou buduji intimitu mezi postavami, v pripadé Alp je ale tato intimita
naruSena zminénym zvlastnim chovanim a promluvami. Intimita tedy narazi
na sterilitu, coZ je opé&t jednim ze znakl Lanthimosova stylu. Podobné jako
ramovani postav, kterym se opét dociluje ,ufezavanim" casti tél postav,
protoZe jsou inscenovany do krajd nebo mimo filmovy obraz.

Ani Alpy nepracuji s jinou nez diegetickou hudbou. Oproti Spi¢éku se ale

objevuje c¢astéji, at uz je to Carmina Burana, Blue od Eiffel 65 zné&jici pfi
cviceni gymnastky, nebo pisné, které si pousti sestra v pokoji. Jako komicky
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prvek se hudba objevuje v pripadé plesu, kam jde sestra se svym otcem. Na
ném hrajici taneéni odrhovaéky doplfiuji trapnost tanéicich statikd.

4.2.4 Fikcéni sveét

Fikéni svét Alp je vybudovan podobné jako v Lanthimosové predchozim filmu.
Nejde ani tak o pribéh samotny jako o odhalovani toho, jak je svét
konstruovan. Oproti Spi¢dku, ale svét Alp nabird mnohem mensi alegorické
podoby. Z{stdvd ale opakujici se motiv neznalosti jmen hlavnich postav
a vytvareni prezdivek.

Nejdriv tento svét divaka presvédci, Zze jde o stret subsvéta skupiny s vnéjsim
subsvétem bézné reality. Oba tyto svéty se ale navzajem prolinaji a nasledné
nelze urcit, co je hra na mrtvé lidi a co je skute¢ny zivot postav. Za
dominantni mikrosvét lze povazovat svét sestry stfetavajici se se subsvétem
skupiny. Z nejasného dlvodu se rozhodne ptekracovat predem dand pravidla,
coz vede k jejimu vylouéeni, s nimz se nemdze smiFit.

Jedndni sestry otevird otdzku, co pro ni vlastn& vZivani se do Zivotd mrtvych
lidi znamenda. Podle jeji reakce v jedné z poslednich scén, kdy se rozhodne
nasilné vniknout do domu rodi¢t tenistky a predstirat, Ze dal hraje roli mrtvé,
narazi na to, ze jednotlivé role jsou pro ni uz tak prirozené, ze nevi, kym je,
a za kazdou cenu se chce drzet danych scénail, coz je mnohem jednodud&i
nez zit vlastni zivot. Stfetdva se s otazkou vlastni identity a taze se, kdo jsme,
kdo jsme pro ostatni, kdo jsme sami pro sebe, jaci jsme a kym bychom chtéli
byt. Postava sestry si tyto otadzky neklade, protoze jsou jeji role jasné
stanovené. Kdyz o né prijde, nastava pro ni krize identity a zmateni a mozna
uZz nékolikrat zminéna slepota nebo neochota nahlédnout na svdj vlastni Zivot.

Nejasné je i vzajemné pusobeni mikrosvétd jednotlivych postav. Jen malo jsou
ndm naznaleny jejich vzadjemné vztahy, byt sestra a lidr skupiny jsou
kolegové z nemocnice. Jasny vztah by se dal najit mezi trenérem
a gymnastkou, ovSem i ten je znejistén posledni scénou, podobné jako vztah
sestry a jejiho otce. Jejich motivace a vlastni svéty jsou nam skryty.

V pripadé Alp jen téZzko ziskavame ze syzetu vice informaci o fabuli. V tomto
ohledu je narace velmi omezend a tim padem nam dava téz malo voditek ke
konstrukci pravidel fikéniho svéta. Podobné jako ve Spicdku se dostdvame do
autoritativniho systému jasnych a ¢asto absurdnich pravidel. Vyjimkou je, Ze
v pfedchozim Lanthimosové filmu se chce ovlddand postava dostat ven,
v pripadé Alp se chce sestra za kazdou cenu udrzet uvniti systému, protoze ji
pravidla doddvaiji jistotu. Sestra nechce opustit subsvét Alp, chce v ném z{stat
tak dlouho, jak to jen jde.

Je zajimavé, ze Lanthimos v press kitu, ktery pripravil pro novinare, kdyz Alpy
kolovaly po festivalech, sepsal patnact pravidel skupiny Alpy. Ty by bylo
zajimavé vztahnout k samotnému filmu, a tim jasné odhalit pravidla, kterymi
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se Clenové skupiny fidi, pak by bylo snadnéjsi fici, v jakych bodech byla
sestrou porusena. OvSem Lanthimos v nékolika rozhovorech rovnéz priznal, ze
tato pravidla napsal az ex post pro marketingové Gcely filmu.

4.3 Humr (2015)

4.3.1 Synopse

Jste single? Mate smdilu, tak to nemuZe zlstat. Pojedete do hotelu, kde si
béhem 45 dni musite najit vhodnou partnerku, nebo partnera, jinak budete
proménéni ve zvife dle vaseho vybéru. Tim zacina film Humr, prvni snimek
Yorgose Lanthimose natoeny za hranicemi Recka se zdpadnimi filmovymi
hvézdami, jako jsou Colin Farell, Rachel Weisz, Léa Seydoux, Olivia Colman,
ale také Angeliki Papoulia, ktera hrala ve dvou jeho predchozich filmech. Humr
vypravi o kratkozrakém architektovi Davidovi, kterého opustila Zena. Musi se
proto neprodlené odebrat do hotelu, kde se bude snazit najit lasku svého
zivota, a to s perfektni shodou aspon v jedné zakladni charakterové vilastnosti.
Hrani golfu, plavani v bazénu, spole¢né plesy i vztahové instruktaze jsou
prolozeny honem po singles, ktefi divoce Ziji v okolnich lesich. Jeden uloveny
single znamena jeden den navic v hotelu.

Protoze se Davidovi nedari nalezitou partnerku najit, rozhodne se nakonec, ze
bude predstirat bezcitnost, aby vytvofil par s Zenou drzici rekord v ulovenych
singles. Jeji zakladni vlastnosti totiz je, Ze nema zadné srdce. Na jeho lez zena
ale pfijde a hodld ho udat vedeni hotelu. Danielovi se v8ak poda¥i utéci do lest
a pripojit se k neméné autoritativnim lesni komunité singles. Zde ale potkava
kratkozrakou Zenu, s niz si navzdory véem pravidlim skupiny vybuduje vztah
a rozhodne se s ni utéct do mésta. To ovSem nebude tak jednoduché, zejména
proto, ze kratkozrakost dvojice, ktera ji spojuje, zmizi. D& se i pres
neexistenci jediné spolec¢né charakterové vlastnosti vytvorit vztah? Ve svété
stvofenym Lanthimosem na zakladé specialnich pravidel nikoliv.

4.3.2 Filmova forma

Humr méa oproti Spi¢dku i Alpdm mnohem zietelndj$i a dramaturgicky
ucelenéjsi hlavni déjovou linku, véetné jasnéjSich motivaci hlavnich postav.

Syzet by se dal rozdélit témér na dvé poloviny. V prvni se architekt David
dostava do hotelu pro singles, kde se setkdva s mistnim osazenstvem. At uz je
to sebevédomda manazerka a jeji manzel, hotelovy persondl a hlavné ostatni
hosté, ktefi stejné jako on, celi hrozbé proménéni ve zvife, pokud si co
nejrychleji nenajdou nalezitého partnera. David se seznamuje i s kulhajicim
Jamesem a SisSlajicim Robertem, ktefi se béhem pobytu v hotelu stanou jeho
nejblizSimi prateli. Osvojuje si mistni pravidla a z nich plynouci odmény
a tresty. Patfi mezi né napriklad zdkaz masturbace nebo povinnost Ucastnit se
spoleénych aktivit a lovl na singles. PFi nich ale zfejmé& neni moc Uspé&sny,
protoze jeho pocet dnl, jeZ by si mohl lovem ziskat, stale klesa. KdyZ jim
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vybrana bezcitnd pritelkyné zabije jeho psa (jde ve skutecCnosti o jeho
proménéného bratra), nezvladdne uz predstirat nulové emoce a rozplace se.
Bezcitnd Zena ho chce udat, on ji ale omraci a pomsti smrt bratra, tim ze ji
promeéni ve zvire.

V druhé poloviné filmu David utikd z hotelu do okolnich lesd. Jedinou jeho
moznosti je pripojit se ke skupiné lovenych singles a prijmout jejich pravidla,
jakymi jsou zakaz fyzického kontaktu a flirtovani s ostatnimi, zasadné tancit
sam a to jen na elektronickou hudbu nebo se starat jen sdm o sebe a o nikoho
jiného. Za odménu mohou masturbovat nebo poslouchat hudbu, kdy chtéji,
coz je vyznamny rozdil oproti zivotu v hotelu. Systém singles se ale vyjevi
stejné autoritativnim jako systém hotelové manazerky. Kdyz se David sblizi
s kratkozrakou Zenou, je mu jasné, ze jedind moznost, jak s ni byt je utéci do
mésta. To ale neni snadné obzvlasté poté, co vidkyné singles kratkozrakou
zenu oslepi, ¢imz se ztraci jedind spolec¢na vlastnost, kterd z nich doposud
vytvarela idedlni par.

Jak uz jsem zminil, narace je v pfipadé Humra mnohem komunikativnéjsi.
Snadnéji si skrze syzet vytvaiime poznatky o fabuli, protoze vedkeré dllezité
informace a voditka pro konstrukci déjové linie i svéta jsou nam dany. Oproti
dvéma predchozim filmdm se tu vice pracuje s kauzalitou a logi¢nosti
jednotlivych krokd hlavnich aktérd. Lanthimos ve vypravéni konstruuje
postavy s jasnymi cili, které jsou divakovi jasné predstaveny. V prvni poloviné
se chce David dostat z hotelu a nebyt proménén ve zvife, v druhé poloviné
chce zlstat s kratkozrakou Zenou. Ve fikénim svét& existuje skupina singles
a lidi z hotelu, ktefi proti sobé vedou nekonecny boj. Syzet nam sice nedava
informaci o tom, jak se systém nakladani s nezadanymi ve fikénim svété
nastavil, ale na prvni pohled je to jedind zvlastnost odlisujici tento svét od
svéta aktualniho.

Humr zajimavé pracuje s rozsahem a hloubkou védéni. Co do rozsahu
poznavame fikéni svét skrze prozivani hlavni postavy. Malokdy ji opoustime
a vidime situace, v nichz se nevyskytuje. Oproti tomu se dostdvame pomérné
hluboko do Danielovy psychologie a my&lenkovych pochodl. Oviem ty nejsou
zjeveny prostfednictvim jeho voiceoveru, ale hlasem kratkozraké Zeny.
Skutecnost, ze hlas patfi pravé ji, zjistime az za polovinou filmu. Lanthimos si
tak zajimavé hraje s postavou vypravéce: zprvu se tvari jako nediegeticky,
pak se ale ukaze, ze patfi jedné ze singles a Davidové budouci pritelkyni. Dé&j
je vypravén chronologicky, z jakého mista v ¢ase je ale vypravéccin hlas, neni
jasné. Je ale pravdépodobné, Ze se jedna o zapisky v jejim deniku, ktery jesté
pred Utékem do mésta najde vidkyné skupiny. To je ostatné jednou z pficin,
proC se kratkozrakou Zzenu rozhodne oslepit.

Syzet Humra je konstruovan na zakladé podobnosti, variaci a odliSnosti. Stret
svéta hotelu a svéta lesa, které tvori symetrické dominanty syzetu, nuti
divaka k jejich porovnani a hledani jinakosti ¢i podobnosti. Jestli se na prvni
pohled svét singles zda svobodnéjsi, tak jen do chvile, nez si divak uvédomi
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jeho zakladni premisu zalozenou na povinnosti neparovat se za jakoukoliv
cenu, prosazovani individualismus, egocentrismus a sobectvi. Svét hotelu zase
vytvari jasny tlak na to byt spdrovany. Jasnd paralela existuje i mezi
manazerkou hotelu i vidkyni - ob& jsou kruté a vyuZivaji totalitnich praktik.
Svét hotelu a lesa predstavuji v Humrovi extrémni pohledy na jeden problém
a stejné jako Lanthimosovy predchozi filmy v divakovi zanechava ambivalentni
pocit.

4.3.3 Filmovy styl

Jak jsem jiz predestrel, v Humrovi jsou dvé dominantni prostredi: hotel a les.
Kousek stranou se nalézd mésto. Byt tu ma fikéni svét uréité dystopické
znaky, mizanscéna prosazuje realistiCnost. Ackoliv se nam vsSechny kulisy
pribéhu zdaji znamé a pochopitelné, zadnad z postav nema napriklad mobil.
Pfesto singles tané&i diky iPodim uprostied lesa. Lanthimos opét uplatfiuje
svou vlastni alegorickou realisti¢nost, kterd je ndm v drtivé vétdiné pripadl
znama, ale ptekvapiva ve svych detailech: tfeba kdyZ jeden z trestl v hotelu
je vlozeni ruky do rozzhaveného toustovace nebo kdyz se volné po, zifejmé
britském, lese prochazi velbloudi nebo plamenaci, coz jsou nejspiS proménéni
lidé.

Film opét vyborné pracuje s kostymy, které tu jasné oddéluji lidi z hotelu a lidi
z divociny. Ti prvni maji k dispozici stejné Sedivé kalhoty, ¢erné boty a modré
a bilé koSile se sakem a kravatou, Zeny nosi stejné saty. Kdyz se pak vSichni
sejdou ke spole¢nému tancovani, vidime stejné oblecené muze a zeny, z nichz
nikdo nevyéniva. Tak se mdzou najit skuteéné jen ti, kdo k sob& patfi. Oproti
tomu singles nosi stejné plasténky. Kazdy ze dvou hlavnich svéti ma tedy
svou uniformu.

Jak je pro Lanthimosovy filmy typické, herectvi i jeho projevy jsou plné
absurdity, ironie a ¢erného humoru. Humr je vlastné sérii absurdnich situaci:
instruktazni predstaveni v hotelu prezentujici, Ze byt singles je na Zivoté
ohrozujici, nebo klinovy taneéek sluzky, ktery ma zvysit sexudlni tuzby hostt a
tim isnahu najit si partnerku, protoze masturbace je zakazana. DalSim
prikladem je scéna v bazénu, kde James mluvi s divkou, kterou chce ziskat,
a vedou nesmyslny rozhovor o preferencich plaveckého stylu. V lesich si zase
musi kazdy single predem vykopat svj hrob, aby byl pro ostatni co mozna
nejmensi zatézi. Podobné absurdni je scéna, v niz si David s kratkozrakou
divkou vytvori znakovy jazyk, kterym spolu komunikuji.

Lze Fici, e oproti pfedchozim dvé&ma filmim ma pro divdka chovani postav
a jejich promluvy mnohem vétsi informacni vyznam. Uz nejsou tak nahodné,
matouci a nicnerikajici. Presto je v nich stdle prfitomna bezemocnost, chladnost
a plochost. Napfiklad nikdo nerozporuje etickou rovinu chytani lesnich
odpadlikG ani fakt, e je povinnost Zit v paru nebo naopak byt bezcitnym
singles. Opét se objevuji nenadalé vybuchy agresivniho chovani, kdy se
postavy z naprosté apatie necekané uchyli k zlobé a nasili.
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Lanthimos v Humrovi uplatiuje rozmanitéjsi postupy a hojné vyuziva moznosti
kamery. MUZe za tim byt fakt, Ze je to jeho prvni film, ktery tocil na digitalni
kameru, v tomto pripadé ARRI Alexa, a ne na filmovy materidl. Kameraman
Thimios Bakatakis vyuzival pfirozeného svétla lokaci a herci hrdli bez make-
upu. Dle vlastnich slov se rezisér a kameraman snazili o navozeni
~Vvoyeuristického" pocitu tim, Ze snimali herce a situace z vétsi dalky za
pomoci objektivu s delsSim ohniskem. Maximalné vyuzivali i pfirozenych barev
prostfedi ponurého podzimniho Irska. Jako v predchozich Lanthimosovych
filmech dominuji chladné barvy jako Sediva, hnéda, zeleno-modra, aby
stylizaci podtrhly dystopickost svéta. Vyuziva se opét vyprazdnéného prostoru
v rdmu a zvladstniho rdmovani postav. Ty se naptiklad dostdvaji do okrajl
ramu a za nimi je mélky prostor nebo sténa. Znovu se také objevuje
Lanthimosova zaliba v ,ufezavani® c¢asti tél postav. Napriklad ve scéné, kdy
prijde Davida pfivitat celé vedeni hotelu a pta se ho, v jaké zvife by chtél byt
proménén. Zatimco v Alpach se objevil jen jeden zpomaleny zabér, v Humrovi
je této moznosti vyuzito mnohem vice. Zpomalené zabéry se stavaji vyraznou
slozkou prace s obrazem.

Lanthimos pred Humrem vlastné nepouzival nediegetickou hudbu. V Humrovi
hraje naopak velmi dlleZitou roli. ReZisér si zvolil pfedevéim klasickou hudbu
od Igora Stravinského, Richarda Strausse, Dmitrije Sostakovite nebo Ludwiga
van Beethovena. V rozhovoru o hudbé v jeho filmech fekl, ze v pfedchozich
jeho snimcich nediegetickou hudbu nevyuzival, protoze posouvala vyznam
scény nebo s ni prosté& nefungovala.?* V Humrovi ale hudba funguje trochu
jinak. Lanthimos s ni nepracuje jako se slozkou doplfiujici atmosféru scény
nebo jako s komentdfem k pocitim postavy: hudba tu je v&domé vyuzita
k tomu, aby kontrastovala a byla v opozici. Proto se vyuzivd romantickych
a melodramatickych melodii (napriklad ve voiceoveru kratkozraké Zeny), aby
Sly proti bezemocnim a plochym promluvam. V Humrovi se objevuje i nékolik
diegetickych skladeb: napf. na uUvodnim plesu nebo pisen Where The Red
Roses Grow od Nicka Cavea a Kylie Minogue. Obé pisné jsou milostné duety,
coz opét kontrastuje s tematickym vyznénim filmu.

4.3.4 Fikcni sveét

V Humrovi Lanthimos poprvé vystupuje ze zvlastnich, ale stale realisticky,
svétl svych predchozich filmd a vrhd se do svéta dystopie, tedy do
pesimistické vize spole¢nosti. Pfedstavuje ndam dva proti sobé stojici subsvéty
hotelu a lesa a jejich c¢leny a fad. V Humrovi se Lanthimos posouva od
organizace svéta jako takového k postavam v nich Zzijicim a jejich nardzeni na
jasné dana pravidla.

34 Edith Bowman. ,Episode 64: Yorgos Lanthimos On The Music Of 'Dogtooth', 'The
Lobster' & 'The Killing Of A Sacred Deer'." [online] Podtail . 10. 11. 2017 [cit. 2019-
08-16]. Dostupné  z: https://podtail.com/podcast/soundtracking-with-edith-
bowman/episode-64-yorgos-lanthimos-on-the-music-of-dogtoo/.

28



Film pracuje s nékolika arovnémi, danymi tim, jak se mikrosvéty a subsvéty
vzajemné ovliviuji. V prvni radé je tu zminény subsvét civilizace, tedy mésta
a predevsSim hotelu. Pravidla pro nezadané lidi jsou v nich dana. Kazdy musi
byt v paru, a pokud neni a nezvladne si béhem 45 dni najit nového partnera ci
partnerku, je proménén ve zvire dle svého vlastniho vybéru. Pokud si partnera
najde, tak nasledné& dva tydny s nim musi Zzit v dvojlizkovém pokoji
a nasledné dalsich 15 dni v izolaci na jachté v blizkosti hotelu. Pokud zacne
mit vztah trhliny, je dvojici pridéleno dité, které ma pripadné trable zazehnat.

Druhym subsvétem je svét singles. Ackoliv se na prvni pohled zdaji
liberalnéjsi, opak je pravdou. Za libani nebo souloz mezi singles hrozi trest
porezani samo sebe Ziletkami. Kazdy je nucen tancit sam se svymi vlastnimi
sluchatky. Spole¢ny tanec nebo dotykani se béhem tance je zakazano. Bavit
se s ostatnimi singles je v potfddku, nesmi se ale flirtovat a uz vibec nesmi
vzniknout mezi jednotlivymi cleny néjaké milostné pouto. Kazdy se musi
spoléhat jen sdm na sebe, nikdo si nesmi pomahat, a pokud je zranén a je
schopen dohnat skupinu, tak je vSe v pofadku. Pokud ne, musi se odebrat do
svého hrobu, ktery si sam povinné vykopal, a zalehnout do néj.

Oba tyto svéty, jejichz protichGdné tendence jsou zosobnény v postavé
hotelové manaZerky a vldkyné singles, spolu navzdjem soupefi. Hotelovi
hosté singles lovi, &imz si prodluZuji svij pobyt, tedy moznost nebyt promé&nén
ve zvite. Singles zase rozbiji navézané vztahy tim, Ze hotelovym hostiim
ukazuji absurditu jejich pocinani byt spolu jen na zdakladé jedné spolecné
charakteristiky. Sdilena vlastnost obou svétd je, Ze jsou autoritativni a berouci
svobodu jednotlivce. Byt kazdy ze subsvétd véFi, ze déla to nejlepsi, aby byl
¢lovék Stastny.

Hlavni déjovou linku Humra ale tvorfi stfet Davidova mikrosvéta s obéma
zminénymi subsvéty. David nema nijak vyhranény cil. Jeho snahou je prosté
it svQj Zzivot. Ani jeden ze subsvétl nechce znidit, toleruje existenci obou,
protoze jsou prirozenou soucasti skuteCnosti, v niz Zije. Tolerovat jejich
pravidla ale pfestane v momenté, kdy je k tomu bud donucen (kdyZz mu Zena
bez emoci zabije bratra), nebo mu nic jiného nezbyva (kdyZz se rozhodne
s kratkozrakou zenou vytvofit par).

Zajimavym pravidlem celého fikéniho svéta Humra je, Ze par mohou vytvofit
pouze lidé, ktefi maji aspon jeden shodny télesny rys nebo charakterovou
vlastnost. Tedy napriklad lidé, ktefi kulhaji, Sislaji, tece jim krev z nosu nebo
nemaji zadné emoce. Typickou vlastnosti Davida je, ze je kratkozraky. Proto
s zenou V lese tvori dokonaly par. Problém ale nastavd v momenté, kdy je
Zzena oslepena a tato shoda prestane existovat. David marné hleda dalsi
vlastnosti, ale nic nenachazi. Rozhodne se proto také oslepit. Toto pravidlo
Lanthimosem konstruovaného fikéniho svéta je zajimavé v tom, Ze si David,
prestoze revoltoval proti pravidlim hotelu i singles, uvé&domi, Ze nikdy
nebudou moci spolu se svou divkou v klidu zit, pokud nebudou mit nic
spole¢ného. Vlastné se nakonec pokorné vraci zpét do civilizace a pfijima jeji
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pravidla, aby mohl byt se Zenou, kterou miluje. Do mikrosvéta kratkozraké
Zeny pronikdme jen velmi slabé. PrestoZe ve voiceoveru slySime jeji slova,
tykaji se témé&r vyhradné pocitd Davida. Asi je do n&j zamilovand, ale stejné
jako dalsi postavy existujici ve fikénim svété Humra to neumi naplno projevit.

Mnoho témat Humra se jako v predchozich Lanthimosovych filmech da
vztdhnout na soucasnou spolec¢nost. Lze ho chapat jako alegorii k souc¢asnym
mezilidskym vztahlm, ke zplsobu hleddni partner( i k tomu, jak nahlizime na
lasku. DnesSni randéni protkané socialnimi sitémi a aplikacemi jako Tinder
pretvari zplsob, jakym se hledd laska. Casto ndm stadi podivat se na jednu
fotografii a z kratkého popisku si ovérit, zda mame néco spolecného, jako
treba lasku k literatufe, ke sportu nebo k divadlu. Mnohdy nam to staci
k tomu, abychom se rozhodli s nékym byt a vytvaret uméle Sroubované
vztahy za pomoci pocitacové technologie a umélé inteligence. Humr nas svou
absurditou drazdi, protoze poukazuje na dvé extrémni pozice viditelné i v nasi
spolec¢nosti, ktera nas nuti s nékym byt, protoze to prece ,neni normalni* chtit
byt jen sam. Skutecni singles se setkavaji s tlakem, aby si nékoho nasli nebo
s nékym za kazdou cenu byli, prestoze ten vztah tfeba neni presvédcivy
a perspektivni.

4.4 Zabiti posvatného jelena (2017)

4.4.1 Synopse

Uspésny kardiochirurg Steven ma skvélou manzelku Annu a déti Kim a Boba.
Jeho Zivot vypada perfektné, az do chvile, kdy zac¢ne do své rodiny vpoustét
Sestnactiletého Martina. S nim se Steven pravidelné schazi, protoze pochybil
pri operaci jeho otce, ktery pfi ni zemrel. Steven mél v té dobé problémy
s alkoholem a operoval pod jeho vlivem. Martin po Stevenovi vyzaduje stale
vétsi pozornost, kterou mu uz doktor neni schopen a ani nechce poskytovat.
Martin stale vice infiltruje 1ékafovu rodinu. Syn Bob jednoho réna ale nemuze
vstat z postele, protoze ma ochrnuté nohy. Pres vSechny lékarské testy mu
prokazatelné nic neni. V tu chvili Martin Stevenovi vysvétli, ze je to trest za to,
co chirurg udélal jeho otci. Dava mu ultimatum: on mu zahubil jednoho ¢lena
rodiny, Steve ted na oplatku musi zabit jednoho svého, jinak vSichni postupné
onemocni a zemrou. Lékar nejdfive odmitd na pravidla hry pristoupit, ale
nakonec mu nezbyva nez se rozhodnout, kdo z jeho nejblizSich bude tim, jenz
svym zivotem vykoupi jeho vinu.

4.4.2 Filmova forma

Yorgos Lanthimos v anotaci ke scénafi Zabiti posvatného jelena zminuje, ze
pitib&h je inspirovan tragédii Ifigenie v Aulidé* od antického dramatika
Euripida. PUvodni hra vypravi o krali Agamemnonovi, ktery je se svym

35 Euripidés. Ifigenie v Aulidé. 1. Vétrné mlyny, 2009. ISBN 978-80-86907-80-2.
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vojskem pripraven vyplout na trestnou vypravu do Tréje, kam Paris unesl
Helenu. OvSem bohové vypravé nejsou naklonéni. Bohyné Artemis totiz
pozaduje lidskou obét v podobé Agamemnonovy dcery Ifigenie za to, Ze otec
zabil jeji lan. Bez proliti krve nevinné divky nelze vyrazit do boje, protoze bude
jinak dal panovat bezvétri. Otec nakonec musi pristoupit na to, Ze jeho dcera
bude ob&tovéna ve jménu obce. Pod zdminkou svatby s vojevidcem Achilleem
dceru vylakda do vojenského lezeni v Aulidé, zde se dcera i jeji matka
Klytaimnéstra dozvidaji hriznou véstbu. Ve hie je z psychologického hlediska
zajimavy vyvoj Ifigenie a jejiho podvoleni, kdy se sama dobrovolné rozhodne
obé&t podstoupit. Kdyz ji ale kn&z probodne na ob&tnim oltafi, zlstane misto ni
na kameni lezet krasna lan.

Zabiti posvatného jelena si nebere jenom tematické motivy z Euripidovy hry,
ale prejima charakteristické rysy tragickych hrdind. Aneta Bartonikova ve své
praci Pojem zla a viny v antické tragédii mluvi o nékolika charakteristickych
rysech tragického hrdiny. Patfi mezi né vina, jeji skryvani a ¢asto snaha se
s touto vinou naucdit zit. Hrdinové se snazi svou vinu mnohdy napravit, ale
uvédomuiji si, Ze to neni moZné, coZ vede k pocitu zoufalé bezmoci.>®

Cosi z téchto tradic Ipi i na postavé kardiochirurga Stevena. Ten si nese vinu
za to, ze zkazil operaci Martinova otce. Provinéni se snazi napravit tim, ze se
s Martinem stykd, finanéné ho i jeho matku podporuje a ddvd mu nejriiznéjsi
darky, napriklad v podobé drahych hodinek. To jeho pocitu viny ale neulevuje
a tak se rozhodne Martina seznamit se svou rodinou. Ani to vSak nestaci. Kdyz
Martin ziskda pocit, ze mu lékar nevénuje dost pozornosti, spusti osudovy trest,
kterému nelze zabranit, je nevyhnutelny. Stevenovi nezbyvd nez svij UGdél
prijmout a podrobit se mu.

Uz na zdkladé dramatického oblouku svazaného s hlavni postavou je patrné,
ze Zabiti posvatného jelena prejima tradi¢ni strukturu antickych tragédii, kdy
se hrdinové snazi za kazdou cenu zabranit naplnéni osudové véstby, ale zjisti,
7e bohim se neda vzdorovat. Pravé jasnost a prehlednost d&jové linky déla
z patého filmu Yorgose Lanthimose ten doposud divacky nejpristupnéjsi. A to
také diky tomu, Ze aZ na nejasnost plvodu zahadné nemoci, jsou vSechny
konflikty a motivace postav vcelku jasné. Martin chce pomstu, Steven ochranit
svou rodinu a zbavit se pocitu viny. Mame tu rovnéz jednoznacného
protagonistu a antagonistu. Ne jako v predchozich Lanthimosovych filmech,
kde antagonistou byl spis cely fikéni svét se svymi pravidly.

Z letmého porovnani je patrné, ze Zabiti posvatného jelena si z antické
tragédie bere predevsim motiv viny a jeji postupné prijeti. Steven se podobné
jako Agamemnon vzpira pozadavku, ze by mél obétovat své dité. Anna, na
rozdil od Klytamnéstry, nezbytnost obéti pochopi, kdyz presvédcuje Stevena,
Ze jsou oba dost mladi na to, aby mohli mit dalsi dité. Kim se zase podobné,

3¢ Aneta Bartonikova. Pojem zla a viny v antické tragédii. PhD Thesis. Masarykova
univerzita, Filozoficka fakulta. 2009. s. 16-17.
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jako Ifigenie, chce nakonec dobrovolné obétovat pro vyssi dobro, tedy pro
zachranu zbytku rodiny. Na Euripidovu hru a motiv lané bohyné Artemis,
kterou Agamemnén zabil, odkazuje uz samotny nazev filmu.

Z vySe zminéného je patrné, Ze narace je v pripadé Zabiti posvatného jelena
velmi komunikativni a dava nam dostatek informaci k sestrojeni fabule
pribéhu. Ve védéni jsme omezeni predevsSim na postavu kardiochirurga, ale
objevuji se i scény, pfi nichz jsou treba pouze déti, Martin nebo Zzena Anna. Ty
ale nebyvaji klicové, Casto spiSe jen dotvari absurditu tragické situace nebo
doplfiiuji potfebné informace vedlejSim postavam. Jedinou nezodpovézenou
otdzkou zUlstdva, jak logicky vysvétlit nemoc, kterou na kardiochirurgovu
rodinu ,seslal® Martin. Tu je nutno brat jako projev osudovosti, ktera si zada
odcCinéni viny za spachany zlo¢in. Sadm Martin ve scéné, kdy Stevenovi
osvétluje, co se stane s jeho rodinou, fika, Ze je to néco, co oba védéli, ze
musi nékdy nastat.

Ve filmu se pravidelné opakuji voiceovery nebo obrazy ze scén, které teprve
prijdou. Napriklad v zavéru filmu slySime Kimin hlas, jak otci rika, ze je
smirend s tim, ze bude obétovat ji. Mezi tim ale sledujeme situaci, kdy Kim
zmizi ze své postele, doplazi se za Martinem a presvédcuje ho, aby spolu
utekli. Ten ale odmita. Kim pak zmizi, az ji otec najde daleko od domu. Jeji
monolog ale prichazi az po této scéné, kdy ji otec oSetfuje rozedfena kolena.
Podobné se nékolikrat voiceover objevi, kdyz Martin uhani Stevena. AZ na
té&chto nékolik pripadl si ale vystavba drzi chronologickou linii.

4.4.3 Filmovy styl

V Zabiti posvétného jelena je nékolik stylistickych prvkd, které vyrazné
dominuji nad ostatnimi. Patfi mezi né predevsim vyuziti postaveni kamery, jeji
pohyb a vyuZiti Sirokouhlych objektivi. Opakuje se i n&kolik prvkli spole¢nych
pro ptredchozi Lanthimosovy filmy. Je to pfedev&im zplsob rdmovani postav
v obrazu nebo zvlastné odcizené chovani a promluvy postav.

Jestli se Lathimos v Humrovi snazil vzbudit voyeuristicky pocit pomoci kamery,
tak v Zabiti posvatného jelena tento postup posunul jesté dal, a to diky tomu,
7e kamera je témé&F neustdle v pohybu. Jednim zplsobem je transfokace:
pomalé priblizovani nebo oddalovani od postavy Ci prostredi. Z klasickych
filmG jsme zvykli, Ze pfiblizovani je vadzdno napfiklad na postavy. V Zabiti
posvatného jelena se ale stava, ze z velkého Sirokouhlého celku se pomalu
zaCne priblizovat do stfedu ramu. Postavy do tohoto mista vSak nejsou
komponované, nachazi se na krajich levé nebo pravé kantny. Mnohdy tak
zUstavaji jen ofiznutd torza jejich t& nebo postavy ze zabé&ru Uplné zmizi
a zUstane jen prazdny chladny prostor. Tento stylisticky prvek vytvari pocit
cizi entity a Uzkosti, néceho, co nesouvisi s postavami a Zije si samo pro sebe.

Druhym vyraznym plsobenim kamery jsou dlouhé jizdy. Ty bud dostavaji
podobu sledujiciho zab&ru, v némz ve stéle stejné vzdalenosti sledujeme chizi
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postavy (nespocet scén, v nichz Steven kraci po nemocni¢ni chodbé). Casté
pak jsou pomalé jizdy z jedné mistnosti do druhé, kde se odehrava déj. Scéna
napriklad za¢ne na chodbé nemocnice a pomalu najede do nemocni¢niho
pokoje, kde stoji Steven a Anna u postele. Oba tyto typy zabé&rl jsou
umocnény Uhlem a postavenim kamery. Ta se ¢asto nachazi bud’ vysoko nad
hlavami postav, nebo naopak u jejich pasu nebo kolen. Kamera je také cCasto
neprirozené umisténa v rohu mistnosti. Tato zvlastnost je jesté umocnéna
c¢astym pouzitim Sirokouhlého objektivu blizicimu se az témér rybimu oku.
Tento typ objektivl ze své podstaty deformuje obraz na jeho okrajich a opét
vytvari nepfrijemny pocit. VSe vySe zminéné se snazi vytvorit klaustrofobni,
odtazity a voyeuristicky pocit, Ze postavy sleduje néco neviditelného
a neznameého. Navic pomalé najezdy pak buduji napéti samy o sobé.

I v Zabiti posvatného jelena je plsobeni vyde uvedenych zabé&rli umocnéno
o nediegetickou hudbou. Lanthimos znovu vyuziva predevsim klasické hudby
od Bacha nebo Schuberta. Vyrazné jsou predevSim tahlé désivé tény
violoncella. V nékterych momentech scény ziskavaji diky hudbé az hororovy
nadech. Timto vyuzitim hudby se Zabiti posvatného jelena odliSuje od Humra,
protoze v tomto filmu Lanthimos hudbu vyuzivd k umocnéni pocitu, nikoliv
jako kontradikci, coz je priznacné pro predchozi snimek.

Jako staly rys Lanthimosova rezirovani herch z(stava jejich zvlastni chovani
a odosobnéné promluvy podporujici pocit sterilnosti a vyprazdnénosti fikéniho
svéta. Nejsilnéji se to projevuje u postavy Martina. Prikladem je scéna
v nemocnici, kdy Martin vyjevuje Stevenovi, co se stane s jeho rodinou. Kluk
se stavi do role toho, kdo nechce kardiochirurga obtézovat, takze mu vsechno
fekne, co mozna nejrychleji a jesté se omluvi. Nejchladnéjsi z postav je
jednoznacné manzelka Anna. VSe resi strohou bezemocni racionalitou, véetné
sexu, kdy vi, Ze jejiho manzela vzruSuje souloz, pfri niz predstira, ze je pod
celkovou narkoézou. Podobné zvlastni je i dialog Kim s Bobem, v némz sestra
zada bratra, zda az zemre, by si mohla vzit jeho hudebni prehravac¢. Chovani
postav je propojené s komickymi prvky, absurditou a ironii. Napriklad kdyz se
Bob rozhodne vstat z postele podobné jako sestra, ale misto toho tupé pada
na nemocni¢ni zem, stejné jako ve scéné, kdy se ho nastvany otec snazi
donutit chodit. Absurdni je i scéna, v niz se Steven potkava s Martinovou
matkou, kterd po ném ,vyjede" a nehodla ho pustit pry¢, dokud neochutna jeji
dort. Mrazivé absurdni a ironicka je predevsSim zavérecna scéna, kdy si Steven
dava pres hlavu cepici a ve stylu ruské rulety stfili kolem sebe se zdmérem
zastrelit nahodného ¢lena rodiny, aby se nemusel rozhodovat. Scénou
prostupuje zoufald bezmoc hlavniho hrdiny, ale zaroven morbidni komicnost,
kdyZ se nemize trefit a dal se poslepu to¢i, dokud nezasahne.

4.4.4Fikcni svét

Boj jednotlivce proti néemu, co ho prevySuje a nedd se pochopit, jen
prijmout. Tak by se dal vystihnout zakladni konflikt Zabiti posvatného jelena.
Oproti zminovanym antickym tragédiim je ale dé&j filmu zasazen do 21. stoleti.
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Postavy maji posledni modely iPhond, jezdi v jasné rozpoznatelnych znackach
aut. Rozdil je i v tom, Ze zde nevystupuji postavy bohd a Stevendv trest neni
tak jasné logicky odlvodnitelny jako v pfipad& pfib&hu o Ifigenii. Realny
subsvét se zde ale setkdva subsvétem nadpfirozenym, kterému postavy
nejdrive nechtéji vérit, ale nakonec ho musi akceptovat za mozny. K tomu nuti
piib&h i divdka. Ten se sice miZe ptdt po vérohodnosti a hledat logické
odlvodnéni, ale zjisti, Ze mu 2adné takové nebude poskytnuto.

Uprostfed tohoto kolbisté fyzikdlné mozného a nemozného stoji mikrosvét
Stevena a jeho rodiny, ktefi mozny svét zastupuji. Bohatd rodina Uspésnych
lékafl ma véechno, co si jen mohou pFat. Jedinym jejich problémem je, jak si
svij uz tak krasny zivot jest& vice zvelebit. Z jejich pozice doktorl
automaticky vyvstava silné racionalni pristup ke svétu. Na opac¢ném poélu stoji
Martin. Stava se nadprirozenou postavou s nevysvétlitelnymi schopnostmi
a zfejmé neomezenymi moznostmi racionalni svét zlovolné narusovat.

Z pozice Umberta Eca by se svét predstaveny v Zabiti posvatného jelena dal
oznatit jako nepravdépodobné moZny svét pravé kvali pritomnosti
nadpftirozenych jevQ. Pokud bych pouzil typologii Nancy H. Traillové, tak by se
tento svét dal zaradit do tzv. nejednoznac¢ného modu, ktery je zalozen na
nejasnosti toho, zda nadpfirozeny svét skutecné existuje. Protoze podobné
jako v Lanthimosové snimku jsou vSechna pfFirozend vysvétleni zpochybnéna,
nebo nepravd&podobnd. Divak tak z{stava v pochybnosti az do samého konce.
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5 Zavér

Ve své bakalarské praci jsem se snazil za pomoci neoformalistické
terminologie pojmenovat vyrazné formalni a stylistické prvky objevujici se ve
¢tyfech filmech Yorgose Lanthimose. Védomé jsem vybral dva filmy Spicék
a Alpy z jeho feckého obdobi a snimky Humr a Zabiti posvatného jelena
produkované ve Velké Britanii nebo v koprodukci s dalSimi zapadnimi zemémi.
Mou zakladni premisou bylo odhalit nalepku ,divnosti* a ,zvlastnosti®, kterou
¢asto filmovi kritici a festivaly jeho filmim pfisuzuji, a tim odhalit opakujici a
proménujici se autorské postupy, at uz na Urovni formy, stylu nebo vystavby
fikéniho svéta.

Pfi srovnani &yt filmQ je patrné, Ze se Lanthimos na formalni Urovni vyvijel od
volného a malo komunikativniho vypravéni ke stale uzavrenéjsi formé pracujici
jasnéji s kauzalitou, dramatickym obloukem i motivacemi postav. Struktura
Spi¢dku a Alp je zaloZena na pomalém davkovani informaci, na manipulaci
s divakovym ocekavanim. Divak je cCasto zavadén do slepych ulicek diky
motivim, které napftiklad nejsou nijak rozvinuty nebo nemaji zadny vyznam
pro pfibéh samotny. Lanthimos védomé pracuje s aktivnim divakem, o némz
predpoklada, Ze se bude snazit pochopit, ale védomé tuto snahu pouziva
k jeho zmateni. Vypravéni obou Feckych filmd je zaloZeno na epizodické
strukture. Napri¢ pfibéhem se variuji podobné typy situaci tak, aby kazda
z nich poskytla né&jakou novou informaci, at uz uZite¢nou, nebo naopak pro
konstrukci celkové fabule filmu zavadéjici. Ve Spi¢dku vidime rodinné ritudly,
skrze néz poznavame zvracena pravidla, v nichz musi zit tfi teenagefi. Alpy
zase ukazuji vyjevy sestry pracujici jako dublérka za mrtvé, jeji pravidelné
setkavani s klienty, postupné prekracovani profesionalniho odstupu az
k posedlosti touto praci. Ve Spi¢dku a Alpdch je ddlezité&jsi pochopeni kontextu
a fikéniho svéta, v némz postavy ziji a jednaji, nez kauzalniho pfibéhu
zalozeného na cilech nebo motivacich postav, protoze ty jsou zpravidla pasivni
nebo nesleduji zadny konkrétni zamér. Oba filmy pouzivaji otevieny konec
a z ného vychazejici ambivalentni pocit.

Jinak tomu je u filmd Humr a Zabiti posvétného jelena. Ty svou strukturou
odpovidaji zplsobu vypravéni, ktery Bordwell s Thompsonovou nazyvaji
modus klasického hollywoodského filmu. Jednd se o dominantni zplsob
vypravéni propracovany béhem studiové éry Hollywoodu. Toto pojeti sleduje
predevsim jednotlivé postavy jako hybatele vypravéni a soustredi se na
psychologické pfriciny, na to, jaké maji cile a touhy a jak jich chtéji dosahnout
nebo je naplnit. V tom jim cdasto néco brani, vznikd konflikt, se kterym se
postava musi néjak vyrovnat. V Humrovi je to postava kratkozrakého Daniela,
ktery je kvdli rozchodu se Zenou vhozen do kolob&hu hledani nové partnerky.
Za kazdou cenu se snazi nebyt proménén ve zvife (jako jeho bratr) a Zit si
sv(j Zivot. Cestu mu komplikuji manazerka hotelu, bezcitnad Zena nebo lidryné
singles. V Zabiti posvatného jelena je hlavni postavou kardiochirurg Steven,
proti némuz stoji teenager Martin, ktery personalizuje osudovost
a evyhnutelnost trestu za spachany zlocin. Steven se nejprve snazi
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vyhovét Martinovi a ulevit svému svédomi. Nasledné pred nim musi uchranit
svou rodinu. Byt jsou konce obou filmd dvojznaéné, pravé diky nim se celé
vypravéni uzavira. V Humrovi sice nevime, zda si Daniel opravdu vypichne oci
a povede to k tomu, Ze s kratkozrakou Zenou budou konecné spolu, ale je to
vlastné uz jedind prekazka, ktera pred nimi stoji, ostatni zvladl prekonat.
Podobné v Zabiti posvatného jelena Steven zabije svého syna, ¢imz se véstba
napliuje a cely svét se vraci do rovnovahy. Narace je tedy v obou pripadech
velmi komunikativni, jako divaci dostdvame prakticky veskera potrebna
voditka ke konstrukci fabule a pochopeni pribéhu i jeho vyznéni.

Pokud se Lanthimos na Urovni vypravéni vyvijel ke stale uzavrenéjsi formé,
tak na UGrovni stylu svou paletu stylistickych prostfedk( s kazdym filmem
rozsifoval. V jadru ale zUstava nékolik prvkl, které se prolinaji od Spi¢dku po
Zabiti posvatného jelena. Jedna se predevSim o rezZirovani postav, praci
s jazykem a dialogy, sterilnost a odtazitost prostredi a praci kamery.

Mam za to, zZze ona prisuzovana zvlastnost a divnost prameni predevsim
z postav, kolem nichz Lanthimos své filmy buduje. Daly by se nazvat
antihrdiny, protoZze postradaji klasické pozitivni atributy, jaké vétSinou
hrdinové mivaji. Ve Spicdku jsou déti k sob& prehnané nésilnické, v Alpdch
hlavni hrdina nabizi problematickou sluzbu, v Humrovi je Daniel pasivni
poslusnou postavou nechavajici sebou cloumat az do chvile, kdy opravdu musi
konat, a v Zabiti posvatného jelena je Steven odpovédnym za smrt pacienta,
byvalym alkoholikem, egoistickym racionalnim chirurgem, véficim, Ze penézi
a dary lze srovnat vSechno. Pro prakticky vsSechny postavy Lanthimosovych
filmQ je typickd jejich bezemoénost, chladnost, strohost nebo zvlastni tuZby.
U prvnich tfech filmd je tato distancovanost podpofena i tim, Ze nezndme
jména postav. Maji bud néjakou prezdivku, nebo jsou nécim definovany,
néjakou svou vlastnosti — ,ta Zena, co ma rada susenky". Jejich vlastnosti se
projevuji predevéim v nesmysinych dialozich a zplsobu chovani - starsi ze
sester ve filmu Spi¢dk zada, aby ji mladsi sestra olizovala rameno. V Humrovi
je pouZit zvlastni znakovy jazyk dvou milencl, v Zabiti posvétného jelena
doktor nechava nahodé, kdo z jeho rodiny zemre. Komické a bizarni chovani
se projevuje hlavné v sexudlnim styku. Ve vsSech c¢tyrech filmech se opakuje
motiv bezemocniho mechanického sexu. Ten je sice v kazdém pripadé
motivovan touhou postavy, ale jejich chovani tomu neodpovida. Jde pouze
o néjakou povinnost, kterou je potreba splnit, protoze se to tak déla - v Zabiti
posvatného jelena chirurgova zena Anna predstird pri sexu celkovou narkdézu.

DalSim opakujicim se motivem je nasili. Postavy ze své chladnosti a apatie
prechazeji k afektované zlosti nebo hrubosti. Zasadni je ale pro pocit odcizeni
pouziti jazyka. Promluvy mezi postavami jsou vyprazdnéné, bez jediné Spetky
emoci, i kdyz se resi tak silnd témata, jako je smrt. Vytvari se pocit, jako by
nékdy postavy ani nemluvily spolu, ale jen deklamovaly monolog, k némuz se
nékdo jen pripletl. Casto se jednd o fadni promluvy neposkytujici divakovi
sebemensi voditko k pochopeni vypravéni. Ve Spicdku déti mluvi uméle
zkonstruovanym jazykem a v Alpdch se zase dubléfi ué¢i dokonale nazpamét
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repliky zemrelych. V Lanthimosovych filmech je totiz jazyk indexem svobody
nebo spiSe nesvobody, moznost svobodné mluvit ma kazdy, ale vétSinou toho
neni vyuzito.

Zvlastnost a divnost podporuje i prace kamery. V prvnich Lanthimosovych
filmech prevladaly hlavné statické zabéry. Davaly prostor lidskym tvarim
a sterilnimu prostoru. S Humrem a Zabitim posvatného jelena dostala kamera
vice pohybu a stala se stézejnim stylistickym prvkem. Jak jsem zminil
v jednotlivych rozborech, kamera se v téchto snimcich dostava do nezvyklych
Uhld nebo pouZiva pirehnané irokouhlé objektivy k dosazeni ,voyeuristického®
nebo ,stalkerského" pocitu umocnéného jesté pohybem v podobé pomalych
transfokaci na postavy nebo pomalého vjizdéni z jednoho prostredi do jiného.
S tim souvisi i rdmovani postav. Nékolikrat jsem popsal, jak se napfic¢ filmy
opakuje takové ramovani postav, pfi némz z ramu vypadavaji nebo postavy
jednotlivé kantny ,Fezou" a v obraze zUstavaji jen &asti jejich t&l. Diky obojimu
vznikd volny prostor, ktery byva tradicné mélky a vyprazdnény.
V Lanthimosovych filmech je dilezitd hra barev. Spi¢dk a Zabiti posvatného
jelena byly natoceny na filmovy materidl, Alpy a Humr na digital. Ve vSech
pripadech reZisér barvy pouzivd k dotvoreni snovosti svéta. Interiéry
domacnosti maji zpravidla teplé barvy hnédé a zelené, interiér nemocnice
v Zabiti posvatného jelena, télocvicna v Alpach nebo prostory hotelu ¢i mésta
v Humrovi jsou zpravidla chladnéjsi - Sedivé nebo modré barvy. Exteriéry jsou
zbarveny do modro-zeleného nadechu.

Spicak, Alpy i Zabiti posvétného jelena jsou zasazeny do nasi souc¢asnosti nebo
blizké minulosti. Stranou stoji Humr. Jeho pribéh je zasazen do nejasného
dystopického svéta pripominajiciho nas aktualni svét, ovSem nékteré,
predevsim mezilidské vazby, v ném funguji jinak. Kazdopadné vsechny filmy
pracuji s urcitym bezcasim a neukotvenosti v prostoru. Nevime, v jaky presny
moment se pribéhy odehravaji. Nijak nejsou pojmenovana ani mista, do nichz
jsou déje zasazeny. Zobrazované svéty nam jsou velmi povédomé, ale chovani
postav a dalsSi stylistické prvky zminéné vySe, v divakovi vzbuzuji pocit
zvlastnosti, sterilnosti a distance od postav i od svéta samotného. S tim
souvisi, ze v kazdém z fikénich sv&td hraji dilezitou roli pravidla fikéniho svéta
a s nimi spojené odmény a tresty. Motiv naruSovani a prekracovani pravidel
a snaha jim celit se napfiklad ve Spi¢dku projevuje nekritickym pFijimanim
rodinnych pravidel, ale i ve snaze nejstar$i dcery ddm opustit. V Alpdch zase
sestra zacne mit pfriliS intimni vztahy s klienty, az ji to samotnou pohlti a za
trest je ze skupiny vyloucena. V Humrovi Daniel také toleruje vSechna pravidla
véetné promény ve zvire i zivota se singles, ale situace ho vzdy donuti se proti
pravidlim v uréitém momentu vzboufit. Nakonec pravidla stejné pfijima, coz
potvrzuje i posledni scéna, kdy je ochoten si vypichnout oci, aby se
pripodobnil partnerce. Zabiti posvatného jelena je zase snahou vzdorovat
osudovosti nebo pravidlim, které nds jako lidské bytosti pfevy3uji. Prakticky
jde vzdy o vzdor jednotlivce proti vnéjSimu symbolickému systému.
Opakujicim se motivem je i tematizace sleposti a nevidomosti. Objevuji se
nevidomé nebo oslepené postavy (v Humrovi a Alpach). Jindy si na to postavy
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pouze hraji, predstiraji to, nebo jsou k tomu donuceny (déti ve Spicdku,
gymnastka pfi tanci v Alpach nebo rodina v Zabiti posvatného jelena pfi
popravé). Nevidomost a vidéni souvisi se zminénou konformitou nebo kritikou
vU¢i hodnotdm svéta. Postavy &asto Ziji ve slepé nev&domosti, chté&ji vidét, ale
nemohou, prozfou nebo jsou do slepoty vrzeny. DalsSi typickou vlastnosti
Lanthimosovych fik&énich svétd je ironie, absurdita a ¢erny humor plsobici jako
dalSi odcizujici a ,zdiviujici* element projevujici se predevsim v bezcitnosti,
emocni plochosti, mezilidskych vztazich i v pristupu k sexu nebo nasili.

Yorgos Lanthimos se v poslednich letech stal zndmym reZisérem. Prispél
k tomu predevSim Uspéch jeho posledniho celovecerniho filmu Favoritka
(2018), diky némuz se dostal do Sirsiho divackého povédomi. Na tomto filmu
nespolupracoval scenaristicky, ale pouze jako rezisér, presto se v ném da
rozpoznat jeho rukopis. Podle poslednich informaci Lanthimos chysta knizni
adaptaci kriminalni novely Jima Thompsona Pop. 1280. Bude zajimavé dal
sledovat, jak se bude Lanthimoslv styl vyvijet a zda bude dal variovat svi{j
»divny" pfistup a hledat nové cesty, nebo se tento koncept vycerpa a recky
rezisér se posune jinym smérem, mozna vice do stfedu mainstreamové
kinematografie.
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6 Zdroje

6.1 Filmy
Spicsk
Kynodontas
Rezie:Yorgos Lanthimos
Zemé: Recko
Rok: 2009
Minutdz: 94 min
Scénar: Yorgos Lanthimos, Efthymis Filippou
Kamera: Thimios Bakatakis
Hraji: Christos Stergioglou, Michele Valley, Angeliki Papoulia, Mary Tsoni,
Hristos Passalis, Alexander Voulgaris, Anna Kalaitzidou, Steve Krikris

Alpy

Alpeis

Rezie:Yorgos Lanthimos

Zemé: Recko, USA, Francie, Kanada

Rok: 2011

Minutdz: 93 min

Scénar: Yorgos Lanthimos, Efthymis Filippou

Kamera: Christos Voudouris

Hraji: Angeliki Papoulia, Aris Servetalis, Ariane Labed, Johnny Vekris, Stavros
Psyllakis

Humr

The Lobster

Rezie:Yorgos Lanthimos

Zemé: Irsko, Velkd Britanie, Recko, Francie, Nizozemsko

Rok: 2015

Minutdz: 119 min

Scénar: Yorgos Lanthimos, Efthymis Filippou

Kamera: Thimios Bakatakis

Hraji: Colin Farrell, Rachel Weisz, Léa Seydoux, Ben Whishaw, John C. Reilly,
Jessica Barden, Olivia Colman, Ashley Jensen, Ariane Labed, Angeliki Papoulia

Zabiti posvatného jelena

The Killing of a Sacred Deer

Rezie:Yorgos Lanthimos

Zemé: Irsko, Velka Britanie

Rok: 2017

Minutdz: 121 min

Scénar: Yorgos Lanthimos, Efthymis Filippou

Kamera: Thimios Bakatakis

Hraji: Colin Farrell, Nicole Kidman, Barry Keoghan, Raffey Cassidy, Sunny
Suljic, Alicia Silverstone, Bill Camp
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