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Ondfej Pavlik

Filmy Angely Schanelec mezi nudou
a vzruSujicim oc¢ekavanim

Minimalisticky pohyb v pomalé kinematografii

Tvorbu némecké rezisérky Angely Schanelec? muzeme fadit do takzvané pomalé kinema-
tografie, mezindrodné oznacované jako slow cinema.? Ptivlastkem ,,pomaly“ autoréiny fil-
my popisuji i filmovi kritici, mezi nimi naptiklad Derek Elley, ktery dokonce hovofi o ,,ne-
snesitelné stati¢nosti“® Pozvolné plynuti ¢asu se také promitd do ndzva rezisér¢inych
snimkd: M0Uj POMALY Z1voT (2001), ODPOLEDNE (2007), CESTA SNU (2016). A co je nej-
dulezitéjsi, samotné filmy vybizi ke zklidnénému sledovani svymi prevazné nehybnymi
kompozicemi, dirazem na velké celky, prodlouzenym trvanim jednotlivych zabért, liné
se pohybujici kamerou, tlumenym herectvim nebo v§ednodennimi dialogy, které primar-
né nerozvijeji dramatickou zapletku, ale meandrovité se krouti napfi¢ banalnimi historka-
mi a nikam nevedoucim $tébetanim.

Tentyz zakladni vycet formalnich postuptt miizeme nicméné pozorovat i v fadé dalsich
pomalych filmt, a to od geograficky, kulturné i historicky vzdalenych tvtirca, jako jsou
thajsky auteur Apichatpong Weerasethakul, italsky rezisér Michelangelo Antonioni, ¢esky
filmar Vaclav Kadrnka nebo belgicka rezisérka Chantal Akerman. Nabizi se tedy otazka:
Pro¢ pravé Angela Schanelec? Cim pro nds mohou byt jeji filmy v souvislostech pomalé ki-

nematografie zajimavé?

1) Angela Schanelec byva, spole¢né s Christianem Petzoldem a Thomasem Arslanem, chdpdna jako ustfedni
figura takzvané berlinské $koly, volného uskupeni autorskych némeckych filmatu, v pocatcich sdruzeného
okolo Némecké filmové a televizni akademie v Berliné (dffb). Oproti ostatnim tviircim spojovanym s ber-
linskou $kolou pfitom Schanelec nejvyraznéji, nejvytrvaleji klade diraz na kazdodennost svych minimalis-
ticky vypravénych ptibéht. Rezisér¢inu tvorbu tak Ize i pro jeji formdlni vyhranénost a asketi¢nost prirov-
navat naptiklad k dilu Chantal Akerman a Roberta Bressona, tedy modernistickym uméleckym filmaitim
zminovanym v souvislosti s pomalou kinematografii.

2) Misto tohoto anglického terminu, ktery se uchytil i v ¢eském filmové-kritickém prostoru, budu ve své studii
pouzivat pojem pomald kinematografie, ptipadné hovotit o pomalych filmech.

3) Derek Elley, Review: Passing Summer. Variety, 11. 3. 2001. Dostupné online: <http://variety.com/2001/film/
reviews/passing-summer-1200467376/>, [cit. 20. 1. 2018].
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Pomala kinematografie jako politicky vzdor

Zacit mtzeme u blizsiho pohledu na odborny diskurs okolo pomalé kinematografie, tedy
na dominantni linie uvazovani, jez utvari zptsob, jakym se o téchto filmech premysli, de-
batuje a pise. Leccos napovi samotné oznaceni ,pomald kinematografie“. Pokud budeme
o urcité skupiné filmt mluvit jako o pomalych, automaticky to znamend, Ze nékde jinde
existuji také filmy rychlejsi, nebo dokonce rychlé. Jinymi slovy, filmy mohou byt pomalé
pouze ve vztahu k jinym filmam. K jakym?

Rela¢ni rozmér pomalé kinematografie se odrazi jiz ve vlivné stati Matthewa Flanaga-
na, ktera je jednim z prvnich pokusi o systemati¢téjsi uchopeni tohoto fenoménu.” Vze-
stup kontemplativnich filmu, objevujicich se prevdiné na mezinarodnich festivalech,
v tvodu svého textu Flanagan navazuje na zrychlujici se tempo americkych mainstreamo-
vych snimkt. Pomala kinematografie pfitom podle néj vytvari vzdorovitou opozici vici
témto akcelerovanym hollywoodskym filmtm, jejichz kamera je tékava, stfih velmi rych-
ly a z&béry prevdzné detailni.” Re¢eno terminologii Davida Bordwella tak jde o filmy vy-
uzivajici takzvanou zesilenou kontinuitu, ktera zejména v prvni dekadé nového tisicileti
dosahla svého vrcholu v akénich snimcich, jako byla naptiklad série filmti o Jasonu
Bourneovi.®

O protivaze ke kinematografii akce mluvi také Ira Jaffre, ktery toto spojeni vetkl pfimo
do nézvu své knihy Slow Movies: Countering the Cinema of Action.” S pomalymi filmy
coby kontrastni reakci na ,,ultrarychlou estetiku® hollywoodskych filmu z prelomu tisici-
leti operuji také Tiago de Luca a Nuno Barradas Jorge v uvodu svého sborniku Slow Cine-
ma.® A neztstdvaji v tomto sméru pouze u kinematografie, ale soubézné zmiuji také vy-
razné se zrychlujici moderni svét, predev$im s ohledem na zavratné tempo, jakym
v soucasnosti vyrabime a konzumujeme rtizné komodity, a to v¢etné téch pochazejicich
z kulturniho pramyslu.”

Prvnim dtllezitym rysem uvazovani o pomalych filmech je tedy jejich zdanlivé nevy-
hnutelné opozi¢ni postaveni. Jako by nebylo mozné si pomalou kinematografii predstavit
bez toho, aniz bychom ji chéapali jako tendenci, ktera se proti né¢emu vymezuje, at uz pro-

4) Matthew Flanagan, Towards an Aesthetic of Slow in Contemporary Cinema. 16:9, listopad 2008, ¢. 29.
Dostupné online: <http://www.16-9.dk/2008-11/side11_inenglish.htm>, [cit. 20. 1. 2018].

5) Tamtéz.

6) Podrobnéji k zesilené kontinuité srov. David Bordwell, Zesilena kontinuita. Vizualni styl v sou¢asném ame-
rickém filmu. Iluminace 15, 2003, ¢. 1, s. 5-28.

7) IraJaffre, Slow Movies: Countering the Cinema of Action. New York: Wallflower Press 2014.

8) Tiago de Luca - Nuno Barradas Jorge, Introduction: From Slow Cinema to Slow Cinemas. In: Tiago de Luca
- Nuno Barradas Jorge (eds.), Slow Cinema. Edinburgh: Edinburgh University Press 2016, s. 10.

9) Urditou paralelu ke snaham systemati¢téji uchopit pomalé filmy piedstavuje v eském kontextu ¢lanek
Zdenka Holého vénovany tzv. vyprdzdnéné naraci. Piestoze tato stat ¢asové predchazi nasledujicim mezina-
rodnim debatam o pomalé kinematografii, v jistych ohledech se s nimi shoduje. Misto konvenéniho déje na-
bizeji podle Holého filmy s vyprazdnénou naraci ,vlastni déj, [...] kterym se stava sam film, jeho pohyby*
Na prikladech filmtt DVACET DEVET PALEM (2003), HNEDY KRALICEK (2003) a GERRY (2002) pak autor tyto
nenarativni pohyby nachdzi zejména v neurcitych vyznamech nebo znejistujicich stylistickych postupech.
Podobné jako autoti pisici o slow cinema, také Holy vniméa zminéné postupy jako znak sebereflexivity filmd,
které timto poutaji divakovu pozornost k sobé jako médiu. Zdenék Holy, Vyprazdnénd narace aneb vzrusu-
jici nejistota filmového pohybu. Cinepur 14, 2005, ¢. 40, s. 22-24.
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ti estetickym normam souc¢asnych mainstreamovych snimkd, nebo proti podminkam Zzi-
vota v pozdnim kapitalismu.

V tomto prvnim rysu je pfitom ¢astecné obsazen i druhy dulezity rys, totiz zpusob, ja-
kym jsou filmy nalezejici do pomalé kinematografie analyzovany a interpretovany. Podob-
né jako se jejich pomalé tempo zda byt nevyhnutelné spojené s uréitym vzdorem vici
rychlym filmtim a rychlému svétu, tak se i jejich estetika zdd byt v tomto sméru nevyhnu-
telné politicka.

Jak Flanagan uvadi ve své dizerta¢ni praci, ,,[o]sobita estetika pomalych filmt obvyk-
le vychazi z mist, kterd byla z globalizace vyloucena, nebo ji byla zasaZeny nepfimol[.]*!?
Konkrétné davé za priklad filmy argentinského tviirce Lisandra Alonsa, litevského rezisé-
ra Sarunase Bartase nebo portugalského autora Pedra Costy, jez pojednévaji o marginali-
zovanych lidech z okraje spole¢nosti, prezivajicich ,ve vzdalenych ¢i neviditelnych mis-
tech® a zivicich se manudlni praci, kterd se ,,¢im dal vice ocitd mimo dosah obfich
spekulativnich tokd finan¢niho kapitalu“'’ V podobném duchu se vyjadiuje Song Hwee
Lim, kdyz hovoti o nud¢, kterou pomalé filmy casto zprostredkovavaji, jako o podvratném
vyjadreni neefektivity a ne¢innosti — tedy néceho, co se ptimo zlo¢inné vzpira diktatu ka-
pitalistické spole¢nosti orientované na co nejvétsi efektivitu.'?

S odkazem na teorie Jacquese Ranciéra je pak policky rozmér pomalé kinematografie
prezentovan jako néco, co je neoddélitelnou soucasti jejiho estetického ptisobeni. Je to pri-
tom pravé radikalni formalni a stylistické pojeti téchto snimkd, jehoz senzoricky efekt
dava zakouset jiné vnimani reality. Pomala kinematografie tak

neprichazi pouze s temporalni estetikou, kterd konvenuje ur¢itému typu divaka,
preferujicich umélecké filmy. Formulovanim odli$ného vztahu mezi filmovymi ob-
razy a publikem skrze celkové zabéry, jejich prodlouzené trvani a tropus ¢ekanti tato
kinematografie prosazuje nové cesty vnimani ¢asu, nové zptsoby vidéni a nové sub-
jektivity, které jsou politicky oddané étosu pomalosti.’?

Ze tento typ uvazovani nepievlada pouze v odborné diskuzi o pomalé kinematografii,
ale rovnéz v diskuzi o uméleckych ¢i artovych filmech obecné, dokazuji studie a publika-
ce vénované berlinské skole.

Ztejmé nejvlivnéjsi jsou v tomto sméru texty Marca Abela, ktery ve své knize The
Counter-cinema of the Berlin School'” oznacuje berlinskou $kolu za kontrakinematografii.'>

10) Matthew Flanagan, Slow Cinema: Temporality and Style in Contemporary Art and Experimental Film.
Nepublikovana diserta¢ni prace. University of Exeter 2008, s. 118.

11) Tamtéz.

12) Song Hwee Lim, Temporal Aesthetics of Drifting: Tsai Ming-Liang and a Cinema of Slowness. In: Tiago de
Luca - Nuno Barradas Jorge (eds.), Slow Cinema. Edinburgh: Edinburgh University Press 2016, s. 91.

13) Tamtéz.

14) Marco Abel, The Counter-cinema of the Berlin School. New York: Camden House 2013.

15) Termin kontrakinematografie zpopularizoval Peter Wollen ve svém textu vénovaném snimku Jeana-Luca
Godarda L VENT D’EST (1970). Godardiiv maoisticky film podle néj predstavuje radikalni vzpouru proti
»ortodoxni kinematografii‘, reprezentované jak institucemi, tak sérii estetickych norem. Estetickou dimen-
zi této vzpoury pak Wollen znazornuje prostfednictvim sedmi opozic, jez proti sobé stavi postupy ortodox-
ni kinematografie a postupy kontrakinematografie. Peter Wollen, Godard and Counter-Cinema: Vent d’Est.
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Tedy opét za estetickou, ale zaroven i politickou vzpouru proti némeckému filmovému
establishmentu a typu filmd, které produkuje.

Estetika filmt berlinské skoly je podle Abela specificka tim, ze divaky nuti ,,nové“ po-
hlizet na Némecko, pri¢emz se v tomto sméru ocita v protikladu ke ,,,statnimu filmu’
a jeho sociopolitickym a kulturnim hodnotam, které jsou od pfelomu milénia dychtivé
propagovany mnozstvim filmové-priimyslovych byrokratt a podptrnych médii“'® Tuto
estetiku déle autor vymezuje jako areprezentacni realismus, ktery skrze formalni pro-
sttedky — dlouhé celkové zabéry, precizni ramovani, pomalé tempo, poetické uziti diege-
tického zvuku — vytvaii nedramatické tenze a ¢ini realitu vnimatelnou. Divacké smysly
jsou tak podle néj smérovany k poetické textute snimkil, ktera zdanlivé obycejnym Zivo-
tim postav propujcuje takika hmatatelnou vyjimecnost.”” Na filmech Angely Schanelec
posléze Abel vyzdvihuje, jak skrze praci s fe¢i a (némeckym) jazykem zviditelnuji ne-
schopnost komunikovat v dobé neoliberalnich spole¢nosti kontroly.'®)

Vyrazné stopy tohoto kontrakinematografického uvazovani, které téméf vidy usti
v interpretace sméfujici ke spolecensko-politické realité, najdeme také u dal$ich autor pi-
$icich o berlinské skole. Thomas Schick ve své studii o filmech Thomase Arslana a Angely
Schanelec naptiklad vysvétluje, jak se tyto filmy odchyluji od klasickych norem a nakonec
v jejich zvlastnich estetickych strategiich nachazi politicky potencial nejednoznaéné diva-
kiim predklddat neduhy soucasné némecké spole¢nosti.'” Autofi publikace Berlin School
Glossary zase uvadéji, ze filmy berlinské skoly operuji s estetikou odmitdni (aesthetics of re-
fusal), kterou ,,fikaji ,ne‘ kiklavé nevkusnym konvencim akénich filmi, romantickych
komedii a kostymnich dramat®? pti¢emz se ,,vyhybaji reprezenta¢nim praktikim main-
streamovych hranych filma a nezastévaji zjevnd politickd stanoviska“?"

Pokud jsou tedy pomalé filmy, potazmo filmy berlinské $koly dominantné chdpany
jako vyraz vzdoru nebo opozice, at uz proti rychlej$im typtim kinematografie, stfedné-
proudym snimkim nebo kapitalismu, a jejich estetika je pfitom povazovana za jejich
ustfedni politicky nastroj, nutné zde o téchto filmech vznika unifikovand a zaroven parci-
alni predstava. Je to nicméné naopak ryze apoliticky pohled na estetiku pomalych snim-
ki, ktery nam pomuze lépe a v jistém ohledu komplexnéji pochopit, jak tyto filmy navo-
zuji ucinek zbrzdéného plynuti ¢asu, nudy a stati¢nosti. Ale jak pfitom zéroven tymiz
prostfedky mohou v divacich vyvolavat emocionalni odezvu.

Jak bude ilustrovat nasledujici analyza snimku MUj POMALY Z1vOT, Ustfednim princi-
pem filmi Angely Schanelec je pohyb. Konkrétné odlisné formy rtizné dynamického po-

Afterimage 2, 1972, ¢. 4, s. 6-17. Piestoze se Marco Abel k tomuto Wollenovu pojeti kontrakinematografie
ptrimo nehlasi a v nékterych podstatnych ohledech se od néj dokonce odklani, v obecném smyslu vzpoury
proti filmovému establishmentu jej pfejima a na piikladu berlinské skoly jej dale rozvadi a aktualizuje.

16) M. Abel, The Counter-cinema of the Berlin School. New York: Camden House 2013, s. 7-8.

17) M. Abel, c. d., s. 15-16.

18) M. Abel, c. d.,s. 114.

19) Thomas Schick, Stillstand in Bewegung. In: Thomas Schick - Tobias Ebbrecht (eds.), Kino in Bewegung:
Perspektiven des deutschen Gegenwartsfilms. Dresden: VS Verlag 2011, s. 79-103.

20) Roger F. Cook - Lutz Koepnick - Brad Prager, Introduction: The Berlin School — Under Observation. In:
Roger E. Cook - Lutz Koepnick - Kristin Kopp - Brad Prager (eds.), Berlin School Glossary: An ABC of the
New Wave in German Cinema. Bristol — Chicago: Intellect 2013, s. 8.

21) R. E Cook - L. Koepnick - B. Prage, c. d., s. 16.
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hybu, které se v kazdém dile projevuji trochu jinym zptsobem a na jinych rovinach. Pra-
vé tyto odlisnosti posléze vyniknou na prikladech dvou dalsich rezisér¢inych snimki
ODPOLEDNE a ORLy (2010). Kratsi oddily vénované témto dvéma snimkim si tak nekla-
dou za cil byt sobésta¢nymi analyzami. Jejich cilem je postihnout hlavni rozdily v préci
s pohybem napri¢ zkoumanymi filmy, a naznacit tak obecnéjsi platnost tohoto principu,
stejné jako jeho variabilitu a dynami¢nost.”?

Systematicka prace s pohybem v dile Angely Schanelec sou¢asné doklada, ze filmy po-
malé kinematografie mohou byt samy o sobé plné nejriznéjsich kontrastd, pohybt a pro-
tipohybii. Ukaze se, Ze tytéz vyrazové prostredky, které bychom mohli vnimat jako okaza-
lou vzpouru proti normdm mainstreamovych film, jsou ve skute¢nosti jen jednou z ¢asti
uceleného formalniho a stylistického systému. A Ze tyto snimky pohyb nejen zbrzduji
a tlumi, ale zdroven jej také akceleruji a zdtiraziuji.>

Redukce a redundance ve filmu MUj POMALY ZIVOT

V souvislosti s estetikou pomalé kinematografie a filmt berlinské skoly byva ¢asto zmirno-
van také pojem redukce.* Z charakteristickych vyrazovych prosttedk, jez tento dojem
redukce navozuji, miizeme jmenovat napriklad strohou mizanscénu, ¢asové a prostorové
elipsy nebo ml¢enlivé a zdanlivé bezdéjové pasaze. Ackoli tyto prostfedky najdeme také
v tvorbé Angely Schanelec, pti podrobnéjsim pohledu na jeji filmy se zd4, ze vyraz reduk-
ce je vystihuje jen zéasti. Kromé nejriznéjsich mezer, zkratek, kompresi a obstrukei tyto
filmy charakterizuje i zfetelna redundance: mnozstvi postav, lokaci, dialogtL.

Vezméme si film MUJ POMALY ZIVOT. SyZet snimku, jehoZ stopaz nedosdhne ani 80 mi-
nut, se odehrava zhruba béhem pil roku. Setkavame se tu s celou fadou postav, které spo-

22) Filmografie Angely Schanelec aktudlné ¢ita sedm celovecernich snimku. T¥i z nich, na které se zaméfuje ten-
to text, nicméné dle mého soudu nejlépe demonstruji rizné podoby autorciny poetiky, pfedevsim s ohle-
dem na proménujici se typy pohybové dynamiky. Volba MEHO POMALEHO ZI1vOTA, ODPOLEDNE a filmu
ORLY mi tak umozni sledovat roli pohybu napfi¢ vypravénim a stylem, a to vzdy v pozménénych konfigura-
cich. Dalsi rovinu by pak mohl pfedstavovat reziséréin ¢tvrty celovecerni film MARSEILLE (2004), v némz
pohybova dynamika oproti ostatnim snimkim zasahuje také do roviny vyznamii.

Metodologicky zde vychazim z poetologického uvazovani o filmu, jak je formuloval David Bordwell v kni-
ze Poetics of Cinema. V analyzovanych filmech si tak v&imam jednotlivosti, které lze vnimat jako vyznamné.
Mezi nimi se snazim vysledovat pravidelnosti, jez nasledné tvori urcité vzorce. Zaroven se ptam po ucelu

23

=

dici principy, které mizeme v tvorbé Angely Schanelec chapat jako tstfedni soucast jeji autorské poetiky.
Soucasné se ptam, jak tyto filmy interaguji s divakem, tedy jaké u¢inky vyvolavaji. Vice viz David Bordwell,
Poetics of Cinema. London — New York: Routledge 2008. Abych mohl filmy zkoumat a rozpoznavat jejich po-
stupy a t¢inky, vyuzivim ve své préci néastroje neoformalistické analyzy. K vychodiskiim neoformalismu
vice viz Kristin Thompsonova, Neoformalisticka filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod. Iluminace 29,
1998, ¢. 1, 1998, s. 5-36.

Riidiger Suchsland pouziva v kontextu némeckého filmu termin estetika redukce ve spojeni s vizualni disci-
plinou, stfizlivosti a chladnou, ale extrémné pozornou observaci. Ridiger Suchsland, Langsames Leben,
schéne Tage. Anniherungen and die ,,Berliner Schule®. Film-Dienst 58, 2005, ¢. 13, s. 6-9. Flanagan pak
v souvislostech slow cinema hovofi o redukcich zasahujicich do vystavby minimalistického vypravéni.
Matthew Flanagan, Towards an Aesthetic of Slow in Contemporary Cinema. 16:9, listopad 2008, ¢&. 29.
Dostupné online: <http://www.16-9.dk/2008-11/side11_inenglish.htm>, [cit. 20. 1. 2018].
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lu vedou mnozstvi dialogt a zazivaji série udalosti. Valerie, kterou bychom mohli oznacit
za ustfedni protagonistku filmu, se na zacatku léta stéhuje do nového pokoje v Berliné.
Pres svoji bytnou Marii se Valerie seznamuje s jeji rodinou, bratrem Thomasem, manze-
lem Alexanderem, dcerou Clarou a chiivou Mariou.” S rozvedenym fotografem Thoma-
sem, ktery se svoji byvalou manzelkou sttidavé pecuje o syna Louise, se Valerie navic in-
timné sblizuje. Pfestoze Valerie planuje stravit 1éto v Berliné, musi pozdéji odcestovat
domtl na jih Némecka za otcem, ktery vazné onemocnél. Potkavd se tu také s bratrem Be-
nem nebo s otcovou milenkou. Déle ve filmu vystupuje napriklad Valeriina kamaradka
Sophie, ktera odjizdi na pilro¢ni pracovni pobyt do Rima, nebo Johanna, kamaradka Ma-
rii, ktera chce s Thomasem konzultovat svoje fotografické nadani.

Jiz na zakladé tohoto netplného vyctu postav a uddlosti by mélo byt zfejmé, ze kromé
estetiky redukce se snimek M3 POMALY ZIvOT vyznaduje také zjevnou redundanci. Nabi-
zi se tak otdzka, jakym zptisobem se tyto protikladné strategie redukce a redundance ve
filmu projevuji a jakd je mezi nimi dynamika.

Odrazit se miizeme od toho, co o MEM POMALEM ZIVOTE piSe Paul Cook v kapitole vé-
nované pojmu nuda.’ S konceptem nudy, tvrdi Cook, pracuji filmati berlinské $koly zce-
la zamérné, protoze jde o zptisob, jak reflektovat vnitini rozpoloZeni protagonistd, potace-
jicich se bezcilné od jedné situace k druhé.?” Sophie z filmu MUj POMALY Z1voT, kterd
stravi ptl roku na pracovni stazi v Rimé, je podle néj pravé takovou postavou.?® V tvodni
scéné ji vidime konverzovat s Valerii v kavarné, stéZovat si na neptijemného ¢isnika, mr-
zuté se zamyslet nad tim, jestli md viibec smysl do Italie jezdit a uvazovat o tom, jaké to
tam asi bude. V jedné ze zavére¢nych scén vidime Sophii opét v kavarné, kde se tentokrat
misto nepritomné Valerie dava do reci s vedle sedicim mladikem. Jeji dojmy z $estimésic-
niho pobytu v ciziné pfitom nenaznacuiji, ze by pro ni 3lo o $tastné obdobi. ,Rim je kras-
ny,“ rika, ,,ale moznd jsem od toho ¢ekala moc,“ dodava za chvili. ,Celou dobu jsem byla
tak trochu nad$end a zdroven tak trochu znudéna. Cekala jsem, aZ se néco stane,“ popisu-
je Sophie svoje pocity, které se zdaji byt priznacné pro celé jeji zivotni sméfovani. Cook
k tomu dodévd, Ze je to pravé dynamika ,,nudy a oéekavani‘, ktera neni uréujici jen pro So-
phii, ale zaroven vystihuje dojem ze sledovani samotného snimku.?)

Ve vztahu k polarité redukce a redundance a tomu, jak se projevuje v MEM POMALEM
ZIVOTE, nas ovéem dynamika nudy a ocekavani privadi ke vzru$ujicim otdzkam. Pokud
snimek obsahuje mnozstvi postav, udalosti a motivt, jakym zptisobem navzdory tomuto
mnozstvi zprostfedkovava dojem ocekavani a nudy? Jinymi slovy, pokud film obsahuje to-
lik raznych podnétd, jak je mozné, Ze jej i pfesto miizeme povazovat za nudny?

Odpovédi na tyto otdzky, které podrobnéji rozvedu v analyze, se budou tykat toho, jak
film na drovni vypravéni zachazi s pohybem. Ndznaky mozného pohybu, stejné jako po-
hyb samotny, jsou totiz snimkem zamérné a systematicky zbrzdovany, a to na roviné po-

25) Ve filmu jsou skute¢né dvé postavy s velmi podobnym jménem, Marie a Maria. RozliSovat je od sebe budu
odli$nym sklonovanim.

26) Paul Cook, Boredom. In: Berlin School Glossary: An ABC of the New Wave in German Cinema. Bristol — Chi-
cago: Intellect 2013, 5. 67-74.

27) P.Cook, c. d., s. 68-69.

28) P. Cook, c. d., s. 69-70.

29) P. Cook, c. d., s. 70.
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stav, udalosti a ¢asoprostorovych mezer. Ojedinély kontrapunkt k tomuto zbrzdovanému

pohybu pak predstavuje scéna, v niz je pohyb naopak zdiraznén, tentokrat v oblasti he-

reckého projevu.

Vzhledem ke zminénému mnozstvi postav, samostatnych scén a motivil povazuji za
dulezité pred samotnou analyzou nejprve ptipojit podrobnou segmentaci syzetu pro na-
sledujici snaz$i orientaci. K jednotlivym segmentiim budu referovat prostfednictvim je-
jich ¢isla.®®
L. Kavarna (zabéry 1-2). Valerie ma sraz se Sophii, ktera ji sdéluje, Ze na ptil roku

odjizd{ pracovat do Rima. Sophie nahlas uvazuje, jaké to v Italii bude a jestli se
viibec vrati domt. Valerie fika, Ze ma v planu zistat v Berliné. Z rozhovoru vyro-
zumime, Ze si ve mésté sehnala novy pokoj. Valerie poprvé zminuje svého otce
v souvislosti s klavirem, ktery by si od néj mohla do Berlina pfivézt.

II. Jezero (zabéry 3-5). Maria hlida Claru, ktera se koupe v jezefe. Maria pfitom na
lavi¢ce pise dopis. Clara vyleze z vody a ptd se Marii, jestli piSe Josefovi a zda mu
pise, Ze ho miluje.

II. Mariin byt (zabéry 6-7). Valerie s Thomasem stoji vzadu na balkoné. Marie pfti-
chazi zkontrolovat Claru, ktera lezi v obyvacim pokoji na gauci a cte si. Valerie
tikd Thomasovi, ze pokoj v Mariiné byté si sehnala pres Karla, ktery v domé také
bydli. Thomas si vybavuje, Ze v tomto pokoji byvalo v 1été horko; prechodné tam
bydlel v dobé, kdy se rozvadél. Na balkon prichdzi Marie a hleda mobil; vyrozu-
mime, Ze se s Thomasem a Valerii chystaji odejit pry¢. Thomas a Valerie se bavi
0 Marii; Thomas si mysli, Ze Marie z bytu nikdy neodejde; stala se v ném matkou.
Z balkonu sly$ime, Ze do bytu prisel nékdo dalsi, zfejmé Maria. Na odchodu
z balkonu Valerie vypravi Thomasovi o svém mlad$im bratrovi, ktery Zije na jihu
Némecka, nedaleko mista, kde spolu vyrostli.

Iv. Mariin byt (zabéry 8-9). Maria hlida Claru poté, co Valerie, Thomas a Marie ode-
§li z bytu pry¢. Maria mimo zabér tanci na hudbu z opery Kral duchd.

V. Restaurace (zabér 10). Valerie, Thomas, Marie a jeji manzel Alexander sedi u jed-
noho stolu. Marie a Alexander hovofi o své nadchazejici dovolené na Sardinii,
kam poletiis dcerou Clarou. Alexander pfemlouva Thomase, at jede s nimi a vez-
me svého syna Louise. V dobé Valeriiny neptitomnosti Marie o Valerii prozrazu-
je, ze kon¢i studium architektury.

VL Mariin byt (zabéry 11-13). Alexander z chodby pozoruje spici Claru a na chvili si
k ni leha do postele. Alexander pak prichazi do kuchyné za Marii. Marie zminu-
je, ze byty v jejich domé se budou nabizet k prodeji a vyjadri zajem byt koupit.
V zavéru scény oba probiraji, jak se spolu vyspi.

VIIL Centrum Berlina (zabéry 14-17). Na ulici Thomase zastavuje Johanna, kamarad-
ka Marii. Dozvidame se, Ze Thomas je fotograf. Johanna poprosi Thomase, zda by
se nemohl podivat na jeji fotografie vojakii a posoudit, zda je talentovana.

30) Pti tvorbé syzetové segmentace jsem se inspiroval Kristin Thompsonovou a jeji segmentaci v analytické ka-
pitole vénované snimku ZACHRAN s1 KDO MUZES (z1voT) (1980) Jeana-Luca Godarda. Kristin Thompson,
Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton, New Jersey: Princeton University Press
1988, 5. 268-271.
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VIIL

IX.

XI.

XII.

XIIL

XIV.

XV.

XVL

XVIL

XVIIL
XIX.

XX.

XXI.
XXII.

XXIII.

Centrum Berlina (zabéry 18-21). Thomas a Valerie jdou do muzea. Po cesté po-
tkavaji na lavicce Thomasovu zndmou Lindu. Linda pferyvané vypravi o tom, ze
se ji domi nastéhovala jeji sestra se svym ¢erno$skym manzelem, kterého si ne-
davno vzala v Africe.

Mariin byt (zabéry 22-23). Valerie sedi v pokoji u stolu, piSe na notebooku a kouti.
Obchod v centru Berlina, ulice (zdbéry 24-26). Thomas travi ¢as se synem Louisem.
Centrum Pafize (zabér 27). Thomas si u pokladny kupuje listek, zfejmé do kina.
V rozostfeném pozadi se chlapec s divkou francouzsky domlouva na tom, kdy si
k ni mitize prijit vyprat.

Pohled na strom z okna bliZe nespecifikovaného bytu / domu (zabér 28). Pravdé-
podobné se jedna o patizsky byt, v némz se Thomas sesel s nezndmym muzem
(zfejmé umélcem), aby s nim udélal rozhovor.

Centrum Pafize (zabéry 29-30). Thomas sedi na vrcholu vysokych schodu s vy-
hledem na mésto. Kolemjdouci asijsky turista Thomase poprosi, aby ho vyfotil.
Centrum Berlina (zdbéry 31-32). Thomas se schdzi s kolegou. Rikd mu, Ze se
v Parizi se$el s muzem, se kterym mél natocit rozhovor, ale on mu odmitl cokoli
tict. Thomas kolegovi pousti z diktafonu nahravku, na které je slyset hlasity zpév
ptaki. Na dotaz kolegy Thomas tika, Ze pfed muzovym oknem byl strom, ze kte-
rého byli ptaci slyset.

Pokoj, zfejmé Thomastv (zabéry 33-35). Valerie se pfed Thomasem svléka do
naha a leha si na postel.

Letistni hala (zdbéry 36-39). Marie, Alexander a Clara se vraci ze Sardinie. Vale-
rie a Thomas je vitaji na letisti. Marie prozrazuje, Ze otéhotnéla.

Mariin byt (zabéry 40-43). Do bytu z venku ptichdzi Maria s Clarou. Valerie pra-
cuje ve svém pokoji. Clara nabidne Valerii, Ze ji nakresli obrazek, aby v pokoji ne-
méla prazdné stény. Maria, Clara a Valerie si v kuchyni sedaji ke stolu a rozehra-
vaji Clové&e, nezlob se. Valerie zpovid4 Mariu ohledné jeji svatby a toho, zda chce
mit déti. Do bytu pfichdzi Marie s Alexanderem, Maria naopak odchazi. V noci
Alexander prichazi vzbudit Valerii. Z dopisu od bratra se Valerie dozvida, Ze jeji
otec vazné onemocnél.

Nadrazni ¢ekarna; paluba dopravni lodi (zabéry 44-47). Valerie cestuje za otcem.
Nemocnice; ulice; auto (zdbéry 48-52). Valerie navstévuje otce v nemocnici. Poté
se na ulici setkava s bratrem Benem a odjizdi s nim autem. V auté Valerie s Be-
nem fesi, zda otec zemfe.

Kupé vlaku; auto; koupalisté (zabéry 53-62). Valerie se na koupalisti setkava se
star$i zenou, pritelkyni (zfejmé milenkou) svého otce. Valerie Zené sdéluje, ze jeji
otec je po mrtvici hospitalizovan a umira. Dozviddme se, Ze Zena navstévovala
Valeriina otce tajné, aniz by o tom néco tusil jeji manzel.

Klub (zdbéry 63-65). Valerie s Benem tanci na diskotéce.

Berlin; ulice, bistro (zdbéry 66-67). Thomas se setkava s byvalou manzelkou, kte-
rda mu privadi jejich syna Louise. Thomas s Louisem se chystaji vyrazit do kina.
Thomasovi vold Valerie.

Lodénice, jih Némecka (zadbér 68). Valerie s Benem se domlouvaji, jak otce po-
hibi. Ben vypravi o Matthiasovi, Valeriin¢ byvalé lasce.
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XXIV. Berlin; kino, ulice (zabéry 69-72). Thomas s Louisem v kiné. Thomas odchazi
ven, kde potkéva svoji exmanzelku. Zena navrhuje Thomasovi, aby prodali jejich
spole¢ny, ted jiz zchatraly dim. Thomas je proti. V zavéru scény se Zena svéri, Ze
uvazuje o tom, Ze se z Berlina odstéhuje.

XXV.  Prosklena pracovna (zabéry 73-78). Valerie konzultuje s profesorem svoje texty.
Profesor se pt, jak se m4 Sophie. Valerie nevi, Sophie se ji z Rima neozvala.

XXVI. Park; prosklena hala (zabéry 79-84). Svatba Marii a Josefa. Johanna ptipomind
Thomasovi, ze mu chtéla ukazat svoje fotky. Valerie se vyptava Thomase na jeho
byvalé manzelstvi. Na cesté zpét v parku se Marie svéfuje Thomasovi, Ze Alexander
ji posledni rok podvadi s vdanou zenou. Thomas se Marie pta, pro¢ $la na potrat.

XXVII. Berlin, ulice (zabéry 85-87). Sophii zastavuje jeji kamarad André a svétuje se ji,
Ze se s nim Cerstvé rozesla jeho pritelkyné. Sophie pomuze Andrému dostat se do
domu, kde jeho pritelkyné bydli, kdyz se do zvonku ohlasi jako postacka.

XXVIII Kavéarna (zabéry 88-89). Sophie ¢eka na Valerii. Vedle ni sedi u stolu mladik a ¢te
noviny. Mladik pozada Sophii o cigaretu a da se s ni do feci o jejim pilro¢nim po-
bytu v Rimé.

XXIX. Paluba dopravni lodi; vlakové nadrazi (zdbéry 90-92). Valerie odjizdi na pohieb
otce. Pfi navratu zpét ji na nadrazi cekd Thomas.

XXX. Pokoj; pohled z okna na strom (zabéry 93-94). Na zdi pokoje vidime ¢ernobilou
fotku malé Valerie a jejiho otce. Posledni zabér evokuje tyz zabér stromu z Parize;
rovnéz znovu sly$ime zpév ptaka.

Izolované postavy: MUJ POMALY ZIVOT

V celé filmografii Angely Schanelec pravdépodobné nenajdeme jiny snimek, v némz by se
vyskytovalo takové mnozstvi postav. Postavami pfitom v tomto kontextu nemyslim pouze
protagonisty snimku, ktefi se objevuji v fadé scén, ale také postavy, na které narazime tfe-
ba jen jednou, ¢astokrat pouze v dialozich. Od prvnich scén pritom MUJ POMALY ZIVOT
vzbuzuje o¢ekavani ohledné toho, zda se zminované postavy ve filmu objevi, pfipadné ja-
kou budou mit ulohu v dal$im déni. Tato o¢ekavani snimek napliuje jen ¢aste¢né, a vytva-
i1 tak neuzavienou strukturu, poznamenanou ¢etnymi redukcemi. Rada postav nakonec
predstavuje jen volné motivy, které az do konce ztstavaji ,,nudnou® soucasti véednoden-
nich rozhovort.

Hned v tivodni scéné filmu (I) se z rozhovoru Sophie a Valerie dozviddme o péti po-
stavach, které tim ¢i onim zptisobem souvisi s Zivoty obou divek. Sophie vyklada o svych
rodicich, kteti se od sebe odloudili: otec se zdomu odstéhoval pry¢, matka se chystd na vy-
let do Francie. Domaci konflikt se dotkl také jejich uklizecky Sonji — Sophiin otec chce,
aby $la uklizet do jeho nového bytu, matka je pochopitelné proti. Svého otce poté zmini
také Valerie, kdyz nahlas uvazuje o tom, Ze si od néj do Berlina necha ptivézt svij klavir.
Sophie nakonec nad pohdrem zmrzliny premysli, koho pozve na svij vecirek na rozlouce-
nou pred odjezdem do Itdlie, a rozpovida se o svém kamaradovi Gregorovi.

Z téchto péti postav se pritom snimek znovu vrati jen k jedné z nich, Valeriinu otci,
kviili kterému divka podnika celkem dvé cesty na jih Némecka. Nejprve otce navstévuje
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v nemocnici, kde je po mrtvici hospitalizovan, a podruhé, kdyz otec umira, odjizdi na jeho
pohteb. Paradoxni je, Ze ackoli ma Valeriin otec na nasledujici sméfovani déje pomérné
zasadni vliv, ze zminénych péti postav dostava v dialozich jednozna¢né nejméné prostoru.
Dozviddame se pouze o jeho existenci, a to jen diky tomu, Ze Valerie hovofi o svém kla-
viru.

O ostatnich postavach naopak z rozhovoru obou divek ziskavime nepomérné vice in-
formaci. Uklizecka Sonja ma radéji Sophiina otce nez jeji matku. Divky se navic pomérné
dlouho prou o to, jakého je Sonja ptivodu: Sophie si mysli, ze je Polka, Valerie si je naopak
jista, ze pochazi z Ruska. Kamarada Gregora pak Sophie popisuje jako pripadného Vale-
riina ndpadnika: pracuje jako stylista, jenze méfi jen metr padesat a ma ptili§ svalnaté télo,
takze pozadavkim jemné intelektudlky nevyhovi.

Ackoli bychom na zakladé tohoto relativné podrobného popisu nejriznéjsich vlast-
nosti a charakteristik mohli o¢ekavat, ze postavy budou v dal$im déni hrat dalezitou roli,
jiz se s nimi znovu nesetkame. Misto toho snimek nasledné vpravuje do déje (at uz ptimo,
nebo zprostfedkované skrze dialogy) dal$i postavy, z nichz vétsina opét nepresahne hra-
nice jedné scény. Thomasova znamd Linda vzruSené vyklada o své sestie, ktera se ji do
bytu nastéhovala se svym africkym manzelem (VIII). Sophiin kamarad André si stéZuje na
svoji (byvalou) partnerku, kterd se s nim Cerstvé rozesla a neni ochotnad se s nim viibec ba-
vit (XXVII). Obecné Ize fict, Ze tyto osamocené, se Zivotem nespokojené postavy spojuje
téma mezilidskych problémi a zpfetrhanych vazeb. Je to ale zaroven postradatelnost
a osamocenost téchto figur na roviné formalniho usporadani, skrze kterou ndam snimek
zprosttedkovava jejich zkusenost.

Nudné udailosti: MUJ POMALY ZIVOT

Odtud mtizeme plynule pfejit k uddlostem, které s postavami izce souviseji. A jak je patr-
né z prilozené segmentace, také v pfipadé uddlosti 1ze vypozorovat podobny nepomér
jako v pripadé postav. Zatimco na roviné fabule (zejména to, o ¢em postavy hovori) je ve
filmu udalosti relativné mnoho, na urovni syZetu (co ve filmu skute¢né vidime) naopak re-
lativné malo. Oc¢ekavani, kterd v nas snimek ve vztahu k udalostem vzbuzuje, se pfitom
Casto prekryvaji s o¢ekdvanimi samotnych postav. Pokud jde o udalost, k niz se protago-
nisté predem slovné upinaji, je pravdépodobné, zZe ji nakonec neuvidime. A obracené,
udalosti, které ve filmu sledujeme, obvykle prichazeji bez jakékoli minulé verbalni na-
razky.

Zmifovany pilro¢ni pobyt Sophie v Rimé je v tomto ohledu zfejmé nejtypictéjsi. Ne-
koneéné Sophiiny Gvahy nad tim, jaké to asi v Italii bude, prozrazuji, Ze jde o udalost, kte-
ra ma velky vyznam nejen pro ni, ale potencialné také pro samotny film. V souladu s na-
slednym divéinym roztrpéenim, ze béhem celych Sesti mésicii nakonec nezazila nic
vyjimec¢ného, se ani my spolu s ni do ciziny nepodivame. Udalost misto toho ve filmu re-
zonuje pouze zprostfedkované ve dvou paralelnich rozhovorech (I a XXVIII), v nichz
kontrast mezi o¢ekavanim a naslednym zklamdnim vyplyva ¢isté ze Sophiina projevu.
Obdobné film zachazi s rodinnou dovolenou Marie, Alexandera a Clary na Sardinii. Pl4-
novany vylet nejprve Marie a Alexander rozebiraji ve scéné v restauraci (V). Poté jiz sle-
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dujeme jen rozmrzelé reakce obou manzelii po névratu, kdyz je Valerie s Thomasem vy-
zvedavaji na letisti (XVI).

Jindy si postavy néjakou udalost naplanuji, ale nakonec k ni viibec nedojde. Johanna,
kamaradka Marii, naptiklad poprosi Thomase, zda by mohl posoudit jeji fotograficky ta-
lent (VII). Thomas da Johanné svoje telefonni ¢islo a fekne ji, aby se mu ozvala. Kdyz se
o nékolik mésicti pozdéji oba potkavaji na svatbé Marii (XXVI), Johanna Thomasovi
v kratkém mimoobrazovém dialogu pfipomene, Ze jeji zajem o konzultaci stéle trva. Sni-
mek tak zdurazni, Ze spole¢né setkani dosud neprobéhlo a zistalo pouze na hypotetické
roviné. Z mozné udalosti fabule se stal motiv, ktery neopustil rovinu dialogi.

Pokud se naopak postavy ,,davaji do pohybu® nebo se spolu setkavaji, obvykle se tak
déje prekvapivé, ndhodou a bez predchoziho upozornéni. Nejvyraznéjsi udalosti v tomto
ohledu je bezpochyby Valeriina cesta na jih Némecka za nemocnym otcem. Déjova od-
bocka, ktera narusi ptivodni Valeriiny plany ztstat pres 1éto v Berling, ptitom tvori v ramci
filmu nezvykle soudrzny syzetovy blok (XVIII-XXIII), pferuseny pouze jednou pomérné
kratkou scénou z Berlina (XXII), v niz nicméné Valerie figuruje alespon zprostfedkované,
kdy? telefonuje Thomasovi. Stejné jako pro Valerii, také pro nas je vazny zdravotni stav je-
jiho otce — a naslednd vynucend cesta mimo Berlin — prekvapenim. Vyskyt vyznamné
udalosti tak znovu podvraci nase o¢ekavani. Tentokrat ale proto, ze prichazi navzdory
tomu, o ¢em spolu do té chvile postavy hovotily.

Prostfednictvim téchto kontrast na drovni udalosti a jejich reprezentace v syZetu jako
by snimek vyjadroval to, co v souvislosti s nimi zazivaji samy postavy. Udélosti, kterym
predem ptikldddme vyznam a vidime v nich potencial dalsiho vyvoje, nakonec Zddnou vy-
raznéj$i zménu neptinesou. A naopak, udalosti, které predvidat nedokazeme, se nakonec
ukazou byt transformativni. Snimek ptitom znovu vyuziva polaritu redundance a reduk-
ce, kdy prvni typ udalosti je v dialozich vyrazné reflektovan, ale v syZetu se jinak neobje-
vuje, a obracené.

Zahlazovani ¢asovych a prostorovych elips: My POMALY ZIVOT

Z predchozich odstavctt mimo jiné vyplynulo, Ze nékteré potencidlné dtlezité udalosti,
jako Sophiin pobyt v Rimé nebo dovolenou Mariiny rodiny, snimek viibec neukazuje. Z4-
roven vznika dojem stagnace a nehybnosti — zredukovani potencidlné vyznamné udélos-
ti na rovinu dialogt v tomto ptipadé podtrhuje jeji vyslednou bezvyznamnost nebo zkla-
mané ocekavani, jez zazivaji postavy. Jak je to ale v pfipadé, kdy protagonisty sledujeme
v pohybu, tedy zejména na nejriiznéjsich cestach mimo domov? Také tady film pracuje
s ¢asovymi a prostorovymi elipsami, jenze zpusob, jakym je stylisticky ztvarnuje, jejich
existenci potlacuje. Alespon v prvnich chvilich se tak muze zdat, Ze ve skute¢nosti k zad-
nému skoku v ¢ase nebo prostoru viibec nedoslo. V prechodech, které jsou vyrazné dis-
kontinualni, tak snimek zdmérné navozuje zdani kontinuity. Navzdory dramatickému po-
hybu na arovni vypravéni opét prichazi efekt setrvavani na misté.

K zahlazeni ¢asového a prostorového skoku predné dochdzi na prelomu dvou syzeto-
vych blokii. Na konci prvniho z nich sledujeme Thomase, jak se svym synem Louisem tra-
vi ¢as v Berliné (X) — nejprve oba vidime v knihkupectvi, poté jak spolu ve velkém celku
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obr. 1 obr. 2

obr. 3 obr. 4

obr. 5 obr. 6

kraci po rusné ulici (obr. 1). Nasleduje polocelek, v némz Thomas kupuje u pokladny lis-
tek do kina (XI). Kontinuitu s pfedchozim zdbérem udrzuje jak prostfedi centra mésta,
tak namodralé sviceni, kterym snimek signalizuje dobu (letniho) vecera (obr. 2).

V zadnim rozostfeném planu se v§ak dva mladi Francouzi, opfeni o zed, domlouvaji
na tom, kdy si chlapec muze do div¢ina bytu prijit vyprat pradlo. Na konci zabéru pak
k pokladné ptichdzi dali mlada divka, ktera si o listek opét fekne francouzsky. Ze jsme se
zni¢ehonic ocitli v Pafizi, definitivné potvrdi az prespfisti zabér, v némz Thomase poprosi
o fotku asijsky turista a anglicky na rozlou¢enou omluvné pronese: ,,Diky, nemam tu v Pa-
Fizi zddné znamé.“ Dtivod Thomasovy cesty, o které se film predem nezminuje, pak vychd-
zi najevo az v dal$i scéné, ve které se Thomas, uz zpét v Némecku, schazi v Berliné se svym
kolegou. Z jejich hovoru vyrozumime, Ze Thomas mél v planu udélat v Pafizi rozhovor
s jednim starym muZzem, zfejmé vyznamnym umélcem. Zamér ovéem nevysel, kdyz mu
muz na misté odmitl cokoli Fict. Snimek tedy Thomasové cesté vénuje cely syzetovy blok,
jenze na urovni stylu nejprve potlacuje, Ze se viibec uskuteénila.

K obdobné strategii snimek pristupuje také ve scénach uvnitf ucelenych syzetovych blo-
ki, konkrétné napriklad béhem Valeriiny navstévy jiznitho Némecka. Nedaleko nemocnice,
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kde lezi jeji otec, se Valerie setkava se svym bratrem Benem. Spolu pak odjizdéji autem pry¢,
zfejmé k Benovi domu.*" Po cesté, kterou dlouho sledujeme zevnitf auta, mimo jiné sou-
rozenci probiraji, zda jejich otec zemfe (obr. 3). Nasleduji dva zabéry: velky celek, v némz
sledujeme Benovo auto projizdét krajinou némeckého venkova, a polodetail z kupé jedou-
ciho vlaku, ve kterém si nezndmd postarsi zena maluje oblicej. Poté se znovu ocitame
uvnitf jedouciho auta, které na cesté maloméstem zastavuje u Zelezni¢niho prejezdu (obr. 4).

Tato sekvence je matouci i pro svou okazalou diskontinuitu: Kdo je Zena ve vlaku, jak
souvisi s pfribéhem Valerie, Bena a jejich otce a pro¢ nam ji film ukazuje pravé ted? Pro nés
je viak v tuto chvili podstatné, Ze snimek zde soucasné vytvari zdani kontinuity v ramci
zabért z jedouciho auta. Prestoze to miize vypadat, ze jde v obou ptipadech o stale tutéz
jizdu autem, kterou spolu zapocali Valerie a Ben, ve skute¢nosti se jedna o dvé odli$né, sa-
mostatné jizdy, jez od sebe déli blize nespecifikované mnozstvi ¢asu (miize jit o desitky
minut, nékolik hodin nebo také cely den). Ve druhém zabéru z auta totiz ve voze nesedi
oba sourozenci, ale pouze Valerie, kterd — jak nasledné zjistujeme — vyrazi kontaktovat
pravé onu zenu z vlaku, otcovu milenku.

Zjevnou elipsu pritom snimek opét potlacuje stylistickymi prostredky. Zatimco v prv-
nim zabéru kamera zezadu snimd jak sedadlo fidice, na kterém sedi Ben, tak sedadlo spo-
lujezdce, na kterém sedi Valerie, ve druhém zabéru vidime pouze ruku na volantu. Pravé
pti pozornéj$im pohledu na ruku, ktera se nachdzi v levém dolnim rohu rdmu, se muze-
me dovtipit, Ze doslo k pfedem nesignalizované zméné situace: delikdtni zapésti naznacu-
je, Ze auto uz netidi muz (Ben), ale Zena (zfejmé Valerie). Jde pfitom v tuto chvili o jediné
voditko, které ukazuje, ze muselo uplynout vét$si mnozstvi ¢asu, nez by se mohlo zdat.
V zébéru tentokrat absentuje i zpétné zrcatko, v némz bychom mohli zachytit oblicej tidi-
Ce. Stylisticka kontinuita (obdobny typ zabéru, totozny interiér auta, velmi podobné exte-
riéry, stejné barevné ladéni kompozice) navic nedava diivod se domnivat, Ze by se od mi-
nula odehraly jakékoli zasadnéjsi zmény. Snimek tak znovu déla okazalé temporalni skoky
a zcela vynechavd nékteré udalosti (Ben s Valerii dojeli do cile, Valerie sama vyrazila na
dalsi cestu autem...), ale tyto vysoce eliptické prechody umné maskuje.

Tytéz postupy pak najdeme i na trovni dvou navazujicich zabért, kdy je elipsa pouze
¢asova a misto zustava zachované. Takovou zkratku obsahuje scéna, v niz Valerie na palubé
trajektu cestuje z Berlina na jih Némecka (XVIII). V jednom ze zabért vidime zady k nam
neznamého muze, jak si opreny o karoserii auta ¢te noviny. Valerie v zadnim planu nejprve
postava oprena o zabradli lodnich schodt a ke konci zabéru pomalu vychazi levou stranou
z ramu pry¢ (obr. 5). Dalsi zdbér jako by Valerii nasledoval: v blizsim rdmovani ji nejprve
vidime dokon¢it pohyb a opfit se znovu o zabradli na misté, ke kterému predtim sméto-
vala (obr. 6). Vzapéti se ale Valerie, s pohledem upfenym mimo zabér, zepta: ,,Prosim vas,
ty noviny, které jste Cetl...“ Na to sly$ime muze odvétit, ze noviny jiz bohuzel vyhodil.

Mezi témito dvéma zabéry tak evidentné musel ubéhnout dostatek ¢asu na to, aby muz
stihl noviny docist, vyhodit je a vratit se zpét. Stfih, ktery se zdanlivé fidi ndvaznosti Vale-
riina pohybu, ale tuto tempordlni mezeru opét zahlazuje. Az v kontrastu s dialogem, jenz
nema ve filmu jinou funkci, vyjde najevo nesoulad mezi stylem a vypravénim — tempo
,redlného Zivota“ je znatelné pomalejsi, nez se nam ze sledovani filmu zda.

31) Cil jejich cesty neni ve filmu artikulovan explicitné ani naznakem.
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Dynamicky herecky projev: MUj POMALY ZIVOT

Doted jsem popisoval, jakym zptisobem se film MUy POMALY ZIvOT snazi dostit svému
nazvu a tlumit jakékoli naznaky dynamického vyvoje. Mnohé postavy ¢asto nezasahuji do
dalsiho déni, ale jsou izolovany do samostatnych scén a v§ednodennich dialogt. Potenci-
alné dramatické udalosti film okazale vynechavd, a naopak zdtiraziiuje zklaméni a stagna-
ci, kterou v souvislosti s nimi protagonisté zazivaji. A kdyz kone¢né sledujeme postavy na
cestach a v pohybu, dynamiku téchto pfesunti snimek zbrzduje zahlazovanim ¢asoprosto-
rovych mezer a matoucim zachazenim s kontinuitou a diskontinuitou. Nyni se chci ale na-
opak vénovat oblasti, ve které v tomto snimku k vyraznému dynamickému pohybu proka-
zatelné dochazi — hereckému projevu.

Navzdory relativné velkému mnozstvi postav, které se ve filmu vice ¢i méné objevuji,
muzeme Valerii oznadit za hlavni hrdinku ptibéhu. Detail jeji tvarfe je prvnim zabérem fil-
mu. Kdyz Valerie odjizdi za svym otcem, spolu s ni opoustime Berlin a na této cesté ji po-
mérné dlouho sledujeme. Jako jedina z postav Valerie ziskava ,,privilegium® voiceoveru,
ktery cely snimek uzavird. Spolu s Valerii navic prozivame tragickou udélost — nemoc
a pozdéji smrt jejiho otce. Dramaticky potencial této udalosti nicméné film znovu syste-
maticky tlumi. Pfi Valeriiné navs§tévé nemocnice je postava jejiho otce skryta za sklo,
v némz se odrazi koruny stromtl. Otctiv pohfeb nevidime; jsme o ném pouze zkratkovité
zpraveni prostfednictvim Valeriiny zavére¢né voiceoverové promluvy. Presto je vsak Vale-
rie postavou, kterd v pribéhu filmu prochazi vyraznou, byt jen kratkodobou transforma-
ci. Tato transformace pritom neusti z dramatickych udalosti, jez hrdinka zaziva, ale misto
toho se odehrava na drovni charakterizace postavy, a pfedevs$im na trovni jejtho nonver-
balniho vystupovani.

Herecky projev postav ve filmech Angely Schanelec mtiizeme obecné fadit mezi jeden
z typickych ryst utvarejicich estetiku redukce. Rezisérka zamérné vede herce k umirnéné-
mu projevu, ktery miize piisobit monoténné, ale spise se zaklada na drobnych zménach
mimiky a promyslené feci téla. Také z tohoto diivodu byva Schanelec oznacovina —
a sama se k tomu hlasi — za ndsledovkyni metod Roberta Bressona, véetné jeho pojeti
hercti-modelt.>? Jak nicméné vyplyne z nésledujicich odstavci, v MEM POMALEM ZIVOTE
(stejné jako ve valné vétsiné svych dal$ich filmu) se rezisérka nekompromisnosti Bresso-
novych filma zdaleka neblizi. O poznani castéji Schanelec pracuje s vyskolenymi herci,
ktefi obvykle pochazi — stejné jako ona — z divadelniho prostredi. Urc¢itou miru herecké
stylizace® dopliiuje diraz na realistické vykresleni figur, jejichz drobnd gesta a subtilni té-
lesné i verbalni projevy ukazuji na jejich povahové vlastnosti.

Pravé Valeriin naturel pfispiva k tomu, Ze projev jeji herecké predstavitelky Ursiny
Lardi je zasazeny redukcemi jesté vyraznéji nez v pripadé dalsich hercii. Uspornost vyra-

32) Principy své autorské metody Bresson artikuloval ve své knize Pozndmky o kinematografu (Robert Bresson,
Pozndmky o kinematografu. Praha: Dauphin 1998). Bresson do svych filmt neobsazoval vyskolené herce, ale
neherce, které nazyval modely. Expresivitu jejich projevu pfitom omezoval na minimum a véfil, Ze jediné tak
vyjde najevo jejich pfirozena podstata. Pfibuznost Angely Schanelec s Bressonem vystoupila do popredi ze-
jména v souvislosti s jejim zatim poslednim snimkem CESTA SNU, v némz je inspirace francouzskym filma-
fem zcela zjevna. Jordan Cronk, Interview: Angela Schanelec. Film Comment, 3. 1. 2017. Dostupné online:
<https://www.filmcomment.com/blog/interview-angela-schanelec/>, [cit. 20. 1. 2018].
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zu a nizka mira expresivity tak neni dand jen rezisér¢inym vedenim, ale faktem, Ze Valerie
je tichd, spiSe introvertni, lehce zakfiknutd mlada Zena, ktera vici vnéj$imu svétu prevaz-
né zaujima defenzivni postoj. Jeji strnulé drzeni téla, kdy napjatou $iji jesté zduraziuje
kratounky sestfih, prozrazuje neustavajici vnitfni napéti (obr. 7). Valerie ma také ve zvy-
ku chranit se pfed svym okolim obrannymi pozicemi svych rukou, které vsedé sklada pod
sebe nebo je pres sebe nejriiznéjsim zptisobem kiizi (obr. 8).

Rozpadita gesta hrdinky rovnéz doprovazi jeji promluvy, obzvlast ve chvilich, kdy se
sama zfejmeé citi pred ostatnimi neadekvatné nebo trapné. Takto reaguje napriklad ve scé-
né v restauraci (V), kdyz Alexanderovi a Marii, ktefi se chystaji na Sicilii, vysvétluje, pro¢
ji nelaka vyjet na dovolenou. ,,Bylo to pro mé vzdycky stresujici, fika Valerie o svych vy-
letech a zajizdi ptitom rukou pod stiil, patrné aby se poskrabala na noze. Vyznam zvlast-
nich obrannych pohybt, které znaci hrdincinu nejistotu a uzavtenost, tak podtrhuji i jeji
vyroky. V nich se Valerie kromé jiného sama priznava k tomu, ze ji zadné velké dobro-
druzstvi nelakd a nejradéji travi ¢as doma.

K Valeriiné charakteristické fyzické strnulosti, kterd jako by odrazela i jeji podobné ri-
gidni pristup k Zivotu, pfitom snimek nabizi jeden necekany vyrazny kontrapunkt. Ten
prichazi ve scéné, v niz Valerie pfi své navstéve jizniho Némecka zavita spolu s bratrem na
tamni vesnickou diskotéku. Hlasita hudba sourozence vyprovokuje ke zbésilému tanci na
prazdném parketu — Valeriina strnulost je tatam a misto ni pfichazi divoké pohyby rukou
i celého téla, pfi nichz se divka chvilkové dostava i mimo rdam zabéru, posléze se vraci
a pokracuje v kiepceni (obr. 9).

Zhruba dvou a pil minutovy plynuly zabér je tak jedinou scénou, v niz Valerie vystu-
puje ze své ochranné ulity a oddévé se zcela spontannimu pohybu. Sok z nezvykle dyna-

33) Srov. M. Abel, c. d., s. 111-150.
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mického pohybu, ktery jesté akcentuje razna rockova hudba, zaroven tvori emocionalni
vrchol snimku, v némz jsou jinak systematicky brzdény jakékoli dramatické posuny. To-
hoto ,,vybuchu pohybu®, ktery podle ni funguje jako ,ostry kontrast k celkové letargic-
kému tempu filmu*, si ve své studii v§ima také Olivia Landry.>” Chape jej ptitom jako
soucast nenarativni poetiky atrakci, ktera se zde v aktualizované podobé propisuje do
uméleckého snimku ovlivnéného modernistickou tvorbou. SpiSe neZ opozice narace —
atrakce, kterym lze tyto tane¢ni vyjevy uchopit na urovni fady dalsich filmé berlinské
$koly, se ale pro snimek M0y POMALY Z1voT ukazuje znovu klicova polarita redukce — re-
dundance. Pravé v této scéné na diskotéce sledujeme v porovnani se zbytkem filmu nad-
byte¢ny, excesivni pohyb, ktery vSak snimkem neni jakkoli brzdén nebo zpomalovan.

Pozvolny a dynamicky pohyb kamery: ODPOLEDNE

Jak vyplynulo z analyzy MEHO POMALEHO ZIVOTA, vV tomto filmu vyznamné figuruje po-
hyb postav na trovni vypravéni (nahlé cesty, pfesuny v prostoru a ¢ase). Snimek pritom
tento pohyb systematicky tlumi, ponechava jej pouze ve formé déjového piislibu nebo
svym stylem zahlazuje, Ze k nému vitbec doslo. Jak je to ale v ptipadé rezisér¢inych filmd,
které s timto typem pohybu nepracuji, odehravaji se prevazné na jednom misté, navic
v krétkém ¢asovém rozmezi nékolika dnti ¢i hodin? Jsou pak tyto snimky stati¢téjsi nez
ostatni autor¢iny filmy, nebo se prace s pohybem o to vice projevuje na jinych estetickych
rovinach dila?

Vyraznou ¢asoprostorovou soudrznosti se vyznacuje naptiklad OppoLEDNE. Film vol-
né inspirovany divadelni hrou RACEK ruského dramatika A. P. Cechova se odehrava bé-
hem nékolika letnich dnt, povétsinou v prostredi dvojdomku u jezera na tiché periferii.
Protagonisté ve svém sidle travi vétsinu ¢asu, a kdyz obc¢as podnikaji kratky vylet do neda-
lekého mésta, snimek to s dostate¢nym predstihem piredznamenava. Mlady zacinajici spi-
sovatel Konstantin a jeho byvald laska, sousedka Agnes, spolu dorazi do centra poté, co je
v nékolika dlouhych, po sobé jdoucich zabérech sledujeme vychazet zdomu a mijet autobu-
sovou zastavku. Nasledné skupinové vyjizdce autem, které se kromé Konstantina uéastni
ijeho matka Irina — tspés$na divadelni herecka, jeho churavéjici stryc Alex a mala soused-
ka Mimmi, zase predchazi relativné dlouhé dohady o tom, kdo pojede a kdo ztistane doma.

Jesté nez zacala ODPOLEDNE natdcet, vnimala Angela Schanelec podle svych slov
tuto fixaci pribéhu na jedno misto jako obrovskou zménu. ,Dosud jsem délala filmy,
v nichz jedna lokace stfidala druhou. Béhem psani scénare [k filmu ODPOLEDNE] jsem
si proto neustale fikala: ;Tak kdy prijde ten skok?‘ Porad jsem cekala, az déj odskoci
nékam jinam,“® uvedla reZisérka. Vyrazné omezeni pohybu na drovni vypravéni na-
konec vykompenzoval dynamictéjsi styl snimku. Jinde fekla: ,Chtéla jsem byt blizko
postavam ve chvilich, kdy spolu hovori. Mnozstvi detailnich zabért a jejich délka vy-
ustily v mnozstvi pohybti kamery. To se stalo rozhodujicim pro rytmus celého fil-

34) Olivia Landry, Dance and Theatricality of Berlin School Cinema. The Germanic Review: Literature, Culture,
Theory 89,2014, ¢. 1,s. 3.

35) Interview Angela Schanelec und Reinhold Vorschneider. Revolver 2015, ¢. 33. Dostupné online: <http://
www.revolver-film.com/hefte/heft-13-schanelec-vorschneider/>, [cit. 20. 1. 2018].
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mu.“*® Konkrétné tedy v ODPOLEDNI vystupuji do popredi signifikantné uzivané stylistic-
ké prostredky, detaily a polodetaily, hudebni motivy a pohyby kamery a postav. V ramci
téchto prostredki pak ve filmu dochdzi k nejdramati¢téj$im posuniim.

Vystizné si charakter téchto posunii miizeme ilustrovat na tom, jak v ODPOLEDNI fun-
guje blizké ramovani v kombinaci s pohybem kamery. S detailnimi zabéry, které ¢asto po-
stavy ukazuji ve vzdjemném rozhovoru, zde Schanelec pracuje specifickym zptusobem,
v némz zcela absentuje konvenéni postup zabér/protizabér. Mezi jednotlivymi tcastniky
dialogu se snimek presouva bud stfihem, nebo ¢astéji pozvolnym preramovanim kamery.
Pravé tato preramovani, pfi nichz kamera volné pluje prostorem casto nezavisle na tom,
kdo zrovna hovori, konstituuji urcity stabilni typ pozvolného pohybu. Soucasné vsak
v jedné vzacné dramatické scéné dochazi k ne¢ekanému zesileni ¢i akceeleraci téchto styli-
stickych postuptL.

Zminéna scéna prichdzi kratce po emotivnim dialogu Konstantina a Agnes. V ném se
postupné dozvidame, Ze oba byvali milenci k sob¢ stale chovaji urcité city, ale z raznych
davodi se zdrahaji je projevit. Poté vidime zjevné rozrusenou Agnes, kterou u vychodu
z domu na zahradu zastavi pravé dorazivsi Irina se svym novym partnerem Maxem. Irina
navrhne, aby sli v§ichni spole¢né k jezeru, a odejde se nahoru prevléct. Kdyz pak v letnich
$atech schézi opét dolu, zahlédne Konstantina stat u kuchynské linky s nozem v ruce. ,Co
to délas? Harakiri?“ zepta se Irina. Na svoji otazku nedostane odpovéd, rozebéhne se ke
svému synovi, vytrhne mu niz z ruky a sama se pfitom porteze.

Vyhrocenou scénu snimek podtrhuje ne¢ekanym, v kontextu celého filmu ojedinélym
zesilenim ustavenych stylistickych postupt. Nejprve pozorujeme v polodetailu Irinu, jeji
pohled smérem ke Konstantinovi a postupnou proménu jejiho vyrazu. Irinin aprk ke ku-
chynské lince pak kamera sleduje nezvykle rychlym pferamovanim, jez nas prendsi blize
k centru déni (obr. 10 a 11). Tento stylisticky extrém pfitom doprovazi i nahla proména
funkce mimoobrazového prostoru, ktery se z déjisté kazdodennich banalnich dialogt na-
jednou stava déjistém dramaticky vypjaté akce. TytéZ postupy (pohyby kamery, polodetai-
ly), které doted tvorily stabilni systém, se v oteviené konfliktnim momentu méni ve zpro-
stfedkovatele chaotické situace.

Styl filmu ODPOLEDNE je komplikovanéjsi, nez z téchto stru¢nych analytickych pozna-
mek vyplyva, a nasli bychom v ném dalsi odchylky, ve kterych se snimek necekané dava
»do pohybu® Postupy, které bychom mohli chapat jako naruseni klasickych mainstreamo-

36) Arsenal — Institut fir Film und Videokunst e.V., Berlinale Forum: Nachmittag. Dostupné online: <http://
www.arsenal-berlin.de/fileadmin/user_upload/forum/pdf2007/3132_nachmittag.pdf>, [cit. 20. 1. 2018].
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vych norem (odmitani zabért/protizabéri), jez navic demonstruje neschopnost hrdint
spolu komunikovat, jsou vSak znovu predevsim diilezitou soucasti dynamického vyvoje
filmu. Misto zbrzdéného pohybu kamery i postav ve vypjaté scéné nahle prichazi zrychle-
ny pohyb, v némz se jindy osamostatnéné stylistické prostredky plné podvoluji probihaji-
cimu dramatu.

Inscenované figury na autentickém letisti: ORLY

Snimek M0Uj POMALY Z1voT koncentroval sérii pohybti a protipohybti zejména do roviny
vypravéni. ODPOLEDNE oproti tomu soustiedilo svoji pohybovou dynamiku do oblasti
stylu. Film ORrvy, ktery se z velké vétsiny odehrava v ttrobach titulniho patizského letiste,
pak oba tyto ptistupy vcelku rovnomérné kombinuje a s pohybem na trovni postav pra-
cuje ve vypravéni i stylu.

ORLY se zaméfuje na nékolik postav, které travi ¢as ¢ekanim na odlet a jejichz zivoty se
ptitom v priibéhu nékolika hodin vice ¢i méné prolnou. Vincent se na letisti nahodou se-
znamuje s Juliette. Matka cestuje s dospivajicim synem Benem na pohfeb jeho otce. Mla-
dy par némeckych turistti na dovolené zaziva — aniz by si to zfejmé uvédomoval — prvni
zachvévy nevyhnutelného konce svého vztahu.

Ur¢itou stati¢nost vyckavajicich postav na jedné strané znovu vyvazuje akcentovany
pohyb v oblasti stylu. Tentokrat snimek zuzitkovava prostredi leti$té, kde Schanelec nata-
¢ela za bézného provozu. Kameraman Reinhold Vorschneider ptitom pouzival teleobjek-
tivy, aby mohl herce snimat z dalky a nezasahoval tak ptili§ do kazdodenniho chodu letist-
ni haly. Mezi protagonisty volné proudi davy ,,autenticky® zachycenych turist, kteti azZ na
vyjimky do inscenovaného déje nijak nezasahuji.

Pravé tato tenze mezi autentickym prosttedim rusného patizského terminalu a insce-
novanym dramatem, jez se v ném odehrava, slouzi jako vychozi bod pro dynamické za-
chézeni s postavami. Snimek totiz na nékolika mistech zamérné stird rozdil mezi tim, co
se jevi jako takrka dokumentarné zachyceny leti$tni ruch, a tim, co je soucdsti predem pfi-
praveného scénare.

Nékteré z ustfednich postav se tak nenapadné vynotuji z toku kolemjdoucich, aniz by-
chom je — alespon pti prvnim zhlédnuti filmu — mohli rozpoznat jako jedny z protago-
nist. Napriklad ve scéné, v niz se Juliette poprvé na lavicce dava do reéi s Vincentem, se
Ben se svoji matkou nachazi za nimi, ve venkovnim prostoru za sklenénymi dvermi letis-
té (obr. 12, $ipkami zvyraznil OP). Protoze je ale vidime poprvé a neslySime jejich dialog,
povazujeme je, stejné jako skupiny lidi prochazejicich v pfednim prostorovém planu, za
ndhodné zachycené navstévniky termindlu. Nedlouho poté pak podobnym zpiisobem
vstupuje do filmu dvojice némeckych turistd, ktefi zprvu zady ke kamete, obtézkani zava-
zadly, prochazeji kolem telefonujiciho Vincenta.

ORLY navic paralelné uvadi protagonisty do pohybu i na roviné vypravéni. Jednotlivé
dvojice postav dostavaji prostor v riiznych ¢astech filmu, rtizné se od sebe oddéluji a né-
které z nich po ur¢ité dobé z déje zcela mizi. Vincenta a Juliette takto naptiklad ztracime
jiz ve 32. minuté filmu. Naopak par némeckych turistti slySime poprvé promluvit az v dru-
hé poloviné snimku. Postava kratkovlasé pracovnice za prepazkou mezitim prochazi syze-
tem v kratkych scénach, oddélenych nepravidelnymi ¢asovymi intervaly.
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obr. 12

ORLy tak timto zplisobem vytvari nejistotu ohledné toho, které z postav zasdhnou do
déje, v jakém case, na jak dlouho a do jaké miry. Je to jen jeden z prosttedkd, jimz film dy-
namizuje probihajici déj, ktery se, podobné jako ostatni rezisér¢iny snimky, prevazné ode-
hrava v lezérnim tempu nevzrusivych konverzaci a kazdodennich, zdanlivé banéalnich
scén.

Zavér

Zminénym postuptim, jez v rtiznych obméndch, intenzitach a variacich prochdazi napri¢
tvorbou Angely Schanelec, Ize na jednu stranu rozumét jako Gstfednimu rysu rezisérc¢iny
autorské poetiky. Urcujici roli systematického marginalizovani (zbrzdovani, upozadova-
ni) a zduraznovani (akcelerovani, uvoliovani) pohybu ostatné potvrzuje i autor¢in zatim
posledni snimek CesTa sNU. To je pozoruhodné i proto, Ze film v jistych ohledech zname-
nd odklon od rezisér¢iny predchozi tvorby.

Schanelec se v CESTE SNU viibec poprvé velmi vérné az epigonsky drzi bressonovské-
ho stylu inscenovani herecké akce. Nemuzeme tak jiz mluvit o uméleckém realismu, ty-
pickém pro jeji predchozi filmy, ale o ryzi stylizaci, ktera se projevuje modelovym, topor-
nym projevem postav. Dal$i pomérné radikalni posun se odehrava v ¢asovém trvani
syzetu, ktery za¢ina v Recku poloviny 80. let a nasledné po piesunu do Berlina postupné
pokracuje az do soucasnosti. Tyto masivni ¢asové posuny nicméné neprobihaji skokové,
ale podobné jako v MEM POMALEM ZIVOTE jsou naopak filmem umné maskovany. Vni-
mani rychle plynouciho ¢asu pfitom mimo jiné zbrzduje i to, Ze tstfedni dvojice protago-
nisttl, Kenneth a Theres, se po celou dobu viibec fyzicky nezméni. I poté, co uplyne néko-
lik desetileti, je hraji titiz herci. Posuny navic snimek nezdiraznuje ani odlisnou stylizaci
na roviné liceni nebo kostymit — hrdinové vypadaji, jako by nezestarli, nosi stéle stejné
snimek fidi dynamika vzdjemné protichidnych pohybu, kdy tentokrat vyjimeéné rychly
pohyb napri¢ velmi dlouhym ¢asovym rozpétim vyvazuje témér az staticka prace s vzezte-
nim postav i jejich neménnym hereckym projevem.

Kdybychom se naopak méli vratit k rané tvorbé Angely Schanelec, snimkim jako Mfs-
TA VE MESTECH (1998) nebo StisTi ME SESTRY (1995), mohli bychom v nich vypozorovat
spise zarodky pozdéji jasné identifikovatelné autorciny poetiky. Typické casoprostorové
elipsy jiz ve filmu MisTA VE MESTECH doprovazeji hrdin¢iny cesty do zahranici, ale s ohle-
dem na pohybovou dynamiku netvofi podobné komplikovany, soustfedéné budovany
systém, jako je tomu napiiklad v MEM pomaLEM ZIVOTE. Dlouhé, preryvané promluvy
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tistfedni protagonistky filmu StEsTi ME SESTRY jednoznaéné urcuji rytmus snimku, ale
vyraznéji pfitom nevzbuzuji o¢ekavani ohledné budouciho vyvoje vztahi a osudi postav.

Podrobnéjsi zkoumadni autorské poetiky Angely Schanelec nicméné pfinasi nuancova-
néjs$i pohled nejen na uvazovani o filmatich berlinské $koly, ale také na smysleni o poma-
1¢é kinematografii jako takové. Pfinejmensim v piipadé pomalych snimka této rezisérky
totiz vychazi najevo, zZe strohy, reduktivni styl pomalych filmt neni nutné ur¢ovan pouze
svym radikalné kontrastnim vztahem k normdm mainstreamové, takiikajic rychlejsi ki-
nematografie. Jde zaroven o soucast komplexnich, vzéjemné rozpornych pohybd, jez za-
sadné utvari acinek, ktery tyto filmy navozuji, a to aniz bychom jej museli nutné chépat
politicky. Je to dtikaz, Ze ona pomald kinematografie neznamend pouze filmy vzpurné
zdlouhavé, ale Ze jejich pohyb mtize mit fadu rtiznych fazi a rychlosti. A Ze tyto rtizné faze
a rychlosti ve vysledku mohou vzbuzovat minimalistickou, a pfesto intenzivni divackou
odezvu.

Analyzované filmy:

Miij pomaly Zivot (Némecko, 2001)

Pivodni nazev: Mein langsames leben. ReZie a scénai: Angela Schanelec. Kamera: Reinhold Vor-
schneider. Stfih: Bettina Bohler, Angela Schanelec. Hraji: Ursina Lardi, Andreas Patton, Anne Tis-
mer, Wolgang Michael, Sophie Aigner, Clara Enge, Nina Weniger, Devid Striesow, Angela Schane-
lec, Riidiger Vogler ad. Produkce: Schramm Film, Zweites Deutsches Fernsehen (ZDF). Distribuce:
Peripher.

Odpoledne (Némecko, 2007)

Pivodni nazev: Nachmittag. ReZie a scéna¥: Angela Schanelec. Namét: Anton Pavlovi¢ Cechov
(divadelni hra Racek). Kamera: Reinhold Vorschneider. Stfih: Bettina Bohler. Hraji: Jirka Zett, Mi-
riam Horwitz, Angela Schanelec, Fritz Schediwy, Mark Waschke, Agnes Schanelec, Katharina Lin-
der, Tobias Lenel ad. Produkce: Nachmittagfilm, Zweites Deutsches Fernsehen (ZDF). Distribuce:
FSK Kino & Peripher Filmverleih GmbH.

Orly (Némecko/Francie, 2010)

ReZie a scénai: Angela Schanelec. Kamera: Reinhold Vorschneider. Stfih: Mathilde Bonnefoy. Hra-
ji: Josse De Pauw, Maren Eggert, Natacha Régnier, Bruno Todeschini, Mireille Perrier, Emile Ber-
ling, Jirka Zett, Lina Falkner, Marie Carmen De Zaldo, Thomas Bleu ad. Produkce: Ringel Filmpro-
duktion, Nachmittagfilm, La Vie Est Belle Films Associés, Films Boutique, ZDF / 3sat, CinéCinéma.
Distribuce: Baba Yaga Distribution, Piffl Medien.

Dalsi citované filmy: Cesta snii (Der traumhafte Weg; Angela Schanelec, 2016), Dvacet devét palem
(Twentynine Palms; Bruno Dumont, 2003), Gerry (Gus Van Sant, 2002), Hnédy kralicek (The Brown
Bunny; Vincent Gallo, 2003), Le vent dest (Groupe Dziga Vertov, 1970), Marseille (Angela Schane-
lec, 2004), Mista ve méstech (Platze in Stadten; Angela Schanelec, 1998), Stésti mé sestry (Das Gliick
meiner Schwester, 1995), Zachra#i si kdo miizes (2ivot) (Sauve qui peut (la vie); Jean-Luc Godard,
1980).
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Interni doktorand Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU. Ve svém vyzkumu se zaméfuje na
¢eskou filmovou kritiku a sou¢asnou umeéleckou kinematografii. Prispiva do casopisti Cinepur a A2
a do rozhlasového potadu Reflexe: Film! na CRo Vltava.
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SUMMARY

The Films of Angela Schanelec: Between Boredom
and Excited Anticipation

Minimalistic Motion In Slow Cinema

Ondrej Pavlik

The analytical study analyses the films of the German director Angela Schanelec in the
context of slow cinema. While existing scholarship on slow cinema emphasizes its opposi-
tional relationship to rapidly accelerating contemporary Hollywood cinema and neoliber-
al capitalism, here the focus is on contradictions within slow films themselves. Drawing
upon David Bordwell’s analytical poetics of cinema and Bordwell’s and Kristin Thomp-
son’s neoformalist approach, this study proposes that Schanelec’s films are driven by mu-
tually opposed, systematically developed types of motion that appear on the level of form
and style. More specifically, slow or decelerated motion is often contrasted with unchecked
or accelerated motion. As the detailed analysis of PAssING SUMMER demonstrates, this
film heavily decelerates motion on the level of narration (characters, events, spatiotempo-
ral ellipses), which is then contrasted with a sudden isolated burst of unchecked motion
on the level of acting. The following brief analyses of AFTERNOON and ORLY then illustrate
how the interplay of different types of motion changes across Schanelec’s ouevre. AFTER-
NOON features a similiar dynamics, this time on the level of style where a stable intrinsic
norm, consisting of slow camera movements and close framings, is sporadically chal-
lenged by unexpected deviation. Finally, OrRLY evenly combines diverse types of sup-
pressed and accentuated motion on the level of both form and style. As this study shows,
slow films do not have to be exclusively understood as an opposition to an extrinsic dom-
inant film practice. They themselves are full of various exciting oppositions and contradic-
tions.



