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Abstrakt

Tato prace si klade za cil osvétleni terminu ,,Berlinska Skola” s pfihlédnutim k poli-
tickym a sociokulturnim aspektiim jeho vzniku.

Hlavni ¢ast vyzkumu je vénovana dilu némecké rezisérky a divadelni hereCky Ange-
ly Schanelec a na pfikladu jejiho snimku Mista ve méstech (1998) chce vyzdvihnout

esencialni prvky jeji tvorby, a tedy esenci Berlinské skoly, jiz je Angela Schanelec
pfedni osobnosti.

Annotation

This thesis aims to enlighten the term “The Berlin School” in context of political and
socio-culture aspects of its formation.

The main part of the thesis is dedicated to the work of the German director and thea-
tre actress Angela Schanelec and by the example of her film Places in Cities (1998)
surveys the essential features of her work, thus also the essence of the Berlin School

of which she’s a prominent personality.
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1. Uvod

,,Berlinska Skola” je termin pochazejici od kritiki a jsou jim obecné oznaCovany
novatorské tendence na poli némeckého filmu, které v 90.letech 20.stoleti pfinesli
mladi filmafi jako Angela Schanelec, Christian Petzold, Thomas Arslan, Valeska
Grisebach, Christoph Hochhausler, Benjamin Heisenberg nebo Maren Ade. Prestoze
dila téchto autoru jsou riznoroda, spojuje je novatorsky pfistup k filmové naraci, stylu

a pfedevsim snaha zachytit a pojmenovat novou némeckou soucasnost.

Vyrazna je také protipdlnost vic¢i mainstreamové kinematografii, jejiz konvence tito
filmafi podryvaji technikami jako je odpsychologizované herectvi, pomalé tempo
nebo soustfedéni se pfedevSim na vSedni situace. To v8e za ucelem aktivizace diva-
ka, v souCasnosti kazdodenné zaplaveného mnozstvim informaci a vizualnich viemu,
jejichz chaos komercni kinematografie viceméné podporuje, a to stupiujici se
rychlosti stfihu a afektovanosti, jez ve vysledku divaka spiSe pasivizuje.

Angela Schanelec svym vyhranénym autorskym pristupem rysy Berlinské Skoly vel-
mi pfiznacné reprezentuje. Jeji dilo se mi jevi jako stfedobod, ve kterém se tendence
jejich vrstevniku protinaji. Radikalitou svého pohledu na kinematografii umoznuje re-
definovat vyznam souc€asného autorského filmu nejen v Némecku (podobnost s asi-
jskym uméleckym filmem, napf. s Tsai-Ming Liangem : Abel, Fischer; s.215-217), ale
zaroven pfitahuje pozornost k svétovému Zzenskému nezavislému filmu, spolu s fil-
markami jako Kelly Reichardt, Andrea Arnold, Claire Denis, So Yong Kim nebo Lu-

crecia Martel. (tamtéz, s. 45-49).



2. Dusledky némeckého sjednoceni

Po padu Zdi v roce 1989 a po znovusjednoceni Némecka v roce 1990 se stal Berlin
epicentrem vzniku nové ekonomické, politické a kulturni identity. Tficetileté rozdéleni
zemeé na “chudy” Vychod a “bohaty” Zapad vSak s sebou doted nese dusledky. Spo-
jeni totiz nevyhnutelné znamenalo také nahly kolaps vSeobecnych hodnot a vyvolalo

v lidech nejasnosti ohledné dalSiho sméfovani (Roy, Leweke; s.10 - 16).

Vychod do této chvile stagnoval pod vlivem socialismu, zatimco Zapad vzhledem ke
svému liberalnéjSimu nastaveni dlouhodobé pracoval na vilastnim ekonomickém
vzestupu a byl oteviengjsi externim politickym i kulturnim vlivam.

,,S€ znovusjednocenim nabyla otazka identity nového vyznamu, liSiciho se radikalné
a v riznych smérech na Vychodé a na Zapadé. Mnoho lidi na Vychodé se citilo ne-
klidné ohledné toho co se jim jevilo jako agresivni ekonomicka a kulturni pfevaha
Zapadu a Casto reagovali stahnutim se nebo tzv. Ostalgii (nostalgie po Vychodu,
jakym byl pfedtim). Na Zapadé byla tato kocovina jemnéjSi a pfedevSim asociovana

s otazkou, co bude dal se Spolkovou republikou. “(tamtéz, str.22)

Zde se rodi téma, které prostupuje dilo pfislusnikt Berlinské Skoly - hledani. Jde o
hledani nové identity, pevnych hodnot, urcité jistoty a svého mista ve svété. Ne
nahodou jsou protagonisty tak ¢asto mladi lidé. Tématické zaméfeni téchto filmara je
tedy vyrazné spojeno s udalostmi politického, a tedy i sociokulturniho vyvoje v Né-
mecku.

V 90.letech se s novou spolecnosti rodi i nové filmové tendence v némecké kulturni
sféfe jako dusledek padu komunistického rezimu a zavedeni svobodného, vSak ve
spoustu aspektech nejistého neoliberalistického podnebi, kde viadne pfedevsim kult
individualismu a komercializace. A pravé tyto rysy nejen némecké soucCasnosti jsou

Casto cilem kritiky ve filmech Berlinské Skoly.



Drsnym portrétem Némecka coby slepé ulicky kapitalismu je napfiklad snimek Yella
(2007, Christian Petzold), kde hlavni postavu pfedstavuje Zena v produktivnim véku,
ktera se snazi migraci z rodného Vychodu na Zapad dosahnout vysnéné kariéry ve
svété financnictvi. Je proto schopna jit i pfes mrtvoly, ¢imz v kone¢ném dusledku
lem najit svou lepSi budoucnost reprezentuje podobné snahy lidi z Vychodniho Né-

mecka a jejich nasledné roz€arovani pfi srazce s praxi Zapadu (Roy, Leweke; s.52).

Mezi nejvyraznéjsSi zlomy pro soucasnou némeckou spoleCnost patfi také zvoleni
Angely Merkel (plvodem z Vychodu) v roce 2005 jako historicky prvni zeny do po-
zice kanclérky. Vlastnim oborem kvantova chemicCka, Merkel je zaroven nejmladsi
osobou zvolenou do této pozice od konce druhé svétové valky. Kromé odpovédnosti
za ekonomicky rozmach Némecka svou pozici oteviela i zcela novou realitu vnimani
Zen ve vedoucich pozicich, ¢imz posilnila i pozice filmafek. Je také zajimavé, ze
hlavni postavy filmU Berlinské Skoly vétSinou predstavuji zenské protagonistky. Kura-
torka filmu v MoMa, kde v roce 2013 probéhla rozsahla prehlidka film( Berlinské Sko-

ly, Rajendra Roy, shrnuje némeckou situaci trefnou metaforou :

,,Pokud je Némecko laboratofi identity, reziséfi/reZisérky Berlinské Skoly jsou jejimi
vyzkumniky, jejich filmy jsou zkumavkami k experimentovani a zeny, které pohanéji
narativy, jsou jejich katalyzatory. (...) Nové Némecko tedy ma i chemicku z Vychodiho

Némecka, ktera se ho snazi vést spravnym smérem. “ (Roy, Leweke; s.47)



3. Berlinska skola

V pripadé vzniku tzv. Berlinské Skoly nejde o zadny manifest, o zadnou angazova-
nou skupinu filmarua, ktefi by mezi sebou pravidelné diskutovali. Podobné jako u
souCasného asijského uméleckého filmu (Apichatpong Weerasthetakul, Lav Diaz,
Tsai Ming-liang nebo Hou Hshiao-shien), k jehoz odkazu se Clenové Berlinské Skoly
oteviené hlasi (Roy, Leweke; s.24), jde o pfibuznost spiSe tendencni, vysledovanou
kritiky a spole€nym oznacenim Sanonizovanou pro vSeobecny poradek (Abel, Fisher;
s.21).

Za prukopniky nebo tzv. prvni vinu jsou povazovani absolventi berlinské filmové Sko-
ly Deutsche Film- und Fernsehakademie Berlin (dffb) - Angela Schanelec, Christian
Petzold a Thomas Arslan. V 90.letech se jejich debuty objevily na festivalu Berlinale
a nasledné se tak dostaly do SirSiho povédomi verejnosti svym kritickym postojem k
souCasné némecké spolecnosti a vymezenim se vuci soudobé mainstreamoveé kine-

matografii (Kastelan, str. 71-74).

Némecka filmova kriticka Anke Leweke popisuje toto zjeveni nasledovné :

,,... tFi setkani s reziséry, ktefi pfedstavuji zlom na povrchu némeckého filmu. V
90.letech tomuto povrchu nejdfive dominovaly trivialni komedie o vztazich mladych
podnikatelt ve velkém mésté. Poté se najednou za€ala kinematografie vénovat vy-
loZzené némeckému zplsobu Zivota, generacni hodnotam, reflektovanim nalady
zemé skrz kuchyn, skrz ulice Berlina nebo nékde na pfedméstském parkovisti.

(Roy, Leweke; s.15)
Takovy zpUsob nazirani, tato dramaticka vSednost se vyznacuje pfehodnocovanim

detaild kazdodenniho Zivota, snaziciho se jej rozloZit pomoci filmového média az na

samé fragmenty podstaty (Abel, Fisher; s.211 - 230).
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Typické je Casté vyuziti observacni kamery, dlouhych, mnohdy jen statickych zabéra
a odmitani nediegetické hudby *. Podobné jako v asijské umélecké filmové tradici je
ve zvyku soustfedit se na detailni vyznéni atmosféry nebo jen samotnych zvuku, k
¢emuz dopomaha pomalejsi tempo a formalni minimalismus. Strukturalné je zde
snaha o naruSovani klasického narativu v tom smyslu, Ze v popfedi zajmu neni
pribéh, ale spiSe vyhybani se déjovosti. Dllezité jsou spiSe meandry, do kterych jsou
protagonisté zavadéni. NedoreCenosti podporované elipsami jako by mnohdy pocita-
ly s citlivéjSi vizualni divackou zkuSenosti, a tak vynechavaji hlavni déjotvorné mo-

menty (Abel, Fisher; 211-212), aby pfenesli pozornost nékam jinam, mimo hlavni dé;.

Nejde zde vSak jen o samotny esteticky rozmér, ale o spojeni estetiky s etikou
(ztiSeni, meditativni observace), ¢imz je mozné autory Berlinské Skoly pfiradit k ten-
dencim slow cinema (napf. vySe jmenovany soucasny umélecky asijsky film).

,,...tato snaha pfimét divaky vidét a citit svét (na platné) jinak, pfeskladat to, co mize
byt vidét, mélo by byt vidéno a je mozné vidét; snaha pfipsat kinematografii roli mé-
dia k pfemodelovani divakovy estetické zkuSenosti skrz naprosté odevzdani pohybli-

vym obrazim.” (tamtéz, str.212)

Zustava paradoxem, Ze dodnes stoji vyroba filmu Berlinské Skoly nejvice na pod-
pofe vefejnopravnich televizi, pfestoze jejich pomalé tempo a naruSovani divacké
zvyklosti pusobi vUci televiznimu stylu spiSe v opozici.

Christoph Hochhausler ve svém eseji Na ¢ich ramenou : Otazka estetické zadluze-
nosti o Berlinské Skole doklada, ze ze skromné televizni podpory vychazi low-budge-
tova, nékdy pfimo dokumentarni estetika jejich filma a nazyva ji ,,estetikou chudoby’.
(Roy, Leweke; str.27).

* Hudby nevychazejici s fikcni reality filmu.
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Zaroven hovofi o tfech faktorech, které jsou pro Berlinskou Skolu signifikantni :

Zaprveé je to odklon zajmu od centra k periferii. V narativnim smyslu to pfredstavuje i
zamereni se na to, co je pfed nebo po tzv. rozhodujicim okamziku, spiSe nez rozho-

dujici okamzik samotny (napf. hlavni déjovy zvrat, viditelny konflikt atp.).

Zadruhé jde o antiexibionismus postav. Protagonisté vétSinou stoji také na periferii
udalosti a maji néjaky vnitfni Zivot, o nemz Ize jen spekulovat, nebot’ se nijak vyrazné

neprojevuji.

Tretim dulezitym faktorem je priklon k observaci spi$ nez k akci. Dramatické zaplet-
ky pro né nejsou zdaleka tak dulezité jako pohledy jednotlivych postav, jejich vize

svéta (Roy, Leweke; s.25).

Dalsi prislusnik Berlinské Skoly, rezisér Benjamin Heisenberg uvadi svuj pfistup ke
kinematografii nasledovné :

,,Na umélecké Skole jsem se naucil, Ze pro vyjadfeni jakéhokoli obsahu je Zadouci
jemu zcela vlastni, specificka technika. Nevystavili byste malou kresbu na velké Zluté
neonové podlozce, protoze takové pozadi by odvadélo pozornost od toho, co je pod-
statné. Mam ten dojem, Ze filmové postupy - kromé jejich narativni ulohy - maji samy
0 sobé tak velky efekt, Zze obCas funguiji jako ta zluta neonova podlozka a kvality kre-
sby tak zUstavaji nedocenéné. V té kresbé vidim ¢lovéka. V té podlozce pouze uci-
nek barvy. (...) Ohodnoceni “funguje to” prokazuje, jak moc se stala divakova reakce
kritériem. Jeho ucCast se stala dvefmi pro v8echny dalSi roviny dila. V mnoha filmech
jsou tyto dvefe rozrazeny dokoran, ale neni davod chodit dale, nebot’ se tam nachazi
zivajici prazdnota. Lidé, valky, tragédie slouzi jen jako spektakularni spoustéce bouf-
livé pyrotechnické efekty. “ (tamtéz, s.100)
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4. Angela Schanelec

Tato autorka je prominentni osobnosti Berlinské Skoly i svétového uméleckého filmu.
Pfesto zUstava u nas dosud spiSe neznama, a to i pfes skute€nost, Ze ma po otci
Cesky plvod. Srovnatelné napfiklad s Robertem Bressonem nebo Chantal Akerman
se svou tvorbou pfiklani k filmovému minimalismu, a to pfedevsSim v tom smyslu, ze
odmita jakoukoli hereckou psychologizaci.

Nechava spise volné plynout okamziky kolem svych pozorujicich postav a tim zaro-
ven redefinuje hranice chapani realismu a dokumentarniho stylu ( Mista ve méstech,
Marseille, Orly ).

Déje se tak napfiklad Castym natacenim v realnych prostorech bez jakékoli zastavy,
vyuzitim pfirozeného komparzu nebo nata€enim za provozu (ulice v Marseille, 2004;
letiStni hala v Orly, 2010). Tvrdost a chladnost symetrickych, pfevazné statickych

zabeérl se v jeji tvorbé doplfiuje s jemnosti spiSe introvertniho herectvi.

S témito pfistupy se poji jeji potfeba neustale aktivizovat svého divaka. VSudypfi-
tomné pfehodnocovani hranic reality a fikce se promita do zcizujicich motiva fotogra-
fovani, filmu ve filmu nebo divadla ve filmu (Nachmittag, 2007 ; Marseille, 2004). Po-
kud je fe€ o né&jaké obecnéjsi pfichylnosti k filmové tendenci Angely Schanelec, pak
se mi jevi termin "soucasny umélecky realismus™ (Pavlik, s.58-61) jako nanejvys

trefny.

Prestoze je v ramci Berlinské Skoly spoustu dalSich osobnosti, které maji ve zvyku
hlubsi intelektualni reflexi svého dila (Christoph Hochhausler, Benjamin Heisenberg),
Angela Schanelec je vyjimecna svou radikalitou a nekompromisni snahou dosahnout
urCité autorské Cistoty. Nejen ze nepfijima jakékoli fazeni k Berlinské Skole, ale zaro-

ven stavi vztah autor-divak do nekonvenéniho svétla (Giblova, s.62-63).
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Dusledna snaha o maximalni pozornost divaka pomoci minimalistického projevu
herce a naznakové, vétSinou nedofeCené narativni struktury ma za cil nic nevysvétl-
ovat, ale spiS vzbuzovat otazky. (Abel, Fisher; s.215). Z tohoto pfistupu Schanelec
neslevuje a podfizeni se né&jaké divacké Citelnosti zavrhuje jako nemoznost byt os-

obni.

,,Ja jsem publikum. Jsem pfesvédCena o tom, Ze jsem naprosto normalni a obycCejna.
Kdyz to€im film, mohu se zeptat pouze sama sebe, jestli ho chci vidét. Kdo je vlastné
publikum? Kdyz se zaCnete ptat lidi, co maji radi a co se jim libi, dostanete tolik riz-
nych odpovédi! Myslet na publikum mi nedava smysl. Vnimam samu sebe jako né-
koho normalniho. Jsem normalni, nejsem jina nez ostatni. Navic, ja jsem ta, ktera za
film zodpovida, musi se libit mné. Musim si fict — dobfe, tohle chci délat.” (Giblova, s.
63)

Svou kariéru plvodné zacala studiem divadelniho herectvi, coz vyrazné ovlivnilo jeji
vztah k praci s hercem. Sama udava, Ze zasadni pro ni vzdy bylo setkani s Antonem
Pavlovicem Cechovem, a to pfedevsim s jeho typy postav - na jednu stranu bez-
vychodnymi, ale presto hledajicimi existencemi (Sladky, Cesky rozhlas).

Pokud mé vdak Cechov své tzv. lyrické drama zalozené na dlouhych monolozich a
pfevazné vnitfné orientovanych dramatech svych postav, Angela Schanelec toto
vnitini drama prevadi pomoci flmového média spiSe mi¢enim, dlouhymi pohledy a
pro vnitfni svét postav pfiznacnou praci s prostorem kolem nich. Tento prostor je

vétSinou plny samoty, aby nasledné vyzdvihl vzacnost letmych momentl setkani.

Angela Schanelec nema potfebu svého divaka podcenovat, naopak se s nim touzi
setkat v hluboce intimni, civilni atmosféfe svych pfibéhu o lidech, ktefi hledayji.
Hledani jako téma vyrazné prostupuje filmem Mista ve méstech, jehoz analyzou se
nyni pokusim dostat ke kliCovym prvkim rezisér€iny tvorby a zminim kratce i svuj

bakalarsky film Cukr, ktery byl zEasti Angelou Schanelec ovlivnén.

14



4.1. Mista ve méstech a jejich tma

Rezisércin v pofadi druhy celovecerni snimek prostupuje téma hledani svého mista.
Jak uz bylo fe€eno dfive, je to téma pfiznacné pro atmosféru soudobého Némecka,

Cili je mozné miluvit o jisté generaCni vypovédi.

Jako zacinajici autorce je mi takova tématika velmi blizka uz samotnym procesem
hledani, ktery se podle mé netyka jen mladych lidi, ale jako znak jisté otevienosti
vuci svétu by mél byt u Clovéka pFitomen po cely zivot. Zaroven vnimam okolnosti
padu komunistického rezimu a nasledné rozC€arovani jak politické, tak kulturni, jako
silné podobnou okolnost i ve své zemi. Zaroven mé mrzi, ze tu zadnou podobnou ko-
lektivni potfebu kriticky reflektovat soudobou spole¢nost necitim a uz vibec ne pros-
tor (nebo snad duvéru), ktery by byl ¢eské kinematografii vénovan k tomu, aby mohla
znovu oslovit svét. To podle mého nazoru zacina, podobné jako v pfipadé Berlinské
Skoly, v pfejimani a aktivnim rozvijeni vlivi svétovych uméleckych kinematografii a v

hledani moderniho filmového jazyka.

Schanelec ve svém filmu Mista ve méstech jemné portrétuje zivot mladé divky
Mimmi, ktera Zije se svou matkou v Berliné a je na ni dosud zavisla. Skrz pozorovani
jejiho nenapadného Zivota v tichych, vSednich situacich je nam sdélovana neverbali-
zovatelna uzkost a touha hlavni postavy odvratit od sebe tuto zavislost, dosahnout
jisté autonomie a zbavit se vSudypfitomné samoty. Sledujeme vyseky z jejich nenap-
IRujicich vztah( a obCasné Stastné chvilky s jeji kamaradkou. Mimmi se poté rozhod-
ne odjet na Skolni vylet do Pafize, kde se v metru mic¢ky zamiluje do neznamého
muze. Rano se probouzi u néj v posteli, prohodi s nim par slov o lasce a o snéni
(zde analogicka varianta onoho hledani). V Berliné pak zjisti, Ze je s nim téhotna a

vydava se za nim zpét autostopem s nejasnosti svého oCekavani.
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Pfestoze touzi Mimmi po jistém pohybu vpred a také jej pozdéji Cini, pfevladajici sta-
ticnost kamery podporuje emoci urcitého zaseknuti. Tento vnitfni rozpor je pfiznacny
pro celou estetiku Angely Schanelec. Nutnost zmény, tedy pohybu je ale nevyhnu-
telna, zaroven ale narazi o chlad a jednotvarnost Zivota v Sedé metropoli. Kamera
svymi téZce statickymi kompozicemi tento viem podporuje, aniz by pfitom onen po-

hyb diky celkim v exteriéru s vysokou hloubkou ostrosti zatratila.

Vjem prostoru je ve spojeni se statickymi celky vyslovené divadelni, jako kdyby pla-
ny fungovaly jako rekvizity a pozadi jako symbolicky odraz vnitfniho svéta postavy
nebo obecnéjSi pojmenovani situace, ve které se nachazi. To se €asto poji i s Castym
vyuzitim zvukového kontrapunktu (napf. radostny kfik déti na hfisti ztracejici se v ka-
kofonické smési industrialnich zvukl mésta, které Mimmi z balkonu pozoruje).

Scéna v krytém bazénu, kde se Mimmi koupe se svou kamaradkou, funguje z hle-

diska tohoto pfistupu ukazkové, predevsim diky rozporu ve svych dvou planech. V
prvnim planu vykresluje bezstarostnou atmosféru dvou mladych divek, které plavou,
nasledné si v dobré naladé pousti pisenn od Joni Mitchell s nazvem ,,California” a
rozverné tancuji. V druhém planu se vsak jevi zimou mrtva, metropolitni krajina s pa-
nelaky v povzdali. Tedy to, co se déje uvnitf, jako by bylo néjakou iluzi, pouhym den-
nim snénim, ve kterém se jako ve skleniku svého véku Mimmi nachazi.

Reflexi tohoto pocitu se Schanelec vénuje vzacné detailngjsi velikosti zabéru, kdyz
priskoCi k lezici Mimmi, co se bez hnuti diva z okna. VyuZiti skla jako filtru ¢astych
pohledd Mimmi do venkovniho svéta zde na sebe bere ulohu motivu neviditelné pre-
kazky. Pozdéji se bude tato situace variovat a proméni se v momenté, kdy Mimmi od-
jede do Pafize. Zde ji poprvé vidime divat se ne skrz sklo, ale jako dikazem nové

nabyté svobody se diva pfimo z balkonu.
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Charakter prostoru je pro Schanelec nepostradatelny a ma k nému specificky pfis-
tup. Hleda si pfedevSim ty nejjemnéjsSi momenty, ve kterych muze okoli nejlépe ob-
sahnout stav duse postavy v ném.

Inga Pollmann pojem prostoru v takovém kontextu shrnuje do terminu “milieu” a
srovnava tak esteticky pfistup Angely Schanelec s Michelangelem Antonionim (napf.
poustni a zaroven vztahova vyprahlost ve filmu Povolani : Reportér, 1975) :

,» Milieu (jako médium) samotné nemulze byt pfimo zobrazené, dokud neni souhr-
nem v8ech okolnosti (socialnich, politickych, fyzickych) pro protagonisty.” (Abel a
Fisher, s.157).

Vzhledem k tomu, Ze jde plvodné o oznaceni ucitého prostfedku, tedy média, které
komunikuje skrz dva pdly, v kontextu filmu zde mluvime spiSe o vztahu nez o prosto-
ru. Vnimame tedy prostor jako vztah, na tomto principu se tak dozvidame vétSinu in-
formaci. Zaroven v8ak, dle nazoru Schanelec, je pro zachovani urcité autonomie

postav tfeba nevyjevovat vSe uplné.

,,Charakter musi byt pfedstavitelny z hlediska prostoru. Ale zarovefi musi byt urcitym
zpusobem neutralni. (...) Myslim, Ze je tfeba vzdy nechavat prostor trochu neutralni
a tak otevifeny moznostem. Aby kompletné nedeterminoval postavy, a tak je neredu-

koval jen do toho, co je o nich fe€eno.” (Boehm,Lucius; Cine-fils Magazine)
Dulezitost vztahu prostor - postava pro Schanelec je vidét i na tom, Ze se nékteré

filmy jmenuji pfimo po mistech, ve kterych jsou nataeny, nebo k nim odkazuji (v

Marseille je déj rozdélen také na ¢ast ve Francii a v Berling).
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Ve filmu Marseille mi€enliva hlavni postava fotografky Sophie neprozradi az do pulky
filmu svou motivaci k pfijezdu. Jen prochazi ulicemi, foti si je, miji se s lidmi. Kdyz se
pak nahodou seznami s automechanikem, ktery ji puj¢i auto, misto toho, abychom
dostali Sirokosahlé objasnéni jejiho zivotniho problému, fekne, Ze se prosté spontan-
né rozhodla. Dokonce ani na vyslechu po ne€ekaném prepadeni neni schopna pfilis
reflektovat minulost a spiSe se vyjadfi k pfitomnému okamziku slovy : ,,Chtéla bych
poslouchat hudbu.”. Nasledné na to se rozplace, coz je zaroven jediny expresivni

moment jeji postavy v ramci celého filmu.

Na zakladé toho bych zde chtéla také vyzdvihnout autorino zaméfeni na pfitomny
okamzik, z Cehoz vyplyva i jeji Casta tendence vypoustét a elipticky obchazet déjot-

vorné momenty, které by napfiklad u epicky zaloZeného narativu mély stat v popfedi.

V Orly je to mnohem vice prostfedi a téma Cekani, které podbizi postavy k vzajem-
nému hovoru. Opét vstupujeme prfimo do déni, Zzadné expozice nebo snaha o us-
mérnéni divaka.

Jedinym voditkem jsou nam utrzky rozhovorl postav a jen ty nam slouzi k tomu,
abychom si dedukovali jejich charakter, hypotetizovali nad jejich Zivoty. Omezené
mnozstvi informaci o postavach je nam predkladano velmi prchlavé, a tak odpovida i
charakteru letistni haly. Nic neni uzaviené, tedy ani osudy postav. Zivot jako kdyby
byl analogii letiStni haly, jejimiz na obou stranach otevienymi dvefmi kazdodenné
proudi tisice lidi. Mozaikovita struktura navic zesiluje dojem propojeni postav i bez
jejich védomi, jako by jedna z point Schanelec byla, Ze si mame ve skuteCnosti
vSichni blizko, jen se pod vlivem okolnosti nedokazeme dostate¢né otevrit jeden dru-

hému.
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Napfiklad chlapec s fotoaparatem, jehoz pocit nenaplnéni v jeho vztahu miazeme
odtusit ze zvlastni pozornosti, kterou vénuje neznamé Zené na letisti. Nez se stihne
odhodlat k ¢emukoli, znovu ji ztrati v proudicim davu. Jejich prchlavé a nenaplnéné
setkani by mohlo byt laskou na cely Zivot, ale vzhledem k pfitomnosti je nemozné
onu Sanci proménit. Zachyceni prchlavosti podobnych momentd na platné se blizi

jakémusi realistickému impresionismu.

Schanelec vSak prostor ve filmu Mista ve méstech vyuziva spiSe jako platno, do kte-
rého se postupné obtiskava duSevni stav hlavni hrdinky Mimmi. Jako nejvyraznéjSi
prostfedek, co se zaroveri méni v motiv prostupujici celym filmem, si voli tmu.

Tma je nejen pfitomna od zaCatku jako motiv ztracenosti a nejasnosti, dost dobfe
vystihujici pocity mladého Clovéka a v jeho momentalni nemoznosti dohlédnout do
své vlastni budoucnosti, ale zaroven tma gradujici a ménici se v hlavni vyrazovy

prostfedek emocionalniho stavu postavy.

Vzhledem k tomu, Ze je cely film velmi spofe svicen (viz. HochhauslerGv pojem este-
tiky chudoby), postavy v interiérech zahaluji stiny. Casto jim nevidime do tvafe a ve
svych vSednich situacich typu "mazani chleba v kuchyni" tak plsobi jako preludy,
jako by vlastné ani neexistovaly. Motiv jisté neexistence se poji i s absenci identity. V
prvnim zabéru - scény rozchodu’ stoji Mimmi jako hlavni postava ke kamere celou

dobu zady, poté odchazi (zazeh nutnosti pohybu vpred).

"Mista ve méstech. Uvodni scéna rozchodu.
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NejCastéji se tma objevuje pravé ve spojeni se vztahy Mimmi. V zabéru, kdy se
svym pritelem Christophem sedi v noci na zastavce?, spatfime nejprve ji na lavi¢ce
obestfenou z velké ¢asti tmou?2. Po chvili se ze tmy vedle Mimmi vynofi i Christo-

ph?t. Dojde nam, Ze se tam celou dobu sice drzeli za ruce, ale Mimmi je i v jeho pfi-

tomnosti docela sama.

2aMimmi na zastavce. 2b

S postupem Casu se pfitomnost tmy zextrémnuje, vzdy se poji s tématem milostné-
ho vztahu a stava se tak refrénem. Na konci filmu také nositelem pointy zatraceni

pasivity - hrdinku kvuli jeji ne€innosti zcela pohlti tma.

Zhruba dvé minuty trva zabér na postel, kde se Mimmi spustila se svym ucitelem au-
toskoly3a. Neni vidét takika nic. Mimmi je ta, kdo tuto tmu dale nemUze snaset, zveda
se a naha v plném svétle hledi na muze v posteli, jako by chtéla osvétlit pfitomnou

prazdnotu vztahu mezi nimi. 3°

3a 3b
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Kdyz Mimmi pfespava u své kamaradky, je v noci vzbuzena milostnym telefonatem
jejiho bratra. Zprvu nemutzeme vytusit, kdo v posteli lezi, jen slySime atmosféru bytu
a hovor skrz sténu. Orientujeme se v situaci zprvu obtizné spolu s hlavni postavou.

Po milovani s Francouzem, ktery se neplanované stane i otcem jejiho ditéte, Mimmi

nejprve ve tmé tusime*@ a az po jejim otoceni ji rozeznavame*°. Nicméné opét je na

posteli obrazné sama, i kdyz vedle ni nékdo lezi.

4a 4b

7 v oz

Byti ve tmé se stupriuje v druhé casti filmu, kdy se Mimmi vydava znovu za Francou-

zem, aby mu o svém téhotenstvi fekla.

V zabéru pfed anonymnim klubem v Pafizi nas zrak upouta v prvnim planu osvét-
lena skupinka mladych, dobfe se bavicich lidi%a. S trvanim zabéru si v§imame siluety
Mimmi, ktera se kr€i v kouté u pravé kantny, jako by se ve své vlastni ztracenosti jiz

zcela rozpustila®®.

5a 5b



Uvnitf klubu je spora svételna atmosféra, ve které jen obCas problikavaji kriklavé ba-
revna svétla. Mimmi to zcela pohlcuje. Dokonce se ji vénujeme v samostatném, hyp-
notickém zabéru, ktery se stava jakymsi vrcholem jejiho stavu.® Podtrhuje jej totiz pi-
sen ,,Glory Box" od skupiny Portishead, ktera vzhledem k situaci postavy pusobi ilus-
trativné, a to svym textem o ztracené Zenskosti a touze po jejim navraceni prostred-

nictvim blizkosti urditého muze.

8Mimmi tancuje. Mimmi mlcky reflektuje svou situaci.

Kdyz se pak Mimmi kone¢né ocita na chodbé pred bytem tohofto muze, rozsviti na
chodbé a pozoruje ho skrz okno v jeho obyvaku. Z jeji strany nenastane zadna aktivi-
ta, jen pretrvava v pasivnim pohledu skrz okno. Schanelec setrvava na jejim polode-
tailu. Pod tihou €asu se zhasina svétlo na chodbé, oblicej Mimmi je zpoloviny opét
ponofeny do tmy, osvétlen pouze zdrojem z onoho obyvaku’a. Jako by tento vztah
byl pro Mimmi jedinou moznou nadéji. Ale protoze zlUstava pouze v tomto pasivnim

pohledu, zhasina se po chvili i svétlo z obyvaku.”

Ta 7b
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Tmu vyuziva autorka jako pfirozeny katalyzator aktivity divaka, proto ve tmé vzdy
chvili prodléva. Podobné jako kdyz je ke spatfeni kontur v tmavé mistnosti lidskému
oku potfeba moment na zbystfeni onich Cipkl a ty€inek. Schanelec tak ucelné nas-
tavuje svého divaka k citlivosti pro nejjemnéjsi detail, at uz dale na platné bude svét-

lo nebo tma.

Ve svém bakalarském filmu Cukr, jsem se snazila obdobné pouzit motiv svétla. Dgj
spocCiva v pozorovani jednoho dne ze Zivota mladé divky, co se vénuje sugardatingu
(internetova sluzba oznacujici spole€nice za penize) a vedle toho ma normalni vztah.
VétSina snimku se odehrava v noci - imé, zaCatek a konec je kratce oramovan dnem.
Postava je za nepfijemnych okolnosti natlaCena k sebereflexi a nasledné je naz-

naceno, ze sluzbu dal délat nechce.

DalSi ubirani postavy vSak neni niCim zcela potvrzeno, jeji zZivot nenabira zadny
konkrétni smér, film kon¢i spiSe na kfizovatce. Pro podtrhnuti otevienosti konce (pro-
toZe jeji zivot nekonci) a zaroven vyzdvihnuti vSudypfitomné moznosti volby jsem si
zvolila akci jednoduchého otevieni okna, které v tomto bodu filmu povaZzuji za nej-

vétsi dramaticky zvrat v Zivoté hlavni postavy. Okno se navic po odchodu postavy ze

. — e~ ~————
'

zabéru symbolicky prosvétlie®.

8b
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Angela Schanelec ma ve zvyku tvrdit, Ze Cim déle filmy déla, tim mensi je pro ni
hranice mezi dokumentem a fikci (Sladky, Cesky rozhlas). To, Ze tihne pfedevsim k
silné realistickému prozitku, se dale pokusim objasnit na jejim pfistupu k nékterym

filmovym slozkam.

Ve jejich filmech si muzeme povSimnout astého vyuzivani diegetické hudby, tedy
snahy neoddélovat se od zobrazovaného svéta néjakym externim emocionalnim za-
sahem a rusit tak nastolenou komplexitu tohoto svéta (vyjimky napf. Nachmittag,
Orly).

Mista ve méstech uzivaji obsahuji spiSe propracované ambienty okoli, které jsou pro
zesileni emocionalni prozitku ptipadné uméle zesilovany. Casté pohledy Mimmi u ni
doma jsou prodchnuté hudbou, kterou si sama pousti a ktera je nam paralelou jejiho
emocionalniho rozpolozeni. Nikdy vSak nedohraje a ostry stfih do dalSich scén nas
od jakéholi klipovitosti nebo sentimentalnosti odrazuje. Vétsinou je totiz dalSi zabér
budto naprosto ztichly, nebo je kakofonni smési zvukd rusného mésta. Takovéto zci-
zovani je pro Schanelec typické a ve své snaze desentimentalizovat se tak zda byt

blize oné protikladné komplexité realného svéta.

Z tohoto bodu chci pfistoupit i k jejimu pojeti herectvi a komunikace postav.

Pokud se ale fekne umélecky realismus Angely Schanelec (Pavlik, s.58-61), je moz-
né se usmérnénéji zabyvat specificnosti jejiho vyhranéného pohledu a tim, jakym
zpusobem se jeji rezijni pojeti blizi realnému prozitku i pfes plvodni fiktivnost situaci.
Konkrétné tim, pro€ mame u jejich a dalSich film Berlinské Skoly pocit, ze kdyz vyj-
deme z kina, kino je kolem nas stale. Je to pfedevSim tim, Ze zde je hlavni drama
vsSednost.

Podobné jako se razem dulleZitou stava jemné se mihotajici zaclona v okné, stejné
tak jsou mi€enlivé postavy, dlouze hledici ¢asto mimo ram nékam do neznama, hod-
ny naseho pohledu. Prostor je pfedan slovy nepopsatelnému. Z postav se stavaji
razem sice autonomni bytosti, ale se svym nesdélitelnym vnitinim svétem jsou zaro-

ven osamoceny ve svété vnéjsim.
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Podle toho postavy také jednaji. Stejné tak jako v celé tvorbé Schanelec, také zde
jde vyhradné o odpsychologizované projevy, herectvi oddramatizované neutralni in-
tonaci a neménnym vyrazem, které nechava lidi vedle sebe existovat jako navzajem
neprozkoumané kontinenty. V tomto neutralnim pfistupu jako by se promital zaroven
i autorcin pfistup k lidem obecné, jako by se snazila na platno prevést to, Ze zadného
Clovéka neni nikdy mozno poznat uplné.

Uplné vykresleni tedy neni na misté&, protoze by nebylo realistické. Paklize ma pos-
tava zUstat autonomni bytosti, nelze nikdy poznat v8echny jeji pocity, tim padem ani
vSechny jeji motivace. Stejné jako lidé v realném Zzivoté tyto osobni motivace a pocity
mnohdy sami neznaji. Kdyby je znali, nedochazelo by k nedorozuméni a nebyl by
mozna ani davod hnat se dale za poznanim. ProtozZe to, co je realné, fascinujici a
zaroven hnaci silou Zivota, je nemoznost upIné poznat. Ani svét, ani druhého Clové-
ka. To, co je dle mého nazoru mozné, je se priblizit. Zde pro mé& osobné spociva sila
naznaku. V tomto pfistupu Angely Schanelec vidim velkou miru pokory a snahu nez-
abit specifiCnost ¢lovéka - postavy.

VySe popsané se promita do vyprazdnénosti oddramatizovanych rozhovor(, které
jsou bud dasledky nemoznosti nebo neupfimnosti komunikace.

Mimmi se vraci z Pafize a odcizenost s jeji matkou je citit v jejich rozhovoru u pracky

v koupelné :
Matka : ,,Ahoj."
Mimmi : ,,Ahoj.”

Matka : ,,Jaké to bylo ?"

Mimmi : ,,Hezké.”

Mdlost vztahu Mimmi a sportovné zaloZzeného Christopha se promita v nasledujicim
rozhovoru, kdy se ji chlapec s viditelnym nezajmem pta ,,Co se déje ?” natez Mimmi
hned nedokaze odpovédét. Kdyz uz by bylo mozné najit néjaka spole¢na slova,
mijeni se potvrzuje neempatickou otazkou Christopha ,,Koupi$§ mi vodu?" a jeho od-

chodem na atletickou drahu.
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Kompletni odcizeni je pak potrvzeno v momenté, kdy Mimmi dobéhne autobus, aby
si s Christophem konec¢né promluvila. Dialog je vSak opét veden do ztracena :
Christoph : ,,Co se déje ?"

Mimmi : ,,Nic. Jsme stale spolu?"

Christoph : ,,Nerozumim.”

Nasleduji dlouhé pohledy obou do zemé, které trvaji az do konce zabéru.

Vzajemné mijeni ménici se aZz v neupfimnost je nam pfedkladano v situaci, kdy je
Mimmi pozvana k rodinnému stolu spolu s Christophovymi rodici. Zde je v nepfijem-
ném tichu dotazovana na svého otce, ktery hral udajné na trubku. Christoph se u sto-
lu viditeIné nudi a odchazi v moment, kdy se fesi typ hudby, kterou otec Mimmi hral,
coz dokazuje jeho absolutni nezajem. Kdyz se Mimmi nahle rozmluvi o né€em min
povrchnim, tfeba o okolnostech smrti svého otce a o tom, jaké bylo pfitom poc¢asi, od
stolu odchazi i otec Christopha. Tento vyjev jako by znazorfioval nezvyk osobnich

rozhovoru a pfipoustél pouze formality.

Vyjimkou v tomto svété odcizenych vztahl se tak stava setkani Mimmi s jejim
osudovym muzem v metru. Sedi naproti sobé a mI¢ky se na sebe divaji. Zde je zno-
vu pfiznacna dulezitost pohledu, které se jevi pro pfenos emoci nejpfiméjsi a zaro-
ven fatalni. Mimmi ho nasleduje do Iékarny, kde na néj Ceka. Poté jsme svédky jejich
konverzace az v momentég, kdy u stolu po spole€né stravené noci zpétné rozebiraji
knizku Mimmi (jedna se o namétem pro tento film analogickou knihu Bilé noci od

Dostojevského).
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Angela Schanelec také Casto vyuziva elipsy. Jedna se o dalSi nastroj, jak zaktivizo-
vat divakovu fantazii. V jejim pfipadé se jejich radikalitou misty dosahuje rovin pfimo
filozofického vyjadreni.

Napfiklad v Mistech ve méstech nevidime nikdy sexualni scénu, protoZe o to nejde.
Pfechod do jiného statu je nam sdélen pouze zménou jazyka ve stale stejné vsed-
nich situacich, aby se ve vysledném vjemu smazaly hranice jak mezi statem, tak

mezi lidmi.

V Marseille je zcela vypusténa scéna prepadeni. Rozechvélost Sophie se tedy u
vyslechu stava jistym zplsobem nezpochybnitelna. Nase divacka fantazie je totiz tim
nejvétSim dramatikem a v dusledku tohoto vypousténi si domyslime kazdy sam za
sebe ty pro nas v nejhriznéjsi (nebo naopak nejkrasnéjsi) okolnosti. Z tohoto hledis-
ka Ize filmy Angely Schanelec povazovat za vysoce introspektivni ve vztahu k diva-

kovi.

To spéje k jakési kondenzaci prostoru, ktera se poji s mysSlenkou, Ze jsou si lidé
vlastné blizko, ikdyZ jsou od sebe na mile daleko. Ze prostor neni onou piekazkou,
ale jsou to spiSe Ciny a nase zdrahani zakrocit, které lidi od sebe déli. A ¢asto jsou to
pravé elipsy, které podriécuji nase dalSi oCekavani, Cili slouzi jako prostfedek k tomu,
aby se u jinak trpélivé pozorovaného svéta ve v8ech jeho detailech netratil zajem o
dalSi déni. Milostnych setkani bylo v historii kinematografie natoCeno tolik, ze si okol-
duje pfed nebo po nich - to se zda byt pro Zivot daleko vice uréujicim.

Principy jednoduchosti a naznaku v sobé stejné jako nemoznost dohlédnout az na
dno dusSe postav skryvaji silnou dynamiku a realisti¢nost. Elipsami podpofena frag-
mentarnost z vysledného vjemu zlstava v souladu s fragmentarnosti sou¢asného
zrychleného zivota, zaroven si zachovava svou uméleckou autonomii v preciznosti

vystavby mizanscény. V tom pro mé spociva umelecky realismus Angely Schanelec.
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5. Zaver

Jedna z vychozich motivaci, pro€ jsem si pro svou praci vybrala toto téma, je ne-
dostatek SirSiho povédomi o ném. Dosud neexistuje ani Zzadna kniha v Ceském
prekladu, ktera by predstavovala Angelu Schanelec nebo Berlinskou Skolu. Z této
skute€nosti vyplyva i riznorodost mych zdrojl - vlastni preklady anglické literatury,

zaznamy z rozhovorq, ¢lanky v ¢asopisech, ¢lanky internetové.

Pomoci mozaiky informaci kladenych dle vlastniho uvazeni jsem se pokusila pfiblizit
problematiku Berlinské Skoly z hlediska zakladnich obsahovych, formalnich a styli-
stickych rysu, jejichz vyvoj je v zasadé neoddélitelny od historického a politického

kontextu Némecka.

Specificnost Berlinské Skoly spoCiva pfedevsSim v podkopavani konvenci mainstre-
amové kinematografie svym zaméfenim na vSedni pfibéhy s pomalym, observaénim
tempem, jejichz spiSe nédéjova degjisté jsou situovana do méstskych periférii nebo do
anonymity velkomést. Chtéji tak pfedevS§im podat zpravu o pocitu nejistoty z roztfis-
ténosti urcitych starych hodnot a pomoci jejich revidovani skrz komparaci s rysy sou-
Casnosti se nové ptat, jaké hodnoty odpovidaji Iépe nasi neustéle se transformujici
spole€nosti (nejen vzhledem k technologickeé revoluci a stale intenzivnéjsi globaliza-
ci).

K tomu vSak je potfeba pozorného a trpélivého divaka. Toho se snazi Angela
Schanelec nasmérovat tak, aby si aktivné uvédomoval skute€¢nost kolem sebe, zlstal
pozorny k detailim jako k moznym nositelim podstaty a aby mu tento uhel pohledu
vydrzel i po odchodu z kina.

Takovy pfistup, ktery se pro svou komerCni “neatraktivnost" bohuzel nezfidka
setkava s finan¢énimi tézkostmi ohledné realizace, ma dle mého nazoru dulezité mis-
to na poli sou€asné kinematografie, pokud ma zustat alespon trochu bdéla, osobni a

v s

nezavisla - a tedy i pravdivéjsi.
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SFilmografie Angely Schanelec

Schone gelbe Farbe (1991)

Ich bin den Sommer Uber in Berlin geblieben (1994)
Stésti mé sestry (Das Gliick meiner Schwester, 1995)
Mista ve méstech (Platze in Stadten, 1998)

MUj pomaly Zivot (Mein langsames Leben, 2001)
Marseille (2004)

Nachmittag (Odpoledne, 2007)

Orly (2010)

Ponts de Sarajevo (2014)

Cesta snu (Der traumhafte Weg, 2016)

Ich war zuhause, aber (2018)

9zdroj : Internet Movie Database (IMDb)
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