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Abstrakt (CZ)

Minimalismus reprezentuje filmovy styl, ktery dosahl svého vrcholu na pocatku 21.

stoleti, ale stale pirevlada jako vyrazny styl i v piehlidkach soucasnych artovych festivald.

Minimalisticky je takovy styl, ktery potlacuje rozmanitost vyrazovych prostredki a
expresivnich prvk(, a narusuje i typickou vypravéci strukturu dramatu. Dale vyrazné pracuje s
¢asem v jeho prirozeném trvani a sousti‘edi se na zachyceni vSednodennosti. Minimalistické filmy
stimuluji divdka k tomu, aby si vytvarel vlastni interpretace a hypotézy o zobrazované

skutecnosti.

Cilem této prace je analyzovat historické filmové sméry, které jsou piibuzné modernimu
minimalistickému stylu. Za hlavni historické kotreny povazuji italsky neorealismus, spiritualni
filmy Bressona a Ozua, strukturalni film, a dale pak i kinematograficky skvost Jean Dielmanovd,

Obchodni ndbrezi 23, 1080 Brusel belgické filmarky Chantal Akermanové a filmy Michelangela

Antonioniho s jeho specifickym zplisobem vystavby narativu.

Abstract (ENG)

Mimalism represents a film style which still partially predominates on the
contemporary art festivals although it reached its peak during in the beginning of the 21.

century.

Minimalism is a style which supresses the pallete of formalistic tools, expressive
elements and typical narative structures and drama. It also works extensively with time and
the depiction of everyday. Minimalistic cinema experience thus stimulates the audience to

make their own interpretations of the story and the form altogether.

The aim of this work is to analyze those historical cinema tendencies that bear most
resemblance to the modern style of minimalism. I consider these films (and styles) to be the
most predetermenative to the style of minimalism: Italian neorealism, spiritual work of Ozu
and Bresson, experimental structural movies, the cinematic masterpiece Jean Dielman, 23
Commerce Quay, 1080 Brussels from Chantal Akerman and Antonionis movies with their

narative structure.
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1. Uvod

"Dramatické pribéhy by mély byt zahozeny. Nemaji s kinematografii v podstaté nic
spolecného. Zdd se mi, Ze pokud se nekdo snaZi sviij film vystavét dramaticky, chovd se jako
clovék, ktery chce zabusit hiebik pilou. Kinematografie by byla tiZasnd, kdyby se ji do cesty

neprichomytlo dramatické uméni.”

- Robert Bresson!?

Francouzsky reZisér Robert Bresson nebyl nikdy ve svém nazoru na narativni
kinematografii osamoceny a v déjinach filmu sdilelo jeho pohled na tradi¢ni zapletku
jakoZto prekazku?, kterd stoji v cesté jedine¢nym moZnostem filmového vyjadiovani,
mnoho dalsich filmaia3. V 90. letech a zejména na pocatku nového tisicileti zazila
kinematografie vyraznou konjunkturu uméleckych filmu, jejichZz autori se vymezovali
viuci Klasickému vypravéni, a pro své alternativni pojeti narace hledali adekvatni
vyrazové prostiedky. Nelze pritom mluvit o néjakém spole¢ném sméru ¢i pouze jedné
narodnostni kinematografii, jelikoZ "minimalistické" filmy, vznikaly nezavisle na sobé
jak vlatinské americe (prevazné pak v Argentiné - Lisandro Alonzo, Pablo Fendrik,
Pablo Giorgelli), tak i na blizkém vychodé (Abbas Kiarostami), na asijském kontinenté
(Jia Zhanghe, Apichatpong Weerasethakul, Tsai Ming-liang), v USA (Gus Van Sant, Jim
Jarmusch), ve Francii (Bruno Dumont), na Pyrenejském poloostrové (Alberto Serra,
Jaime Rosales, Pedro Costa), v Rusku (Alexandr Sokurov, Andrej Zvjagincev) ¢i v
evropskych zemich byvalého vychodniho bloku (Bélla Tarr v Madarsku, soucasna
rumunska nova vlna). Minimalisticky ptistup ke stylu a vypravéni byl v téchto letech
vyraznou tendenci a vzniklé filmy mély velké odbytiSté na prestiZznich svétovych
filmovych festivalech, odkud si autofi filmt odnesli spoustu hlavnich cent I v

soucasnosti je moZné vysledovat vyrazné dozvuky minimalismu.

1 Schrader, Paul. Transcendental style in film: Ozu, Bresson, Dreyer. Berkeley: University of
California Press. 1972, s.: 65.

2 Bresson rozviji ideu jedine¢ného jazyka filmového média, které se musi zbavit zhoubného vlivu
nejen divadelniho, ale zejména i literarniho: ,,Ve svych filmech se snazim vic a vic potlacovat to, Cemu
lidé tikaji "zéapletka". Zapletka je nastrojem romanopisce."

3 Namatkou mizeme zminit napiiklad Jasudzira Ozu, ktery v jednom rozhovoru uvedl: ,,Filmy s
oc¢ividnou zapletkou mé¢ nudi. Film musi mit pfirozené n¢jakou strukturu ... ale domnivam se, ze dobry
film neobsahuje ptili§ mnoho akce a dramatu."

4 Z uhajenych nominaci miizeme zminit film Slon (Gus Van Sant, 2003), ktery ziskal Zlatou palmu na
festivalu v Cannes, Akadty (Pablo Giorgielli, 2011) obdrzely v Cannes cenu za kameru, z rumunské



Minimalisticky styl samoziejmé nepovstal v 90. letech z "ni¢eho", kotfeny tohoto
specifického pristupu k narativnimu filmu miZeme sledovat do historie kinematografie:
Jesté pied citovanym Bressonem a jeho soucasnikem Jasudzirem Ozu - mlZeme ideové
prvopocatky naleznout uz ve vyjadrenich italskych neorealistli (Cesare Zavattini,
Roberto Rossellini) a nasledné teoretikii, ktefi se povalecnou italskou kinematografii
zabyvali (André Bazin, Gilles Deleuze). Vliv na minimalisticky film mél nepochybné i
americky strukturdlni film z 60. a 70. let a pravdépodobné zlomovym dilem, které
poloZilo zdklady modernimu minimalismu byla Jeane Dielmanovd, Obchodni ndbreZi 23,
1080 Brusel od belgické feministické filmarky Chantal Akermanové z roku 1975. Vliv
zejména na alternativni narativni strategie nelze upfrit Michelangelu Antonionimu.
Vyjmenovanym tvircim se budu ve své diplomové praci vénovat a v jejich tvorbé budu
hledat historické kotfeny soucasného minimalismu. Zdmérné opomijim vyrazné autorské
osobnosti z konce 60. 70. a pocatku 80. let - jako byl Andrej Tarkovskij, Ingmar
Bergman nebo Miklos Jansc6 - ktefi minimalistické principy adaptovali do vlastniho - a

Casto spise symbolického - stylu.

Ve této praci tak castetné navazuji na svoji bakalarskou praci Fenomén
vyprazdnéné narace z roku 2013, ve které jsem zkoumal minimalismu blizky pojem
"vyprazdnéné narace” a s nim souvisejici skupinu filmi nesouci pribuzné znaky. Ve své
diplomové praci si ovsem nekladu za cil presnou kategorizaci jednotlivych filma v ramci
riznych styli a pokusim se spiSe podchytit nejvyraznéjsi vlivy, které minimalismu

predchdazely a formovaly ho do jeho soucasné podoby.

nové viny ziskala v Cannes Smrt pana Lazaresca (Cristi Puiu, 2005) prestizni cenu Un Certain Regard
a o dva roky pozd¢ji byla udé€lena Zlata palma za film 4 mésice, 3 tydny a 2 dny Cristianu Mungiuovi.
Na nejvétsim latinsko-americkém festivalu v Limé si cenu kritikd odnesli Mrtvi (Lisandro Alonso,
2004) a cenu za nejlepsi debut ziskal Utocnik (Pablo Fendrik, 2007). Nemluvé o spousté nominaci
minimalistickych filmt do hlavni soutéze v Locarnu ¢i Torontu.



2. Metodologie vyzkumu

Ve svém vyzkumu historickych kofend minimalismu budu vychazet ze
systémového formalismu a zplsobu jakym ho aplikoval rusky literarni teoretik Jurij
Tynanov, a tedy analyzovat filmovy minimalismus jako tzv. formdini fadu, ktera se vyviji
autonomné na mimoestetickych faktorech. Minimalistické formalni tendence na rtiznych
svétadilech a v rliznych casovych horizontech se nemuseji vzijemné podminovat, jejich
vyvoj, jakoZto formdini rady, ale lze sledovat napri¢ déjinami kinematografie. Zptisob,
jakym Tynanov pristupoval ke konstrukci formdlnich rad, vysvétluje Petr Steiner takto:
yLiterarni fakty> rtznych dob, samy o sobé disparatni, spolu zacinaji souviset, pouze
pokud jsou umistény do konkrétniho déjinného procesu a nahliZzeny logikou tohoto
procesu.“¢ Minimalismus tudiZ budeme zkoumat v jeho vyvoji, ato metodou analyzy
vyrazovych prostredki a narativnich postupi.

»2Konkrétni pivod literarniho jevu je prisecikem mnoha podnétd - biologickych,
psychologickych, socidlnich - a ve své plné sloZitosti miize byt zcela nahodny.“? PoCet
zpuisob, jakym se okolnosti podili na vyvoji néjakého stylu (formdini radé), je prakticky
neomezeny, a proto nema vyznam, aby na né tato prace kladla vétsi diraz. Nebudu se
tedy snaZit minimalistické tendence ukotvit z hlediska néjakého historicko-socialniho
kontextus. ,Pouze ty z podnétd, které se shoduji s vyvojovymi tendencemi literarniho
systému, jsou sto systém ovlivnit.“9 Z toho divodu piipoustim jako jeden z podnéti
ideologicky ramec vzniku filmi ¢i vymezeni jeho autort vici hollywoodské
kinematografii. Vylucuji také diiraz na empiricko-faktografickou praci - nebudu se
zamériovat na inspirace a citace, se kterymi filmati védomé operovali a odkazovali jimi

na své vzory!1o,

5 Jelikoz vychazime z ruského formalistického pfistupu, jehoz primarnim objektem zajmu byla
literatura, je nutné, aby si ¢tenaf piivlastek "literarni" zaménoval za "filmovy". Onémi "fakty" se v
tomto pfipadé mysli ur¢ité formalni jevy v daném médiu.

6 Steiner, Petr. Rusky formalismus. Brno: Host - vydavatelstvi, s. r. 0. 2011, s.: 107.

7 Tamtéz, s.: 110.

8 Jako moznou historicko-socialni okolnost, ktera méla vliv na vzestup minimalismu v urcité
geografické lokalit€, bychom mohli chapat hlubokou ekonomickou krizi v Argentiné na prelomu
tisicileti. Nedostatek statnich pfispévkt do kinematografie donutil filmafe minimalizovat své
pozadavky a prosttedky, a zavdal tak vzniku generaci po celém svété oceniovanych argentinskych
minimalistd jako jsou Lisandro Alonso, Pablo Fendrik ¢i Pablo Giorgelli.

9 Tamtéz , s.:111

10 Jako ptiklad tohoto pfistupu, ktery nebudu nésledovat, uvadim ptipad Guse Van Santa, ktery v 90.
letech shlédl v New Yorku v galerii MoMA vice nez sedmihodinovy film Satanské tango (Bélla Tarr,
1994), ktery ho ovlivnil pfi praci na jeho nasledujici trilogii smrti. Film pak zmifloval v mnoha
rozhovorech ("Jeho dlouhé zabéry jsou pro me stale inspiraci, podobné jako dilo Janscoa, Tarkovského
a Sokurova") a pfiznal mu i zasluhy v titulcich svého filmu Gerry (2002).
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Ackoli se ve svém badani dostanu i na pole experimentalni kinematografie,
nebudu se vénovat observacnimu dokumentarnimu filmu - prizkum, zda k efektu
popisovanym u hraného filmu miiZe dojit i u dokumentarni tvorby, by si vyZadoval
samostatny vyzkum. Nebudu se také vénovat némé kinematografiill a ani pocatkim
zvukové. Historické kofeny budu zkoumat aZ od roku 1945 jako smysluplného

horizontu mozného ovlivnéni.

Na zaveér bych chtél doplnit, Ze si v této praci nekladu za cil definitivné vymezit
kategorii minimalistického filmu, ani normativné vyhodnocovat, které filmy do
minimalismu patfi ¢i nepatfi na zakladé toho, zda spliiuji €i nespliiuji vSechny znaky,
které ptirazuji tomuto stylu. Pojmu minimalismu rozumim jako zastreSujici kategorii

jisté tendence, nikoli jako pojmu vymezujicimu dokonalou mnozinu jeho reprezentanti.

11 Za prvni minimalistické filmy by jinak bylo mozné pokladat historicky prvni filmy viibec, naptiklad
Odchod délnikii z tovarny (bratii Lumiérové, 1895), které jesté neobsahovaly zadnou naraci a slouzily
zejména jako Cista atrakce zprostiedkovavajici "zazrak" pohyblivého obrazu. Minimalistické byly i tim,
ze pracovaly s fixni kamerou a inscenovaly autentické neherce.
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3. Minimalismus jako umélecky smér

Umeélecky smér minimalismu ma svoji neodmyslitelnou pozici zejména
v malifstvi, kde minimalisté v 60. letech minulého stoleti reagovali na velice osobni a
afektovany abstraktni expresionismus. Snazili se snizit paletu vyrazovych prostredk
a minimalizovat mnozZstvi barev, linek €i vyraznost textury. Stejné vyznamny byl i
minimalismus v socharstvi, kde byly skulptury utvafeny jednoduchou a nezucastnénou
geometrickou formou. Americky socharf Robert Morris tehdy vyjadril své ,ne
transcendenci a duchovnim hodnotdm, heroickym méritkim, mucivym rozhodnutim,
historizujicim pribéhim hodnotnym artefaktim, inteligentnim strukturam, zajimavym
vizualnim prozitkim"12. Jiz v druhé poloviné 19. stoleti se proti urcité umélecké
"vzneSenosti" vyjadifoval i Eric Satie v hudbé. Jeho zjednodusujici a repetitivni klavirni
melodie byly znovuobjeveny hudebnimi minimalisty v 80. letech. Hudebni

minimalismus m3, jakoZto dilo trvajici v ¢ase, svoji kompozici jiZ blizko k filmu.

Podobné jako se minimalismus pfiiliS neobjevoval v teoretickych textech
v souvislosti s literaturou, pojem nebyl pevné ukotven ani jakoZto oznaceni filmového
stylu!3. Minimalismus ndm proto bude spiSe slouZit jako zasttfeSujici pojem pro filmy,
které vykazuji nékteré spolec¢né stylové znaky. Ve svétovém filmové-akademickém
prostiredi se pro ponékud $irsi skupinu filmi uchytilo oznaceni "Slow cinema" (pomala
kinematografie). Za minimalistickou také mlUzeme povazovat kinematografii spiritualni

a filmy vyprazdnéné narace.

3.1 Redukovana forma

Minimalistické filmy, podobné jako ostatni uméleckd odvétvi, pracuji
s limitovanym mnozstvim vyrazovych prostredki. Dila tak mivaji zjednodusenou formu,
ktera miiZze byt pro recipienta provokativni, jelikoz blokuje jeho p¥Firozenou touhu po
tom, aby na néj umélecké dilo néjakym zplisobem emotivné doléhalo. Vyraznym znakem
minimalistického snimanfi je uZiti dlouhého zabéru, ktery pokracuje ve svém trvani ¢asto
navzdory tomu, Ze jeho informacni hodnota byla jiZz davno vycerpana. Kamera je

vétSinou staticka anebo operuje s pomalymi jizdami a Svenky. Na skale velikosti zabért

12 Foster H., R. Krauss, Y. Bois, B. Buchlon. Umeéni po roce 1900. Praha: Slovart s.r.o. 2007, s.: 492
13 Vyjimkou je napfiklad A. B. Kovacs, ktery ve své knize Screening Modernism minimalismus uvadi
jako jeden ze styli modernismu. Minimalismus chape jako "systematické potlaceni expresivnich
elementtl v dané forme".
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pracuji minimalistické filmy prevazné s celky, a to Casto zcela na tkor detailt. Stfihova
figura zabér/protizabér se vyuziva sporadicky, stejné jako stfidani zabéru subjektivniho
pohledu a detailu na tvar pozorovatele. Minimalisticky film tak cilené zamezuje snadné
divacké identifikaci s postavou - stanovena distance kamery oslabuje jeho schopnost
empatie, stejné jako jeho emoc¢ni angaZovanost k déji. Filmy timto zplisobem odvadéji
pozornost od svého iluzorniho charakteru a slovy Andrého Bazina bychom mohli fici, Ze
se jevi jako "pravdivé;jsi"”.

Jako exemplarni piiklad vyuZivajici vSechny doposud zminéné vyrazové
prostiredky mizeme uvést film Podivnéjsi neZ rdj (Jim Jarmusch, 1984) odehravajici se v
Americe a pojednavajici o vykoienénosti pristéhovalci od své pivodni kultury. Snimek
je vystavén ze 67 statickych zabért, z nichZ kazdy predstavuje samostatné stojici scénu.
Mezi kazdym zabérem/scénou je vidy stfiZzeny cerny blank!4 rytmizujici film a
zdlrazinujici pomlku a elipsu. Kamera také podtrhuje prazdnotu ulpivanim na krajiné

neobydlené postavami.

vivs

Podivnéjsi neZ rdj ale "nespliiuje" vSechny formalni rysy, které se poji
s minimalistickym filmem. Zatimco Jarmushiv nejproslavenéjsi snimek se opira o
dialogy, pro minimalismus je jinak pfrizna¢né utlumeni mluveného slova, kdy rec plni
spiSe melodickou funkci a zridkakdy posouvd déj. Minimalismus se dale vyznacuje
Setrnou stfihovou skladbou, kterd na sebe neupozoriiuje a zaceluje Casoprostorové
mezery, které pri stfihu vznikaji's. (To opét neni ptipad filmu Podivnéjsi neZ rdj, kde

Cerny blank naopak zvyraziiuje ¢asovy odstup.)

14 Ve filmu Podivnejsi nez rdj tak vlastné nachazime urcitou podobnost se strukturalnim filmem; tedy
urcity strukturalni plan zamysleného dila, ktery byl nastaven jesté pied jeho realizaci. Irra Jaffe
dokonce vytvari analogii Jarmushova filmu a filmové promitaky, ktera na 1/50 vtetiny zakryje prizor,
a ponofi tak kinosal do Gplné tmy, béhem které dojde k posunu na dalsi filmové policko. Podobn¢ i
¢erny blank mezi jednotlivymi zabéry v Podivnéjsi nez rdj posouva d¢j filmu do nadchazejiciho
obrazu. [Jaffe, Ira. Slow Movies. New York: Columbia University Press. 2014, s.: 19.]

15 Nabizi se zde privlastek "neviditelny". Ten je ale asociovany zejména s hollywoodskou
kinematografii, ktera nepfipousti to, aby pozornost divaka byla ani na chvili ponechana své vlastni
libovali.
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3.2 Naméty z vSednosti

Zatimco hudba je abstraktni ze své podstaty, ani minimalistickd malba a socha
nejevily jakykoli zdjem o figurativnost, a dokonce se ani svymi tvary nesnaZily pribliZit
geometrii, kterou miiZeme zpozorovat v prirodé. Povaha filmového média je vsak
referen¢ni, podminéna vazbou ke snimané skutecnostilée. Z hlediska obsahu
minimalistickych filmi se tak nabizi spiSe pfirovnani k realistické literature vénujici se
objektivnimu popisu véci a skutecnosti bez patficného rozvijeni psychologie postav;
nebo i k Zdnru minimalistické povidky, kterd nabizi ¢asto jen zakladni déjovy obrys a

text je pritom okleStén od metafor a alegorickych ramct.

Minimalistické filmy jsou ve své podstaté nedéjové, neobsahuji zapletku
v tradi¢nim slova smyslu a hlavni hrdina je spiSe nez jednajici figurou ¢asto jen pasivnim
svédkem déji, které se odehravaji bez jeho pri¢inénil’. Tyto nedramatické pribéhy casto
zachycuji napriklad jen obycejné putovani hlavni postavy z mista A do (Casto bliZe
neurceného) mista B, aniZ by ona cesta byla zasazeno do néjakého metaforického ramce.
Mad’arského reziséra Béllu Tarra tak napriklad mizeme do minimalismu radit pro jeho
dlouhé neprerusované kamerové jizdy, které akcentuji mrtvy cas a mrtvy prostor's, svoje
vypravéni ovSiem komponuje jako podobenstvi s kosmologickymi ¢i eschatologickymi
presahy. Jeho opakujici se vSeobsazné motivy konce svéta nelze proto piiliS povaZovat
za minimalistické!®. Pro nazorny priklad tvirce, ktery naopak "bombastickymi"
prostfedky zndzorniuje vSednost, kterd je casto vychozim bodem pro naméty
minimalistickych filmi, se hodi italsky rezisér Michelangelo Antonioni (viz kapitolu 9.1
Opulentni minimalismus). Déjové vyprazdnéné momenty ale povétSinou byvaji spise
odpadovym materidlem, ktery je v mainstreamové tvorbé, ale i klasicky vystavénych

pribézich, nadbyte¢ny a neni "hoden" zobrazeni.

16 Muzeme samoziejmée zminit absolutni film ¢i hand-made film, jehoz vznik neni podminén uzitim
filmové kamery. Berme ov§em v uvahu, Ze centrem zajmu této prace je film narativni.

17 Na obrat od jednajiciho hrdiny k hrdinovi-pozorovateli v pfipadé filmu, které se natacely po druhé
svétové valce, upozorioval jiz Gilles Deleuze.

18 Pod pojmem mrtvého ¢asu chapeme trvajici zabér, ktery jiz vypotteboval svoji informacéni hodnotu
a nesdéluje nic nového, pod pojmem mrtvy prostor zase zabér na prostor neni obydlen postavami.

19 D¢&j ve vétsine Tarrovych filmech (naptiklad Werckmeisterovy harmonie, 2000) I1ze pochopit pouze
dekodovanim alegorické roviny ptibehu. V zékladni vyznamové roving totiz ¢asto nedavaji valny
smysl. Minimalistické filmy pfitom Ize ve ¢ist v jejich primarni vyznamové roving a Casto se zda, ze
ani jiné cteni nenabizi.
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3.3 Forma - cil ¢i prostredek?

Minimalistické filmy neptedstavuji jednotny smér, ktery by byl sdruZeny pod
néjakym manifestem ¢i zasStitén pod spolecnou ideologii. Mizeme jeho rozsifeni
rozumét tak, ze si filmari kladou zvolenou formu za cil, kterym se snazi vymezovat viici
mainstreamové kinematografii20. SpiSe se zda, Ze minimalismus predstavuje formu
adekvatné zvolenou k danému tématu. Lze si jen téZko predstavit, Ze by subtilni pocity,
které divak zaziva pri sledovani téchto "malych" pribéhd, Slo zprostredkovat jinou nez
jemnou formou. Napiiklad Jean Dielmanovd od Chantal Akermanové sice je narativnim
experimentem v pravém slova smyslu, ale drama, které nakonec prezentuje, by neslo

sdélit jakoukoli jinou formou?1.

20 Ve filmografii americkych tvlirct (Jarmush, Van Sant) pfitom mizeme naleznout i snimky, které
maji mnohem bliZze ke komer¢ni kinematografii.

21 Jasudziro Ozu a Robert Bresson pfitom kladli formu na prvni misto, a neménili ji nehledé na
zpracovavané téma. Carl Th. Dreyer (fazen jinak vedle Ozua a Bressona do spiritualni kinematografie)
se zase snazil pro kazdy svij film vytvofit formu origindlni, a proto ho také Paul Schrader neakceptuje
jako pravého transcendentniho filmare.
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4. Pribuzné filmové styly

Abychom lépe pochopili, co se mysli pod minimalistickym filmovym stylem,
pribliZime si jednotliva pfibuzna odvétvi: slow cinema, spiritualni kinematografii a filmy
vyprazdnéné narace. Ty predstavuji specifické okruhy, v jejichZ prekryvajici se mnoZiné

spole¢nych znaki se nachazi film minimalisticky.

4.1 Slow cinema

[ra Jaffe se ve své knize Slow movies - jedné ze Ctyt publikaci, které se soucasné
pomalé tendenci v artové kinematografii disledné vénujiz2 — vymezuje viic¢i chapani
filmu, jeZ razila francouzska rezisérka Agnes Varda a mimo jiné i sovétsky reZisér Dziga
Vertov. Oba se odvolavaji na to, Ze cilem filmu je ,zachytit pohyb Zivota, vyvarovat se
strnulosti"23 a jejich stanovisko vyplyvd z jedineCné schopnosti filmového média
zaznamenavat a nasledné zprostiedkovavat pohyb. Vychazi tedy z tautologie, Ze pokud
urcitou schopnosti oplyva pouze jediné médium, mélo by se toto médium vyuzivat
prevazné k tomuto ucelu. Jaffe odmita tento zplsob uvazovani, ktery v extrémnim
pripadé ospravedliiuje vznik rychlych akénich spektakld, které nedoptavaji divakovi
moznost vlastniho uvaZovani a nuti ho se soustiredit pouze na to co urci jeho tvirce.
Pomalé filmy oproti tomu nastavuji jinou formu vnimani, kdy strnulost, prazdnota, ticho
umoZziuji divakovi ponotit se do uvah a prichazet tak s vlastnimi interpretacemi filmu, a

tim jej dovytvaret24.

Van Sant se ke svému filmu Gerry (2002) nechal slyset: ,Moderni kinematografie
je jako mSe, kde jsou predkladany informace, které divak bere za své, aniz by se nad nimi
zamyslel ... Chci, aby mj film mél radéji tolik interpretaci, kolik ho shlédne divaka.“2s
Jeho nedramaticky film o dvou kamaradech, ktef{ se ztratili v pousti a hledaji z ni cestu
ven, aniZ by prehnané (dramaticky) teSili hrozici nebezpeci, vlastné predstavuje i
urcitou metaforu k samotnému divakovi, ktery ho sleduje. ,Vétsina filmi nechce, aby se

divak nékam zatoulal a reflektoval svoje vlastni myslenky. Nebo aby se dokonce "ztratil",

22 Termin "cinema of slowness" poprvé pouzil francouzsky kritik Michel Climent v roce 2003 . Dale
ho rozvinul ve svém ¢lanku Towards an Aestetic of Slow in Contemporary Cinema americky scenarista
a teoretik Matthew Flanagan.

23 Jaffe, Ira. Slow Movies. New York: Columbia University Press. 2014, s.: 129.

24 Tamtéz, s.: 12.

25 Tamtéz, s.: 116.
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coZ je presné to, o co ¢em mij film je.“ Podobné jako hrdinové filmu schazi z cesty a

ztraci se v pousti, stejné tak i divak "opousti” film a "ztraci" se ve vlastnich myslenkachze.

Pro Jaffeho je u slow cinema zasadni "strnulost", kterou filmy akcentuji hned v
nékolika rovindch: obrazova strnulost, kdy se v zabéru témér nic nehybe, strnulost
postav, které jsou ¢asto neschopné ¢i neochotné jednat, nebo strnulost ¢asu ve smyslu
ustrnuti okamziku ¢i v urc¢itém stavu existence. Dalsim dtleZitym znakem je specificky
styl vedeni hercii k bezvyraznosti (viz téZz kapitolu 6.3 Loutkové herectvi), syzet
rozprostirajici se na kratké ¢asové ploSe a zejména prirozené plynuti ¢asu akcentované

dlouhym zabérem?27.

Slow cinema (jako ostatné vSechny minimalistické filmy) tak mohou byt pro
vétSinovy typ divdka znac¢né nesnesitelné svym trvanim, ale mimo to i tim, Ze
zpracovavaji nesStastné aspekty naSi existence, které bychom podle Jaffeho radéji
zapomnéli.28 Tématickym stfedobodem filmu byva ¢asto smrt ¢i marnost, a dilo tak

konfrontuje divaka s jeho vlastni pomijivosti.2?

26 Argentinsky rezisér Lisandro Alonso podobné vybizi divaky pfi sledovani svych filma k tomu, aby
opustili filmovou diegezi a nékam odpluli ve vlastnich myslenkach. To, co konzervativni divak ¢i kritik
povazuje za selhani, se v téchto pfipadech paradoxné stava autorovym zamérem. Nejde o to, Ze by
autor umysln& vytvatel v divacich pocit nudy, spide jde o jistou stimulaci jeho podvédomi. fransky
rezisér Abbas Kiarostami zase hovoii o tom, Ze divak je vlastné spoluautorem filmu, jelikoz ho ve své
mysli dovytvaii.

27 Andre Bazin tvrdil, Ze dlouhy zabér déla film pravdivejsi, jelikoz zachovava piirozenou kontinuitu
¢asu a prostoru. Film ze své podstaty plochého platna bude prostor vzdy zkreslovat, proto nemtize byt
nikdy zcela realisticky. Jinak se to ov§em ma s casem. Mad’arsky rezisér Bélla Tarr spravné uvadi, ze
to jediné co ve filmu mizeme skutecné prozivat je pouze Cas.

28 Jaffe, Ira. Slow Movies. New York: Columbia University Press. 2014, s.: 9.

29 Jaffe jde dokonce ve svych pfirovnanich tak daleko, ze vytvaii ptehnanou paralelu mezi filmem a
zivotem. Cituje z knihy Smrt 24x za vterinu: Strnulost a pohyblivé obrazy Laury Mulveyové, kde
autorka pfejima od Rolanda Barthese predstavu fotografie jako obrazu smrti, zptitomiujiciho mrtvy
okamzik. V knize piSe, Ze film je z urCitého thlu pohledu ,,nezivy, neorganicky, nehybny a mrtvy".

V samotné podstaté filmového média tak Jaffe nachazi paradox a klade si otazku, zda film neni ze své
podstaty predurcen nikoli k tomu, aby oslavoval pohyb (Varda, Vertov), ale naopak aby stejnou mérou
zdirazinoval i strnulost a pomijivost. Naznacuje totiz, Ze nejen klasicky film, ale i film digitalni, ma

v sob¢ pfirozeny pud-zivota, ale zaroven i pud-smrti. Kazdy film smétuje ke svému konci a tedy do
puvodniho stavu, ktery byl pied jeho projekci. [Jaffe, Ira. Slow Movies. New York: Columbia
University Press. 2014, s.: 130-131.]
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4.2 Spiritualni film

NejcCastéji citovanym autorem ve spojitosti se spiritudlnim filmem je Paul
Schrader, ktery ve své knize Transcendental style in film: Ozu, Bresson, Dreyer namisto
"spirituality” operuje pouze s pojmem transcendentna. Jeho definice transcendentniho
filmu je pritom do jisté miry vagni - podle Schradera totiZ nelze transcendentno jako
takové vméstnat do jasnych deskriptivnich mantineld, jelikoz bychom se tim vzdalovali
tomu, co pojem oznacuje - tedy néco, co piresahuje ¢lovéka. Skute¢né transcendentno je
podle néj bezbirehé a jeho definovanim se pouze pribliZujeme k mysticismu30. Kritik
ovSem podle néj mize analyzovat zpilsoby, jakymi se transcendentna dociluje, a proto
se Schrader zajima primarné o styl. Z toho dlivodu se i jeho publikace nejlépe hodi pro

studium minimalistického filmu.

Schraderovou hlavni premisou je, Ze transcendentni film nema nic spole¢ného s
nabozZenstvim3! a ani s kulturnimi vlivy, které jednotlivé filmare determinuji. Zakladni
tezi jeho disertacni prace je, Ze vSichni tfi analyzovani autofi objevili onen styl nezavisle

na sobé, ponévadZ kazdy pochazel z jiné kultury.32

4.2.1 Zdanlivy realismus

Schraderovym zdsadnim poznatkem pro pochopeni jak transcendentniho tak i
minimalistického filmu je poZadavek, aby se zplisob zobrazovani skutecnosti vyvaroval
vSech konvencnich interpretaci reality a tim padem si vytvofil vlastni unikatni
(transcendentni) styl bez primési naturalismu, expresionismu, impresionismu, ale i
realismus33. Minimalisticky styl a jeho posedlost kaZzdodennosti totiZ mohou byt na prvni

v v

pohled vnimany jako realistické zpracovani skutefnosti, ale pfi blizSim zkoumani se

30 Jeho argumentace samoziejmé obsahuje logicky paradox: Jak mizeme mluvit o transcendentnim
prozitku, aniz bychom jasn¢ urcili v ¢em transcendentni prozitek vlastné spoc¢iva? Hlavni premisa jeho
knihy je tak ve své podstaté zna¢né intuitivni. Opira se ptitom o alibisticky ale veskrze pomérné
presveédcivy citat Carla Gustava Junga: "Veskeré promluvy o transcendentnu musime bréat s rezervou,
jelikoz jde o vytvory lidské mysli, ktera si neni védoma svych vlastnich omezeni."

31 Schrader se také zasadn¢ vymezuje viuci zpfedmeétnéni zazraki ¢i nadpiirozena v diegezi filmu.
Zpracovani biblickych pfibéht podle n€j neumoziuje divakovi dosdhnout nabozenského stavu, protoze
pouze napliiuje jeho potfeba po identifikaci s postavou v dramatu, kdy tato identifikace blokuje
transcendentni prozitek. Je proto zajimavé, Ze potom co se Paul Schrader stal uzndvanym
hollywoodskym scénaristou, napsal scénaf k filmu Posledni pokuseni Krista (Martin Scorsese, 1988),
ktery ma se spiritualitou a transcendentnim prozitkem skutecné jen malo spolec¢ného.

32 Schrader vlastn¢ demonstruje autonomii vyvoje urcité formalni rady.

33 Dociluje se tak maximalizace mystérie lidské existence. Tyto interpretace (ismy) jinak slouzi jako
lidské konstrukty pro vysvétleni a "roziedéni" transcendentniho.
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vyjevuje, Ze tomu tak neni. Skute¢ny Zivot neni nikdy v takové mite okleStén o vtipné (ci
trapné) momenty nebo o prirozené melodrama. Herecké projevy jsou v mnoha
pripadech na hranici "uvéritelnosti”, kvili rezijnimu vedeni, sméfujicimu k potlaceni
projevl jakychkoli hercovych emoci. Autofi také casto komponuji scény jako statické
obrazy, a preferuji tak neprirozenou strnulost pred pohybem, nebo peclivou zvukovou

kolaz pred realistickou kakafonii zvukii3+.

4.2.2 Tri faze transcendentniho proZitku

PtrestoZe Schrader transcendentni proZitek nepopisuje, podava presvédcivou
koncepci toho, jak filmovymi prostfedky takového proZitku dosdhnout. Ta spociva ve
tfech fazich, kdy prvni dvé - vSednost a disparita - predstavuji pojmy, které nas budou
zajimat predevsim, jelikoZ se daji bezpec¢né vztdhnout na minimalisticky film. Zavérecna
faze - stdze - kdy dochdazi k oné "presahujici” divacké zkuSenosti, nds pak bude zajimat o
néco méné, jelikoz minimalisticky film si metu stdze vétSinou ani neklade za cil. Nutno
také dodat, Ze Schrader v popisu stdze upada do nepresvédcivé normativni poetiky, kdy
se podle néj podarilo stdze dosdhnout pouze dvéma filmarim - Ozuovi a Bressonovi.
Dreyera tak dokonce autor ani nepovazuje za opravdového tviirce transcendentniho

filmu.

1. faze - VSednost

Prvotni faze - vSednost - spociva v tom, Ze ve filmu nesledujeme nic
neobycejného a pocatecni déj je casto redukovan na deskriptivni zachyceni
kazdodennich c¢innosti bez toho, aniz by na nékterou z nich byl kladen néjaky diraz.
Jako kdybychom sledovali film, ktery naprosto rezignoval na tradi¢ni dramaturgii, a
tudiz se zcela vzdal naroku na vedeni divakovi pozornosti. Soucasti vsednosti je
potlacend emocionalita postav, kterd zaroven utlumuje i vyraznéjsi emocionalni odezvu
u divakd. VSednost je zakladni podlozi, na kterém stavi jak spirituadlni tak i
minimalisticky film. P¥ibéh zaroven iimyslné mate divaka tim, Ze je vypravén v zdanlivé

realistickém modu.

34 Muzeme si toho v§imnout u Bressona, kdy je veskery okolni zvuk jakoby utlumen a pracuje se se
zvukovymi detaily na podstatné pfedméty ve scéné. Lisandro Alonso zase nikdy nenahrava zvukové
atmosféry na daném misté, ale naopak vyhledava specificka prostiedi, jejichz zvukova kulisa mu
mnohem lépe sedi k zamyslenému Gcinku.
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2. faze - Disparita

Faze disparity predstavuje "pocatecni trhlinu ve vSednosti" a Schrader si k jejimu
pribliZzeni pomaha dramaturgickym terminem inciting incident. Divak odhaluje urcity
nesoulad v predklddanych jevech a za¢ind ocekavat, Ze za vSednosti je néco vic: ,,Prvni
krok neguje jeho emoce a rika mu, Ze mu nejsou pri sledovani k uzitku ... v ndsledujicim
kroku je v ném ovSem probuzeno ocekavani, a divak predpokladd, Ze film povede
nékam, kde budou jeho emoce hrat néjakou roli."35> U Ozua je disparity naptiklad
dosazeno tim, Ze do chladného chovani postav prosakuji lidskd gesta a hrejivost. U
Bressona jsou zase postavy ztélesnénim vnitfni vasné, kterd nema podloZi v jejich
prostredi. Schrader chape disparitu jako urcity nesoulad mezi vnéjSim (svét, ve kterém

se postavy pohybuji) a vnitinim (duchovnim rozmeérem postav).

To je ovSsem pouze jeden ze zplsobi vytvareni disparity. Schrader uvadi i Cisté
formalni ptiklady jako je zdvojovani ¢i ztrojovani informaci v Deniku vesnického fardre
(Bresson, 1951), kdy zabér ukazuje zapis v deniku, ktery je zarovein ve voiceoveru
precten nahlas a popisuje udalosti, které jsme v predchozi scéné vidéli.3¢ Divak se podle
néj pta: ,Jestli je toto realismus, tak proc¢ jsou informace dublovany? Ale pokud o
realismus nejde, tak pro¢ takova posedlost detailem?"37 Schrader tak klade neustaly
diiraz na rozporuplnost realistického zobrazovani, to podle néj samo o sobé vytvari dalsi
moZnost disparity. Transcendentni styl se sice maskuje mimikry realismu (faze
vSednosti), ale ve skuteCnosti akcentuje jen urcité aspekty realismu. Uvédoméni si
absence nékterych realistickych prvka (postavy postradaji emoce) ¢i nahla pritomnost
nerealistickych prvkil (u Dreyera maji nékteré postavy patrné nadprirozené schopnosti)

divaka mate a podporuje disparitu. Divak o¢ekava, Ze dojde k néjakému rozuzleni.

Mezifaze - Moment zvratu

Moment zvratu (decisive action) jiZ plné rozbiji dojem, Ze jde o vsSednost. Priklad
z Dreyerova Slova (1955) je pro vysvétleni momentu zvratu asi nejuchopitelnéjsi: Ve
filmu probéhne zdzrak a zemfield matka vstane z mrtvych. U Ozua jde o mnohem

subtilngéjsi, ovSiem neméneé silny moment, kdy jedna z postav da najednou prichod svym

35 Schrader, Paul. Transcendental style in film: Ozu, Bresson, Dreyer. Berkeley: University of
California Press. 1972, s.: 42.

36 Stejnym zpuisobem postupuje i Corneliu Porumboiu ve svém filmu Policejni, adj. (2009), kde se
vénuje dekonstrukci zanrovych predstav spjatych s praci policie. Nejdiive vidime zdlouhavou rutinu
prace a v zavéru pracovniho dne pak ¢teme v zabéru na ru¢né psané policejni hlaseni to stejné, co jsme
predtim celou dobu sledovali.

37 Tamtéz, s.: 72.
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nahromadénym emocim. V zavéru Tokijského pribéhu (Ozu, 1953) propuka divka v
hystericky pla¢. (V Bressonové K smrti odsouzeny uprchl (1956) zase predstavuje

moment zvratu chvile, kdy vézen kone¢né uprchne na svobodu.

Schrader tak vysvétluje sviij systém jako systematické potlaCovani divackych
emoci, kdy se emoce v divakovi hromadi, aniZ by film umoziioval jejich uvolnéni. O to
Schradera "transcenduje” normalni divackou zkuSenost. (Viz kapitolu 6.4

Transcendentni zaZitek - shrnuti.)

3. fize - Staze

Stdzi Schrader chape jako znovunastoleni rovnovahy a vétSinou ji predstavuje
zavéreclny zabér filmu, ve kterém je symbolicky zobrazena koexistence vrstvy spiritualni
a fyzické. Disparita zlstava zachovana, ale jak postavy tak i divak jsou s ni smifeni.
Minimalisticky film oproti tomu ve svych zavéreénych obrazech rovnovahu
neustanovuje a spokojuje se s destrukci dosavadniho stavu véci a casto i divackého

chapani.

4.3 Vyprazdnéna narace

V tvodu své bakalarské prace jsem uved], Ze "vyprazdnéna narace" jako pojem
se uchytila jak u laické tak i odborné kritické vetejnosti, a to pouze na zakladé jednoho
¢lanku Zdetika Holého38, ktery si termin vymyslel, aniZ by ho prejimal z cizojazy¢né
literatury39. Vyprazdnénda narace sdili formaln{ znaky s filmy slow cinema, a vedle toho i
se Schraderovou koncepci v§ednosti a disparity. Vyznacuje se ovSem jesté specifickym
zpracovanim syZetu. Jde zejména o zplisob, jakym jsou distribuovany respektive
zaml¢ovany narativni informace. Snimky neobsahuji zakladni expozitni informace o
postavé, prostiedi ani déji; je naruSena vazba mezi pfi¢inou a nasledkem; formalni
vyjadfovani je proménlivé a neni jasny jeho vztah k naraci. To dohromady aktivizuje
divaka k vypliiovani déjovych mezer a neustdlému vytvareni si a prehodnocovani

vlastnich hypotéz, o ¢em vlastné snimek pojednava a kam nés jeho forma vede.

38 Holy, Zden€k. Vyprdzdnéna narace aneb vzrusujici nejistota filmového pohybu. Cinepur, ¢.40/2005
39 Holy ve svém textu pracoval se tfemi filmy, které byly zminény v ¢asopise Cahier du Cinema jako
"poustni filmy" - Gerry (Gus Van Sant 2002), Dvacet devét palem (Bruno Dumont, 2003), Hrédy
kralicek (Vincent Gallo, 2003).
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Markantni rozdil mezi minimalistickym filmem a snimky vyprazdnéné narace
predstavuje "pohyb filmového narativu”, ktery vétSina uzivateli pojmu vyprazdnéné
narace nebere v uvahu. Ten je z velké c¢asti vlastni zejména dalsi generaci filmu
vyprazdnéné narace, které jsem zaradil do své bakalarské prace#® na zakladé vlastniho
rozvinuti definice Holého. Timto pohybem filmového narativu se mysli to, Ze si divak
nemiize byt nikdy jisty, kam se presméruje pozornost filmu. Ona nevypocitatelnost
pohybu pfitom nespociva jen v ocCekavani toho, jakym formalnim zplisobem bude
nasledujici scéna pojednana, ale zda bude viibec chronologicky pokracovat ve vypravéni
o hlavnich postavach (¢i postavach, které maji ve filmu nejvice prostoru), nebo si
"odskoc¢i" do zcela jiného casoprostoru. Tak je tomu napiiklad ve filmu Mij strycek
Biinmi (Apichatpong Weerasethakul, 2010), kdy vypravéni narusuje vloZend inscenace
mytologického pribéhu nebo v Post Tenebras Lux (Carlos Reygadas, 2012), kde je film
iraciondlné uzavien scénou zapasu ragby. Tato narativni akrobacie je v konfliktu s
minimalismem c¢asto uZ jen proto, Ze tyto "vloZené" scény vétSinou vyuZzivaji nova
formalni reSeni a narusuji tak pojeti minimalismu jako stylu operujictho s omezenym

mnozstvim prostiedki.4!

40 J4 jsem skupinu rozsitil o filmy Post Tenebras Lux (Carlos Reygadas, 2012), Strycek Bunmi
(Apichatpong Weerasethakul, 2010) a Mrtvi (Lisandro Alonso, 2004).

41 Filmografie Lisandra Alonsa pfedstavuje vyvoj od ¢istého minimalistického filmu k vyrazove
expresivnéj$i vyprazdnéné naraci. Zatimco jeho Svoboda je natolik radikalni ve svém pojeti
kazdodennosti (sledujeme mladého muze, jenz Zije v dzungli a Zivi se t€zbou dieva, které prodava za
mrzky peniz), Ze nenabizi ani patfi¢ny moment zvratu. Nasledujici film Mrtvi jiz uvozuje tajnosnubna
scéna zachycujici misto, kde doslo k vrazd¢, ktera vrha znejistujici svétlo na nasledujici d€j a nuti
divéka konstruovat vlastni hypotézy. Mrtvi predstavuji uréity mezistupen mezi ¢istym minimalismem a
vyprazdnénou naraci. Jeho dosud posledni film Jauja ve svém zavéru pracuje jiz s dominantni trhlinou
v celkovém narativu, kterou symbolicky reprezentuje jeskyné ve skale. Potom, co do ni hlavni hrdina
vstoupi, se zavér filmu piesouva do zcela jiného ¢asoprostoru (asi o stoleti pozdéji) a divakovi neni
jasné, jakym zplsobem se k sob& vztahuje ona nova skute¢nost a to co jsme vidéli doposud.
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5. Neorealismus

Z Deleuzovy knihy Film 2: Obraz-¢as se odvozuje, Ze kromé promeény jednajiciho
protagonisty v pasivniho pozorovatele, vedla kulturni nalada po druhé svétové valce
také k potlacovani akce a pohybu v kinematografii a uprednostiiovani tématu ¢asu4z. To
se projevilo zejména v tendencich italského neorealismu 40. a 50. let, kde miiZeme
naleznout prvni vyraznéj$i zarodky filmového minimalismu43: Sty¢né formalni znaky
spatfujeme v povalecném vymezeni reziséri vici tehdejsi dominantni hollywoodské
tvorbé a presmérovani svého zajmu k obycejnému ¢lovéku s dlirazem na jim prozivanou
kazdodennost; dale pak v preferovani autentickych prostredi a neherc pred ateliéry a
hereckymi hvézdami, a zaroven i v ponékud odliSném uvaZovani nad délkou trvani
zabéru. Podle Deleuze se zacala projevovat Kkrize obrazu-pohybu, pramenici
z neschopnosti vstrebat hriizy dalsi svétové valky, a dominantni se tak podle néj stal

obraz-Cas*4.

5.1. Pojeti neorealismu podle Cesara Zavattini

Ackoli se italsti tvirci nikdy nespojili pod néjakym jednoticim manifestem, za
zobecnujici vyjadreni predstavujici cile neorealistického hnuti, mizeme povazovat text -
do angli¢tiny preloZeny jako - Some ideas on the cinema od Cesara Zavattiniho,
scendristy a stalého spolupracovnika Vitoria de Sici. Pro Zavattiniho byl hlavnim
predmétem neorealismu zejména moralni apel a ve svém prohladSeni - psaném pro
manifest typicky vyhrocenou rétorikou - upozornoval na iluzorni aspekt kapitalistické
(hollywoodské) kinematografie vyzdvihujici vyrazné hrdiny: ,Jsem proti ,vyjimeénym*
osobnostem. Prisel cas sdélit divakiim, Ze oni jsou skutetnymi protagonisty svych

zivotl. ... Casty zvyk identifikace [divaka] s fiktivnimi postavami se miiZze stat velice

42 Jaffe, Ira. Slow Movies. New York: Columbia University Press. 2014, s.: 128-129.

43 Paul Schrader spatfuje naopak aspekty Dreyerova "minimalismu" jiz v jeho pocatcich v némeckém
kammerspielu — vSechny jeho filmy vychazi z rodinnych (komornich-kammer) dramat, sttizlivé
scénografie, dlouhych jeti akcentujicich divadelnost a plynuti casu.

44 Filmy, které ovSem pfijdou Deleuzovi exemplarni z hlediska pojeti obrazu-¢asu — jako naptiklad
Obcan Kane (Orson Welles, 1941)— se vyrazné 1i8i od soucasnych minimalistickych filmt téméf ve
vS§em. Deleuze do obrazli-Casu (zde je mozna zahodno pfipomenout, Ze “obraz” se v Deleuzove
terminologii zcela miji s tim, co chapeme jako “zabér" ¢i "scénu". “Obraz” pro néj predstavuje spise
urcity druh mysleni nebo zpiisob, jak vnimame dané fetézeni zabért ve filmu) totiz zahrnuje

i tematizaci paméti, kterd je jednim z motivi ve Wellesové filmovém debutu.
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nebezpetnym+5. Musime si uvédomit, co my jsme doopravdy zac. Svét je uz tak zaplnén
miliony lidi, kteri propadaji vife v myty.“46 Neorealismus pro néj predstavoval svého
druhu mozZnost politického vyjadieni, a ztoho divodu Zavattini ve svych scénarich
dosazoval do hlavni role chudého c¢lovéka tehdejsi italské spoleCnosti a snaZil se o

vérohodné zobrazeni jeho politovanihodné reality.

Na Zavattiniho hlavni teze je tedy nutné nahliZet skrze prisma urcité levicové
ideologie, jejich zjevnou souvztaznost k vychodiskiim minimalistického filmu to ovsem
nijak neoslabuje: Hlavni postavou byva v minimalistickych filmech také obycejny ¢lovék
z davu, jehoz zZivotni peripetie nejsou nikterak dramatické a diiraz je kladeny na
kaZdodennost. Nutno ale uvést, Ze Zavattini vétSinou popisoval pouze urcity idedl a i
jeho vlastni scénare mély dle jeho vlastnich slov k "dokonalému“ neorealistickému filmu
(a zaroven tedy ik minimalistickému filmu) pouze nakroceno. ,Paisa, Rim, oteviené
mésto, Zlodéji kol, Zemé se chvéje, vSechny obsahuji elementy piesvédcéivé vypovédni
hodnoty, ale jejich celkovy vyznam je stdle jen metaforicky, jelikoZ vypraveéji vymysleny
ptribéh .. Doposud jsme jeSté nedosahli cile neorealismu.“4’” Podobné se isoucasni
minimalisté snazi redukovat metaforicky ramec svych filmi. Zavattini ovSem nesel tak
daleko, aby vysvétlil pravé dlivody této nedostatecnosti jeho scénarti a musel to za néj
tedy wucinit filmovy kritik André Bazin: ,NaneStésti prevaZzuje obcas démon
melodramatu, jemuZ se italSti filmari nikdy nedovedli zcela ubranit, a dava predem
tusenym efektim dramatickou nezbytnost.“48 Neorealisté se snad vzadném filmu
neubranili potrebé socidlni situaci jejich ,skutecnych“ postav presprili§ angaZované

dramatizovat.

5.2 Vyrazové prostredky a dramaturgie neorealistického
dila

Zabérovani ani strihova skladba se prili$ nelisi od tehdejsich hollywoodskych
vzorcl, dodrzuje se tradi¢ni vystavba piibéhu i budovani napéti, pracuje se napriklad s
nediegetickou hudbou, ktera divdka naladi na spravnou emoci béhem sledovani scény.

Hojné citovany neorealisticky snimek Zlodéji kol (Vittorio de Sica, 1946) ma tfeba daleko

45 Ackoli Zavattini upozornuje zejména na nebezpeci bludné identifikace s “vyjime¢nymi”
osobnostmi, otazku snadné identifikace mezi divakem a postavou obecné¢, které se ve filmech zamérné
dociluje pro posileni divackého emotivniho prozitku, se snazi vét§ina minimalistickych filmt
vyvarovat. Schrader o tom dokonce piSe jako o “pfekazce” v dosazeni transcendentniho prozitku.

46 Zavattini, Cesare. Some ideas on film [online]. Dostupné z www:
http://www.f.waseda.jp/norm/Realism11/Zavattini.pdf

47 Tamtéz.

48 Bazin, André. Co je to film? Praha: Ceskoslovensky filmovy tistav. 1979, s.: 217.

24



k filmu o ,Zené, ktera si jde nakoupit boty“, jeZ Zavattini prezentuje jako idedlni ptiklad
neorealistického namétu. Ve Zlodéji kol predstavuje scéna ze zastavarny (nejprve hlavni
postava se svou Zenou prodava povleceni, ndsledné nakupuji kolo za porizené penize),
vlastné takové socialni mikro-drama (Bez povleceni se rodina obejde, ale podafi se ji
usmlouvat dostatecné vysokou castku, aby za ni bylo moZné zakoupit nové kolo?)
Neorealisté predstavuji scény vSednosti v jejich socidlni tiZivosti a upozoriiuji tak cilené
na problém chudoby panujici v povalecné Italii. Oproti modernimu minimalismu
nenabizeji pohled na vSednost bez ideologického zabarveni a poskytuji tak pouze jednu
moznost interpretace dané scény. S celkovou déjovou neuzavienosti a otevienou
interpretaci filmi moderniho minimalismu tak koresponduji zejména oteviené konce

vétSiny neorealistickych filmi.

5.2.1 Poznamka k dramatice vsednosti

Divakovi je prirozené dana vlastnost apriori ¢ist déni na platné dramaticky
(Casto i navzdory nedramati¢nosti vypravéni) nebo drama alespoil tiSe predpokladat.
Tato antropologicka konstanta ma i blizko k vysvétleni toho, pro¢ se dokaze divak u
minimalistickych filmt ,bavit“. Ve filmu Svoboda (Lisandro Alonso, 2001) je hlavni
postavou mladik, ktery Zije v divociné, kde zpracovava pro své kupce drevéné klady,
které maji dosahovat urcité zakazkové délky. Ve chvili, kdy mlady dievorubec narazi na
strom, jehoz kmen je prilis kratky, ujme se odstraniovani ptidy v okoli kmene, aby strom
mohl pokacet pod drovni zemé a dosahl tak patficné délky klady. Tuto scénu si
(naturscika) a skopofilické slasti ze sledovani profesiondlni procedury>® opracovavani
dreva, ale i ze zjevného ,dramatického” diivodu. Divak netusi, zda se postavé jeji cil

skutecné podari a zda nenastane néjaky problém.

vivs

intuitivné predpoklada. V argentinské "road-movie" Akdty (Pablo Giorgelli, 2011)
prevazi ridi¢ nakladniho vozidla svobodnou Zenu s ditétem z Paraguaye do Buenos
Aires. JelikoZ je jejich spole¢na cesta po vétSinu ¢asu naprosto ticha a zcela oproSténa od
dramatu, divak citi podvédomou obavu z toho, Ze dojde k néjaké dopravni nehodé.

Opravnénost jeho neprijemného pocitu je dokonce potvrzena ve scéné, kdy béhem no¢ni

49 Pod timto pojmem muzeme jednak trochu ironicky chéapat divaka otrlého festivalovou artovou
tvorbou — nebo naopak divaka otravené¢ho klasickou mainstreamovou tvorbou, ktery vyhledava
alternativy v podob¢é nedramatickych ptib&ht.

50 Pozitek ze sledovani procedurality hraje v pfipad¢ minimalistickych filma také dtlezitou roli.
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cesty ridi¢ za volantem malem usne. K Zddné nehodé ale samoziejmé v celém filmu

nakonec nedojde.

Extrémnim prikladem dramatiky vSednosti pak mohou byt minimalistické filmy,
které vylucCuji naraci zcela - jako kuptikladu film Five dedicated to Ozu (Abbas
Kiarostami, 2003), ktery z obrazového ramu vylucuje témér tplné i ¢clovéka a sklada svij
film z péti 15 minutovych zabérl na riizna pobrezil. V jednom z nich sledujeme poleno
na plazi, které si postupné podmariiuji moiské viny, aby ho nasledné rozdélily na dvé
Casti. Ty se jiz na vlnach plavi nezavisle na sobé, obcas se k sobé vraceji a jindy se na
vlnach zase od sebe vzdaluji. Implicitni lidskd potifeba po naraci a vni obsaZeném
dramatu mize dovést divaka az k antropomorfnim zménam v jeho recepci. Zachyceny
,d€éj“ tak miiZe popsat podobné jako rezisér, ktery mél pri natacCeni této scény pocit, Ze
Spalek je ustredni postavou zapasici s moiskou obludou, kterou predstavuji Slehajici

vinys2,

5.3. Zachyceni rutiny

KaZzdodenni rutina je pro Zavattiniho dtllezitym predmétem, kterym se ma
neorealismus zabyvat. Zavattini samoziejmé neopomene zdliraznit, Ze duilezité jsou
kazdodenni projevy chudoby33. Z manifestu vystupuje ale diraz na zachyceni rutiny v
jejim ,dlouhém a pravdivém trvani“, protoZe Zadné jiné médium podle néj neoplyva
schopnosti kaZdodennost timto zplGsobem zprostredkovats34 ,Zatimco drive
kinematografie stavéla scény v okamzité ndvaznosti a zavislosti na sobé“, kdy kazda
z nich automaticky vytvarela ocekavani té nasledujici, ,dnes, kdyZ promyslime scénu,
citime potrebu ve scéné naopak ,setrvat.“55 V tomto bodé se vysledné filmy se

Zavattiniho myslenkami shoduji - filmova skladba neorealistickych film totiz nevytvari

51 Mezi filmy, fungujici na podobném principu, mizeme zatadit i film Atraktorrokytnicky (Cihak,
Bagdasarov, 2010) sestavajici pouze z jediného fixniho zabéru, ktery zachycuje otacejici se dievéné
vodni kolo, pfipevnéné bez jakéhokoli zjevného ucelu na boc¢ni stranu dlazdéného koryta feky ve
vysce, ktera dovoluje proudu vody kolem otac¢et. Drama nastava ve chvili, kdy se pod vlivem
neobjasnénych fyzikalnich vlivli zaéne kolo otacet v opacném pohybu a tedy proti proudu feky. Dojem
je ovSem naruSen v momente, kdy v zadnim planu projde nahodny hloucek lidi. Divacka potieba po
narativu je v této chvili totiz automaticky v mziku pfesmérovana z kolesa k oném lidem, ktefi pfirozené
nabizeji vétsi dramaticky potencial nez nezivé predméty. Jde ale ovSem jen o rusivy prvek odvadéjici
pozornost od dramatu fi¢niho atraktoru.

52 Jaffe, Ira. Slow Movies. New York: Columbia University Press. 2014, s.: 142.

53 Zobrazovani chudoby ve filmech se podle n&j neda kvantifikovat, a proto nemize pfistoupit na
argument soudobé kritiky, Ze filmt o chudobé uz bylo dost.

54 Zavattini, Cesare. Some ideas on film [online]. Dostupné z www:
http://www.f.waseda.jp/norm/Realism1 1/Zavattini.pdf

55 Tamtéz.

26



hierarchii mezi tim, co je dramatické a podstatné pro samotny piibéh, a mezi tim, co je

naopak pro déj redundantni.

5.3.1 Priklad nedéjové scény ve filmu Umberto D

Déjové vyrazné vyprazdnénou scénu se Zavattinimu podatilo zakomponovat do
Umberta D (Vittorio de Sica, 1952), kdy se vypravéni vjedné chvili pomérné
nemotivované piresune k popisu ranniho ritualu vedlejsi postavy, téhotné mladé sluzky
v domé svych pand. Divka nejdrive zahlédne na prosklené stirese kocku, vstane z postele
a odejde do kuchyné pripravovat kavu. Zapali zde plynovy hotfdk a nedlouho potom
zahlédne koc¢ku podruhé, jak po stfechach odchazi (¢imZ se uzavie tento minimalisticky
lyricky motiv). Divka nasledné napusti do konvice vodu, da ji varit a na Zidli u stolu
zacne se slzami v o¢ich mlit kavu. V této Casti ptichdzi dramatickd mikro-scéna: Divka se
na zidli zakloni tak, aby mohla svoji holou nohou zabouchnout dvefe a nemusela pritom
vstavat. Pocit, Ze se ji to nemusi podarit (a mlZe se napriklad ze zidle zritit) umocnuje
ito, Ze je scéna ,dramaticky” rozdélena na polocelek divky kroutici se na Zidli ana
polodetail jeji nohy natahujici se ke dvefim. Ve scéné ale nakonec na Zadné drama

prirozené nedojde a narativ se vraci ke sledovani hlavni postavy.

Melodramaticky motiv jejiho téhotenstvi, podporovany jemnou avS$ak tklivou
hudbou, samoziejmé celou scénu zatézuje urcitym ocekavdnim nasledné narace a
rozvijenim jeji vedlejsi déjové linky spocivajici v matefském dilematu, kdo je pravy otec
jejtho ditéte a co sni (a jejim potomkem) bude potom, co jiZ nebude moci vykondavat
praci sluzky. Mimo to ale ve scéné vlasté o nic nejde, jelikoZ samotna scéna déj nikam
neposouva a jejim vystiiZenim by vypravéni nebylo nijak naruseno. Vyrazné je ve scéné i
samotné kuchynské prostredi - které ma vlastné dost podobnou narativni diilezitost
jako divka. Kuchyné si vsobé nese urcitou pamét a svou opotfebovanou patinou
kazdého predmétu ¢i Skrabance na sténé nedovoluje divakovi zapochybovat o své

autenticité.

5.3.2 Potlacendad déjovost ve filmu Zemé se chvéje

Luchino Visconti ve svém druhém celovecernim snimku Zemé se chvéje (1948)
zachycuje kazdodennost sicilskych rybaii na mnohem delsi ¢asové plose nez tomu bylo
napfiklad u sluzky béhem jednoho rana v Umberto D. Na svou dobu byl film pfevratny

taktéz ve vyuziti obrovského mnozstvi neherci verbovanych prfimo ztrad mistnich

27



rybari, kteri obnazuji sviij kazdodenni Zivot v dlouhych, do hloubky komponovanych

zabérech, hemZicich se prirozenym Zivotem.

André Bazin v dobové kritice piSe, Ze ,[Zemé se chvéje] se vzdava dramatickych
svidnosti: pribéh se vyviji bez ohledu na pravidla napéti, nem3a jiné prostredky nez
zajem o véci samé - jako v Zivoté.“56 Slast z nezavislého sledovani ,Zivota pristiZzeného
pfi ¢inu“ ovSem naruSuje navodny komental neustdle li¢ici nespravedlnost sjakou
obchodnici vykotistuji téZce pracujici rybatfe. Komentat duplikuje to, co by scéna
dokazala sama o sobé sdélit obrazem, ¢i co si vzapéti mezi sebou feknou i sami i rybari.s?
Kdyby komentare nebylo, mohli bychom na film Zemé se chvéje vztahnout i Bazintv
pozoruhodny komentar z dobové kritiky filmu Paisa (Roberto Rossellini, 1946): ,Jednotu
filmového vypravéni v Paise nevytvari ,zabér", .. nybrz ,fakt“. Fragment syrové reality,
sdm o sobé mnohostranny a mnohoznacny, jehoZ ,smysl“ se vynotuje teprve a posteriori
diky jinym ,faktim®, mezi nimiz nase mysleni buduje vztahy.“5® Divak je v pripadé
snimku Paisa sice vedeny stfihovou skladbou, ale je mu ddna moZnost volnéjsi
interpretace vztahd mezi jednotlivymi scénami a je tak kladen ddraz na vlastni osobité

mysSleni, které je podminkou sledovani vétSiny minimalistickych film?.

5.3.3 Pravdivost trvdni

Zavattini ve svych Pozndmkdch o kinematografii patrné prehani, kdyZ popisuje
své setkani s americky producentem, ktery mu tekl: ,Takhle si predstavujeme scénu
s letadlem my: Zabér na letici letadlo - Zabér na strilejici kulomet - Zabér na padajici
letadlo. A takhle byste si tu scénu predstavili vy: Zadbér na letici letadlo - Dals{ zdbér na
letici letadlo - Dalsi zabér na letici letadlo.“ Zavattini k tomuto setkdni piSe, ,Ze
[producent] mél samoziejmé pravdu. Stdle jsme ale nedospéli tam, kam potrebujeme.

Nestaci tfi zabéry na letici letadlo, potfebujeme jich rovnou dvacet!“s9

56 Bazin, André. Co je to film? Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav. 1979, s.: 226. I pfes Bazinovu
nadc¢asovost vétSiny jeho postiehtl, pisobi z dneSniho pohledu jeho opakované ptfirovnavani filmu ke
skuteénému zZivotu pomérné usmévne. V zaveéru 60. let se jiz zacinala zpochybiniovat ona pozitivisticka
vira v kinematograf a jeho schopnost “objektivniho zdznamu skutec¢nosti” zejména od avantgardnich
filmaii jako byl Stan Brakhage, Peter Kubelka, Alain Resnais ¢i J.L. Godard. V soucasnosti je jiz pln¢
prekonana.

57 Komentat byl tehdy do filmu ov§em implementovan z toho divodu, Ze rybafi mezi s sebou mluvili
sicilskym narec¢im, které bylo pro italské publikum nesrozumitelné. Zbyte¢nost komentare si tak
mnohem spiSe uvédomujeme v soucasnosti, kdy se vzdy setkame s filmem opatifenym titulky. Visconti
tehdy sicilsky dialekt titulkovat nechtél, aby nenarusil kompozici obrazu.

58 Bazin, André. Co je to film? Praha: Ceskoslovensky filmovy tstav. 1979, s.: 222.

59 Zavattini, Cesare. Some ideas on film [online].
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Radikalné se jeho pojeti zhostil Andy Warhol, ktery ve svych konceptualnich
filmech Sleept® (1963) a Empire (1964) dokonce opovrhnul istandartni stopazi
celovecerniho filmu, ke které se jinak Zavattini neustdle odkazoval. Jeho filmy,
zachycujici spiciho muZe a no¢ni Empire State Building po dobu nékolika hodin,
zamérné a ironicky zaménuji neintervenci za indiferenci, ahyperbolizuji zaméry

observacniho zpisobu snimani do miry karikaturys!.

Pri sledovani Warholovych filmi tak muliZeme pocitit nepatrny dramaticky
zachvév v momenté, kdy se spici muZ pieto¢i na druhy bok ¢i se v prvnich patrech
Empire State Building rozsviti svétla, Warhol ale jinak ,pfehani prirozeny zajem o
subjekt do bodu naprosté slepoty.“¢2 Minimalisté pritom také Casto pretahuji trvani
zabéru zplisobem, o jakém mluvil Zavattini, a mnohdy nechavaji divaka v myslenkach i
"odplout”, ale nikdy nekladou na prvni misto koncept - ve Warholové piipadé

ironizovani Bazinovské predstavy, Ze dlouhy zabér déla film .

60 K filmu Sleep, ktery vétSina lidi znd, aniz by s nim méla bezprostiedni divackou zkuSenost, se vaze
nepravdiva predstava, Ze zachycuje muze v jednom dlouhém zabéru. Ve skutecnosti je ale
320minutovy snimek sestaven zhruba z 30 minut materialu, ktery se v riznych — ¢asto nepovsSimnutych
smyc¢kach — opakuje. Z toho diivodu je pravdépodobn€ mnohymi teoretiky také fazen mezi strukturalni
film.

61 Marguelis, Ivone. Nothing happens. Duke University Press. 1996, s.: 36.

62 Tamtéz.
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6. Klasikové spiritualniho filmu - Ozu, Bresson

(a Dreyer)

Tvorba téchto ti rezisérili - Japonce JasudZzira Ozu, Francouze Roberta Bressone
a Dana Carla Theodora Dreyera - slouZila vZdy jako zakladni penzum pfti zkoumani tzv.
spiritualniho filmu. Spiritualni presahy jejich filmi nas pro ucely této prace zajimat
nebudou, budeme se predevSim zaobirat formalnim ramcem spiritualniho filmu, ktery

tviarci vytycili, a do néhoZ povétsinou zapada i film minimalisticky.

VySe zminovana kniha Transcendental style in film: Ozu, Bresson, Dreyer nam
bude v této kapitole hlavnim privodcem, jelikoZ pro jejiho autora Paula Schradera jsou
primarni specifické formalni postupy, které aZ v druhotné vyvolavaji transcendentalni
prozitek u divakda.

Schrader shledaval urcéitou podobnost transcendentniho filmového stylu

s primitivnim religiéznim vytvarnym uménimé3, které "dava prednost iracionalité nad

racionalitou, repetici nad variaci, sakrdlnimu nad profannim, zboZnosti nad

humanismem, intelektudlnimu realismu nad optickym realismem, dvourozmérnému

nad trojrozmérnym, tradici nad experimentem, anonymitou nad individualizaci. [pozn.

podtrhl M.B.]"6¢ Nejde pritom o zadné radikalni vymezeni vici realismu65 - pocatecni
fazi transcendentniho stylu je podle Schradera vZdy urcité lpéni ve vSednosti, kterd ma
nutné ,realisticky” zaklad. Z uvedeného vyctu preferenci bychom meéli tedy brat v ivahu
zejména aspekt opakovani (minimalistickd repetice ¢innosti), plochost obrazu (Casté

celky pisobici ploSnym dojmem) ¢i anonymita (hrdina neni ni¢im vyjimecny).

63 V pfipadé¢ jim analyzovanych autord vidél Schrader u Ozua odkazy k zenovému malifstvi ¢i haiku,
u Bressona shledaval zptisob komponovani postav jako u byzantské ikonografie a strukturu
Dreyerovych filmu pfirovnaval ke gotické architektufe. [Schrader, Paul. Transcendental style in film:
Ozu, Bresson, Dreyer. Berkeley: University of California Press. 1972, s.: 12.]

64 Schrader, Paul. Transcendental style in film: Ozu, Bresson, Dreyer. Berkeley: University of
California Press. 1972, s.: 12.

65 Schraderovu analogii nelze brat pfilis doslovné. Zda, se Ze vybizi jakoby k pfedstaveé navratu od
Carravagia (kuptikladu) — ktery pienesl biblické pfibehy do temného a $pinavého prostiedi italské
krémy, kdy mu stali za modely svétci mistni Stamgasti — k stfedovékému zptisobu zachycovani ikon
(pted objevenim malifské perspektivy a bez individuality svétce). Pi takovéto aplikaci na filmové
umeéni by z toho vyplyvaly akorat zmate¢né analogie.
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6.1 Bressonuiv pojem screen

Zplsob vystavby zapletky, prace s hercem, vyuzivani kamery, stiihu a hudby
povaZoval Bresson za konstrukty, které v divakovi probouzeji emocionalni proZitek,
jelikoz ho dopiedu navadéji k tomu, jakym zptisobem ma danou scénu Cist. Bresson tyto
konstrukty v rozhovorech s Jeanem-Lucem Godardem®® pojmenoval jako screen.
Ohrazoval se tak vlastné vici urcitému typu filmové gramatiky a opovrhoval tim, co
bychom jinak povaZovali za vyvojovy posun z hlediska filmového jazyka. Jak vyznamovy
stfih vyjadiujici urc¢ité mySlenky, symbolicky detail nebo napftiklad i volba kamerové
kompozice arakursu pro nastoleni vztahu mezi postavami, to vSe predstavovalo pro
Bressona ony screeny. Ty neumoZiiovaly divakovi nahlédnout za skute¢ny povrch véci a
myslet samostatné, nabizely tak pouze jednoduchou slast ze sledovani narativniho filmu.
Bresson vyZadoval po svém divakovi velkou miru autonomie - nenabizel mu z toho
divodu zadné konvencni interpretace predkladané skutecnosti, Slo mu o to, aby si

"divak vytvoril sviij vlastni screen” (zptsob jakym film interpretovat)6’.

Schrader pise, Ze "pokud je kaZzda akce zachycena stejnym neexpresivnim
zplsobem, divak brzy prestane v ihlu a kompozici hledat "voditka" pro zptlisob ¢teni."68
Bresson prilis neménil postaveni kamery - scénu zaznamenaval ze stale stejnych thle°.
Scéna pritom splyvd s rdmem obrazu - podobné jako v ptipadé divadelni scény -
postava je zachycena, jak vchazi do obrazu/scény a zase z ni vychazi. Bresson sice rozviji
diegeticky prostor zvukem, ale nema potiebu ukazovat ptivodce zvuku?® (dostihy nebo
podzemka v Kapsdri). Naopak se neostychal pouZziti vazné hudby, ale umistoval ji do
"nepatriénych" pasazi, kde jejich barvitost kontrastovala s chladem prostoru ¢i obsahu
scény.’! Ve stiihové skladbé se vyhyba navodnému klimatickému stfihu po emocich i
intelektudlnimu metaforickému sttihu, ktery by tvoril komentaf k déji a pomahal ho
uchopit. Kratké, anti-dramatické a prisné linearni strihy jakoby sledujici pouze povrch
anikoli vyznam za nim - ,Bressonovy filmy pUsobily casto jako jedna dlouha

sekvence".72

66 The Question: Interview with Robert Bresson by Jean-Luc Godard & Michael Delahaye, Cashiers
du Cinema in English, ¢islo 8.

67 Schrader, Paul. Transcendental style in film: Ozu, Bresson, Dreyer. Berkeley: University of
California Press. 1972, s.: 81.

68 Tamtéz, s.: 67.

69 Pozice kamery prirozené ovliviiuje divacké ¢teni dané scény, Godard tvrdi, Ze jde o "moralni
stanovisko".

70 Kovacs pise, ze zamlCovani ptivodu zvuku mtze vést bud’ ke zvySovani napéti, a nebo naopak - jako
u Bressona - k potlacovani rozptylujicich prvkd, tedy k minimalismu.

71 Tamtéz, s.: 69.

72 Tamtéz, s.: 68.
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Vymezeni vici navodné povaze vyrazovych prostiredki (screen) je dileZzité pro
minimalisticky film73, ktery chce také divaka "osvobodit" od jeho podrizenosti viici tomu
"vidét" a "myslet si" pouze to, co dovoluje autor filmu. V pripadé Gerryho (2002) by
napiiklad Gus Van Sant mohl vypraveét zplisobem, ktery zdlraznuje nebezpeci pousté a
soustredit se na strach a odhodlani postav najit z ni cestu ven. Van Sant, ale Cini
naprosty opak a tuto dramatickou linkou aZ do uplného zavéru vlastné ani nestanovuje,

divak si ji musi sam domyslet.

6.1.1 Poznadmka k Bressonové pojeti stiihové skladby

Bresson vyuziva elipsy v pripadé dilezitych "déjovych" scén (osekava je jen na
ty nejpodstatnéjsi informace) a vsednost pojima jako diraz na opakovani banalnich
momentd, jako je napriklad chtlize po schodech. "Chci pristupovat ke své praci co nejvice
realisticky, pouZivat pouze syrovy materidl ze skute¢ného Zivota. Ve vysledku tak
dociluji realismu, ktery ovSem neni jen prostym "realismem", cituje Bressona
Schrader74. Bresson dociluje onoho realismu, ktery neni prostym "realismem", pravé
tim, Ze naruSuje prirozenou hierarchii vyznamu scén. Nédéjovym scéndm prirazuje vétsi

dtilezitost nez tém, co déj posouvaji. (Cimz vyvstava ona Schraderovska disparita.)

Vzhledem k Bressonové vymezeni vici dramatu mize ale plsobit prekvapivé
vybér nékterych jeho namétl z jeho "vézenské tetralogie"’5 - Ke smrti odsouzeny uprchl,
Kapsdr. Dramaticky potencial téchto dvou filml ovSem transformuje do klidnych
meditaci o osvobozeni duSe. Velkou miru nepochopeni zrovna v pripadé téchto dvou
filmG76 mohlo zpisobovat to, Ze divaci kladli na film urcité Zanrové pozadavky. Kromé
svého ‘"thrillerového" namétu se Bresson totiZz nevzdaval stfihové figury
zabéru/protizabéru, kterou ve své thrillerové tvorbé uplatnoval tieba Alfred Hitchcock.
Zabér/protizabér s sebou totiZ nese potencial divacké identifikace s postavou a stiidani
stejnych zabérd, mliZze pomahat vystavbé napéti. Jak v pripadé Kapsdre, kdy se hlavni

postava vyhyba odhaleni, tak ve filmu Ke smrti odsouzeny uprchl, kde jsme svédky

73 Filmy, které fadime mezi vyprazdnénou naraci, naopak pracuji s vyrazovymi prostiedky, které jsou
zamérne zavadejici, a divak si neni jist, kam ho zplisobem své vystavby film vlastné¢ vede. Mizeme
uvést dlouhé chiize nebo skoky v ¢ase tam a zpét ve filmu Slon, nebo praci s distorzi obrazu ve filmu
Post Tenebras Lux.

74 Schrader, Paul. Transcendental style in film: Ozu, Bresson, Dreyer. Berkeley: University of
California Press. 1972, s.: 63.

75 V ptipadé Ke smrti odsouzeny uprchl se Bresson snazil minimalizovat napéti jiZ jen tim, Ze v nazvu
prozradil konec filmu. Zpracovani zavérecné etapy zivota Johanky z Arcu ve filmu Proces Jany z Arcu
(1962) s sebou také nese rozmélnéni napéti, ze doptedu vime, jak proces dopadne.

76 Oproti v Japonskou nesmirné popularnimu Ozuovi, si Bressonovy filmy na sebe ve Francii nikdy
nevydélaly a netéSily se mezi divaky ani zadné velké oblib¢.
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procesu pripravovaného utéku z véznice, je ovSem stiihova skladba navzdory zptisobu
rozzdbérovani spiSe popisnd a vécnd. Zamérné jde proti smyslu "napéti”
a "identifikace"77, scéna Casto nema expozici a nenabizi ani Zadny zklidnujici zavér -

divak je ¢asto vhozen rovnou do akce a po jejim skonceni se zase rychle stfiha jinam.

Mezi Bressonovskou dekupaZi a sou¢asnym minimalistickym filmem tak v tomto
sméru spociva zasadni rozpor. Minimalisticky film se témto "klasickym" stfihovym
figuram vyhyba’8 a akci casto komponuje do dlouhych celkovych zabérd, kde vyzniva
prirozené plynuti Casu a pfima vazba mezi postavami irekvizitami v jednotném

prostoru?e.

6.2 Omezeny syntax v tvorbé Jasudzira Ozu

Podobné radikalni byl ve svém formalnim pojeti i Jasudziro Ozu. Pro jeho styl je
priznacny velice jednoduchy a limitovany syntax: Kamera ve vySce ¢lovéka sediciho na
rohoZce tatami, Zadné vyrazné pohyby kamery, stfih jako rytmizujici sloZzka, retézici
udalosti bez piimési metaforickych vyznamusg?. Déj, ktery posouvaji téméi vyhradné
dialogy postav zachycenych ve statické pozici, snimal vzdy maximalné ze dvou uhli a
snazil se komponovat postavy do uzavienych kompozic - velikost zabéru (prevazuje
celek) byla uzplisobena tomu, aby dokazal vSechny postavy vmeéstnat vedle sebe. Jeho
filmy zpracovavaly stale dokola podobné téma -odcizeni dvou generaci Japonc, z nichz

mladsi podlehla modernizaci (¢i westernizaci) a vytracelo se u nich sepéti s prirodou

77 Pro studenty stfihové skladby na FAMU je tato situace jeste o to vic zapeklitéjsi z divodu znalosti
ucebnich skript Jana Kucery Strihova skladba ve filmu a v televizi, kde dlouholety pedagog FAMU
vysvétluje analyticky stiih na ptikladu Fountainova tuprku z auta v Gvodu filmu Ke smrti odsouzeny
uprchl. Student se tak pfirozen¢ domniva, ze Kucera operuje s piikladem peclivé budovaného
filmového napéti. Konfrontace Kucerova textu, citované filmové scény a Bressonovych Poznamek o
kinematografu tak musi ve studentovi vytvaret zaru¢eny chaos.

78 Pro srozumitelnost akce neni v nékterych ptipadech mozné se fragmentaci scény do vice zabéri
zieknout. Pouziti analytického stiihu 1ze oviem chapat i jako Sklovského "ozv1agtnéni". Jako napiiklad
ve filmu Slon na motivy masakru na kolumbijské univerzité. Tam ptichazi rozdéleni akce do n€kolika
zabérti v momenté, kdy dojde k prvni vrazd€. Nejen, Ze je situace zpiehlednéna, ale oproti
predchozimu rigidnimu snimani najednou ptsobi znacné Cerstve.

79 Vyrazné "bressonovsky", je ale v tomto ohledu jiny Francouz - Bruno Dumont. Jeho ozvlastnéni
figury pohledu a protipohledu spoc¢iva v tom, Ze jednak neni z vyrazu tvafe postavy jasné jakou proziva
emoci, a na druhou stranu neni ani pfili§ patrné, na co se diva, respektive co si ma divak sam o
predkladaném jevu myslet. Ve filmu Hadewijch naptiklad divka sleduje v kostele zkousku smycct
spolu s jednim pomérné komickym tenoristou. Postava divaka nenabada k jasnému ¢teni a ze scény
neni ani mozné si zpétné odvodit, co divka proziva. Dochazi tak vlastn¢ k opa¢nému efektu nez pii
pokusu, ktery Lev KuleSov provedl s Mozzuchinem.

80 Ozu také nedodrzoval pravidlo osy. Jim Jarmush od n¢j tento znak ptevzal v Mrtvém muzi.
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auvédoméni si jednoty svéta, které stale pretrvavalo u generace starsi. Ozu tak v duchu

zenového malifstvi tvoril stale dokola jeden film jako malifi jeden obrazs!.

Pro zamérné omezeni $kaly vyrazovych prostredkd, tak mizZeme Bressona i
Ozua povazovat za pravé minimalisty. Podobné jako ti moderni posilovali i Bresson a
Ozu estetickou distanci a nutili divaka najit si k dilu vlastni cestu. "Film ma moc empatie,
a divdak ma prirozenou touhu se participovat na tom, co mu je predkladano."s2 Ale jak
transcendentni, tak minimalisticky film pracuje s divakovou empatii pouze jako s
potencidlem, nechava v ném emoce hromadit a jejich priichodu da volnost az v pravou

chvili.

K uvolnéni divackych emoci u Ozua i Bressona dochazi Casto spolecné
s nenadalym priichodem emoci postav a filmy tak vyvolavaji povznasejici prozitek. U
modernich minimalistickych filmi dochazi k uvolnéni spiSe neprijemnych emoci skrze
scény casto az neptirozeného projevu nasili. Tak tomu je v trilogii Guse van Santa, kdy
kazdy z filmid kon¢i bud’ sebevrazdou, zabitim z milosti ¢i masovou vrazdou, a podobné i
u Bruna Dumonta, ktery zakoncoval své filmy také nasilnou scénou. Rozdilu si v§ima i
[ra Jaffe, ktery v ndvaznosti na Schraderovu knihu piSe, Ze se slow movies vyznacuji spise

dlirazem na dekadenci a prazdnotu.s3

6.2.1 Vyznam pomlky

JasudZiro Ozu minimalisticky film dale obohatil o zenovy vyznam pomlky a praci
s tichem. "Prazdny list papiru vhimame pouze jako papir a jen jako papir. AZ v momenté,
kdy na papir néco nakreslime, vynikne teprve jeho prazdnota."8* Mu je v japonsStiné
znak, ktery predstavuje ticho a prazdnotu. Mu ovSem neni v japonské kulture vnimano
jako néco negativniho ba naopak jde spise o povznasejici zklidnéni. Ozu vyjadioval mu
jak v kompozici obrazu, ¢asu, tak i zvuku. Pro jeho "konverzac¢ni" scény neni podstatné
to, co se rika, ale naopak to, kdy se ml¢i. Hlas a déj v jeho filmech zdiraziuji vse

obklopujici ticho a klid.85

KdyZz v Ozuové Tokijském pribéhu vidime u konce filmu zabér na pirimoiskou

vesnici, kterou protizne projizdéjici vlak, reZisér nam v Zadném pripadé nenaznacuje, Ze

81 Jeho filmografie ¢itajici vice jak 40 filmd mize ptipomenout 36 pohledii na horu Fuji japonského
malife Hokusaie.

82 Schrader, Paul. Transcendental style in film: Ozu, Bresson, Dreyer. Berkeley: University of
California Press. 1972, s.: 160.

% Jaffe, Ira. Slow Movies. New York: Columbia University Press. 2014, s.: 9.

84 Schrader, Paul. Transcendental style in film: Ozu, Bresson, Dreyer. Berkeley. S.:27

85 Tamtéz, s.: 27-29.
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se véci daly do pohybu; Centralnim znakem obrazu neni vlak, ale naopak vesnice. Ozu
sdéluje, Ze déj, kterého jsme byli jako divaci svédky, je jen vodnimi prstenci po padu

kamene do klidné jezerni hladiny. Néco se stalo, ale vSe zlistava pri starém.

Prazdnota, strnulost, ticho jsou i elementy souasného minimalistického filmu. V
mnoha pripadech chtéji u divdka vyvolat zenové rozpoloZeni duSe - setrvani v
pritomnosti okamziku - jako v pripadé tvorby Jima Jarmushe. Mnohdy ale neptedstavuji
prazdnotu jako pozitivni mu, ale spiSe jako symptom nezdravého stavu. Dostavuje se
dojem, Ze déj filmu je vlastné bezpredmétny (uz jen tim, ze z{stava neuzavieny) a jde

spiSe o vyvolani pocitli odosobnéni, odcizeni a vykorenénosti.

6.3 Loutkové herectvi

Pro Bressona, Ozua, ale dokonce i Dreyera (pokud se soustfedime na jeho pozdni
tvorbu) je pro nasSe zkoumani neopominutelné také specifické vedeni herci k
potlacovani nejen divadelnich, expresivnich a gestickych projevt, ale hereckych projevti
obecné. "Nebudu prehanét, kdyz reknu, ze kdyby se Bressonlv a Dreyerliv herecky
ansambl znicehonic proménil v dievéné loutky, jejich charakteristicky styl by zistal
beze zmény."86 Bresson instruoval své herce k tomu, aby se za Zddnou cenu nesnazili
"hrat". Scény (klidné i jen chlzi) opakoval nespocetnékrat, aniz by herciim sdéloval, co
maji délat jinak, dokud nedocilil absolutni prirozenosti8’. Vybiral herce podle jejich
fyziologie anikdy Zadného nepouzil v riznych filmech dvakrat. Ozu naproti tomu
nechéaval své herce hrat stale dokola ty samé role, aZ zdmérné docilil toho, Ze se v nich
citili znudéné a rezignované.s8 Ozu ani Bresson se nesnazili vnést do svych filmt herecky
realismus. Chtéli spiSe prohloubit nemoZnost se s postavami identifikovat a zamezit tak

jednoduchému ¢tenti filmu skrze spole¢né proZivané emoce s postavami.

Minimalistické filmy vytvari podobny nesoulad (disparitu) mezi okolnostmi a
jakoby naprostym nezijmem postav. Ve filmu Druhy kruh (Alexandr Sokurov, 1990)
plsobi hlavni hrdina zcela nepohnut faktem, Ze mu zemftel jeho otec. Postavy ve filmu
Gerry nefesi, Ze by jim v pousti hrozilo nebezpeéi. V Dumontové Zivoté JeZisové (1997)

neprojevuje mladik Zddné emoce po tom, co zavrazdi Araba a Zadné city nedava najevo

86 Schrader, Paul. Transcendental style in film: Ozu, Bresson, Dreyer. Berkeley: University of
California Press. 1972, s.: 60.

87 Pro Bressona bylo herectvi samo o sob€ nepravdivé. Herce nazyval modely. Nesnazil se o to, aby se
modely pln€ do své role vcitily, naopak z nich chtél vydestilovat pfirozenou osobnost jich samotnych.
88 Tamtéz, s.:21.
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ani po tom, co je zaten policii. Divak je jednoduse vtlacen do pozice, kdy se nema s kym

identifikovat a "prozivat" dané jevy na platné tak miize jen sam za sebe.

6.4 Transcendujici zazitek - shrnuti

Zasadni principy minimalismu - tedy redukce screenii, vyrazna prace
s pomlkami a tichem, potlacovani hereckého projevu - perfektné vystihuji jednotlivé

Bressonovy citaty:
"Clovék netvoii pridavanim, ale odhazovanim."89
"Duté a ploché ¢asti v sobé nakonec maji nejvice Zivota."90

"Je to uzplsobenim k mechanické spravnosti, z této mechaniky se zrodi

emoce."91

Omezovani vyrazovych moZnosti filmu, zjednoduSovani a "odhazovani", vytvari
podle Bressona "plochy” dojem z filmu. Jde o Bressoniiv formalni "mechanismus”, ktery
vede k tomu, Ze se v divakovi nakonec "zrodi emoce". Podle Paula Schradera zplisobuje
toto blokovani emoci skrze onen mechanismus v divadkovi to, Ze dojde k jejich
nashromdazdeéni. A kdyz jsou pak ve spravnou chvili propustény (zlomovd uddlost - at uz
jde o vrazdu ¢i nenadaly priitok emoci postavy), tak "transcenduji obycejny divacky
zazitek". Tento zaZitek nemusi byt nutné spiritudlni, ale predev$im byva znacné

neobvykly, jelikoZ divdka konfrontuje se sebou samym.

89 Bresson, Robert. Pozndamky o kinematografu. Praha: Nakladatelstvi DAUPHIN. 1998, s.: 77.
90 Tamtéz, s.: 61.
91 Tamtéz, s.: 98.
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7. Strukturalni film

Martin Cih4k ve své Ponorné fece kinematografie naléza pocatky strukturalniho
filmu jiZ vnizozemské malbé 17. stoleti, a to zejména v obraze Mlékarka malite
Vermeera van Delfta. ,Vermeerovo pojeti ¢asovosti, kdy se dostava dovniti okamziku a
zpritomnuje jeho urcitou casovou rozsaznost, jej vycleniuje ztehdejSich proudi
malby.“92 Ona cesta dovniti okamZiku a jeho ¢asova rozsaZznost upomenou napriklad na
vySe citovanou scénu z Umberta D, zachycujici sluZzku pti pripravé ranni kavy. Podobné
jako v Mlékarce, ani v této scéné ,vlastné jakoby o nic nejde”. Strukturalni film je ptritom
ze své podstaty nenarativni, ale presto lze u minimalistického filmu vysledovat shodné
experimentalni mechanismy, podobné jako nachazi Cih4k paralelu mezi strukturalnim

filmem a Mlékarkou®s.

Pokud ¢erpame z Cihdkovy definice strukturadlniho filmu, dospé&eme pii
srovnani k tomu, Ze minimalisticky film v Zddném pripadé nepracuje s ,Cisté filmovym
pohybem danym naslednosti rozdilnych svételnych impulsid“, ale zachovava naopak
Jiluzivni dojem pohybu“t. Minimalisté jednoduSe neSli tak daleko, aby vyuZivali
mechanickych vlastnosti promitacky (projekce 24 statickych obrazkd za vtefinu) k
tomu, aby divdka nechali zakouSet prevazné vizudlni stimuly, jako to délaji nékteré
strukturalni filmy. Ale podobné jako strukturalni film misty ,obraci nasi pozornost
k samotnému aktu percepce“5, nechavaji i minimalistické filmy si divdka klast otazky
typu: Co to sleduji? a Jak zpracovavat to, co sleduji? Oba dva druhy filmt - jak

strukturalni tak minimalisticky - podle Ivone Margulies nejen ,redukuji mnoZstvi

92 Cihak, Martin. Ponornd ieka kinematografie. Praha: Nakladatelstvi AMU. 2013, s.: 37.

93 Pro analogii mezi malbou a strukturalnim filmem by se nabizela naptiklad i Rauschenbergova série
Bilych platen, ktera mnohem dtslednéji upozoriiovala na “vlastni plochu malifského platna”. Podle
Johna Cage byly tyto Cisté bilé obrazy totiz neustale aktualizovany odrazy svétla ¢i dopady stinu

a jejich absolutni bélost tak byla pouhou iluzi (podobné jako je pohyb ve filmu pouhou iluzi). Zaroven
je mozné Rauschenbergova Bild pldatna zrekonstruovat jako to lze i u strukturalniho filmu Arnulf
Rainer (Peter Kubelka, 1960). Nabizelo by se oproti Mlékarce snad i "piipadnéjsi" srovnani s
Velazquezovymi Dvornimi damami, které Cinily totéZ co Mlékarka, tedy budovaly obrazovy prostor
jesté hloubgji pred a za platno, a navic reflektovaly samotny proces vzniku uméleckého dila. Cihakovi
ale Slo pfi srovnani s Mlékarkou predevsim o ,,narativni“ vymezeni Vermeerova dila proti jeho
malifskym soucasnikiim, kdy Vermeer nejevil zajem o ,,pompézni liceni biblickych vyjevii ani o
zanrové obrazky zatuchlych holandskych hostincti a nevéstinct, jak jsme byli zvykli u jeho
souputniki.* [Cihak, Martin. Ponorna feka kinematografie. S.: 37] Z volby Mlékarky pro analogii se
strukturalnim filmem proto vyplyva, ze strukturalni film se nevymezuje tolik vici figurativnosti, ale
naopak spiSe vuci naraci.

94 Tamtéz, s.: 23.

95 Tamtéz.
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vyrazovych prostiredki®, ale hlavné na zakladé urcitého paradigmatu (formalni repetice,
serialita) umoZiuji divakovi objevit strukturalni systém filmu, s jehoZ pomoci je pak
mozné i Castecné predvidat ,déj“. Rozpoznavani toho, jakym zplsobem film narusuje
sviij predpokladany vzorec chovani, predstavuje, podle Margulies jednu ze zakladnich

intenci strukturalniho filmu.%

Mimimalistické filmy maji také svlij dany vnitini rad, ktery predstavuje bud
opakovani rituali kazdodennosti (Priklad: Postava se nasnid3, prohodi par slov se svym
partnerem a odejde do prace, pricemz dal$i rdno se tato scéna opakuje), nebo
dodrZovani formalni jednoty ve zpracovani scén (Priklad: KaZdou scénu sledujeme ve
velkém celku, postava vejde do zadbéru a zase z néj odejde). Potom, co divak takovému
systému porozumi, by mél byt jiZ schopny zaznamenavat drobné variace v systémovém
ramci. (Naptiklad, Ze u snidané neni tentokrat piitomna manzelka nebo Ze je scéna
snimanda z jiného postaveni kamery.) Oproti strukturdlnimu filmu, kde jsou zmény
racionalné neuchopitelné, se ovSem divak snazi ony odchylky od normy néjakym

zplsobem interpretovat.

Cihdk v uvodu Kkapitoly o strukturalnim filmu rozsifuje &tyfi zakladni
charakteristiky od P. A. Sitneyho97 o vlastni paty axiom strukturalniho filmu, kterym je
fotogenické podloZi - tedy prace s predsnimanou realitou. Ta v sobé zaroven nese urcity
zarodek diegeze filmového casoprostoru, ktery - jak je tomu napiiklad v nékterych

filmech Michaela Snowa - pripousti i pfitomnost minimalistické narace.

7.1 Zarodek narace

Strukturdlni film Michaela Snowa Wavelength (1967) neni pouze hlubinnym
ponorem do promén filmové matérie ¢i o presmérovavani divackého zraku
k samotnému aktu vidéni. Snow predevsim buduje svébytnou diegezi - Casoprostor,
ktery neustale narusuje a boura (stfidanim chemicky rizné zpracovanych typi filmu,
riznymi druhy materialu ¢i stfidanim nocnich a dennich zabéra). Na nékolika mistech
ovSem prostoru navraci jeho stabilni ailuzivni vlastnosti, které umoziuji, aby byl
prostor "zabydlen" postavami. Cihdk piSe: ,Snow tu rovnéZ zavadi nové pojeti

»zapletky“, jeZ je zcela vzdalena tomu jak chdpeme ,déj“ v béZném hraném filmu.“ Ve

Wavelength, ktery se cely odehrava v podkrovnim byté, ktery kamera sleduje v plynulé

96 Marguleis, Ivone. Nothing happens. Duke University Press. 1996, s.: 78.

97 Tyto charakteristiky jsou: 1. pevné fixované postaveni kamery, 2. vyuziti flikr efektu, 3. prace se
smyckami, 4. prefilmovani fotografii, diapozitiva ¢i filmd. Minimalisticky film spliiuje pouze 1.a 3.
Sitneyho axiom.
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45minutové transfokaci®, vchazi zhruba v poloviné filmu do zabéru muz, ktery je hned
vzapéti nékym zastirelen. Dramaticky Zanrovy vpad neni nadale nijak rozvijen, natoZ pak
vysvétlen, a kamera o jeho chladnouci mrtvolu nejevi jakykoli zadjem a pokracuje ve své
transfokaci dal. Margulies piSe, Ze ,[Snow] inscenuje pripady nahodilych fragmentt

néceho, co by mohla byt zapletka.“9?

Jista zarodecnost zapletky je pritomna i v minimalistickych filmech, které kon¢i
prevazné ve chvili, kdy si divak teprve zacina vytvaret jasnéjSi obrysy fabule. AZ v
zavéru filmu ma totiz divak dostatek informaci, nastiadanych v pribéhu celého
vypravéni, které by mohly ucelené vytvaret expozici pro zakladni dramatickou situaci.
Ta by se mohla zaclit rozvijet v momenté, kdy ovSem syZet filmu jiZ dospél do svého
konce. Naptiklad ve filmu Mrtvi zjisti muz po propusténi z vézeni, Ze jeho dcera ma dvé
malé déti, které ovSem z neznamého divodu opustila. Nabizi se tato zakladni
dramaticka situace: Ujme se muZ vnuka a malé vnucky?190 Nebo se vyda patrat po své
ztracené dceti? Film Mrtvi sice mlze pred svym koncem nastolit tyto otazky, ovSem

nedava na né ani naznak mozné odpovédi.

7.2 Moznost "odplout”

V pripadé filmu Wavelength piestava byt prostor po nékolika prvnich minutach
»obyvatelnym“ a divak postupné zapomina na to, Ze se v ném viibec kdy pohybovaly
néjaké postavy, které resSily néjaky konkrétni problém (jako naptiklad divky reSici
otdzku stéhovani v tivodu filmu). Film tak poc¢ind presmérovavat divdakovu pozornost

pravé k obrazovym vlastnostem zabéru jako takového.

Na tomto principu funguje jak film strukturdlni, tak podobné i film
minimalisticky. Extrémni trvani (¢i opakovani) jednoho zabéru vede divaka k tomu, Ze

prestane mit u strukturalniho filmu zajem o referencni vlastnosti obrazu a zane se

98 Jedna se o tradi¢né zavadejici anotaci k Wavelength. Nebere totiz v tivahu fakt, ze "plynulost"
transfokace je neustale narusovana sttidanim chemicky rizné zpracovanych typt filmu, riznymi druhy
materialu ¢i stfidanim noc¢nich a dennich zabérl. Pro upfesnéni je také tfeba dodat, Ze transfokace neni
plynuld — n€kdy se pohybuje rychleji, chvilemi je i zcela staticka.

99 Marguleis, Ivone. Nothing happens. Duke University Press. 1996, s.: 82.

100 Dalsi piiklady - Gerry (Gus Van Sant, 2002): Dva pratelé se ztrati v pousti a slabsi z nich se jiz
vycéerpanim trapi natolik, Ze pozada druhého, aby ho zabil. Ten vzapéti po uskrceni svého kamarada
objevi cestu z pouste. Mozna zakladni dramaticka situace: Soudni proces rozhodujici, zda 1ze toto
zabiti chéapat jako vrazdu. Dvacet devet palem (Bruno Dumont, 2003): Muz na konci dovolené zavrazdi
svoji pritelkyni a nasledné spacha sebevrazdu. Zac¢ina vysetfovani. Mozna zakladni dramaticka situace:
Detektiv se snazi odhalit, k ¢emu mezi nimi vlastné doslo.
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soustiedit na obraz jako takovy0l, Mlizeme uvést priklad dal$iho snimku Michela Snowa
Back and Forth (1969), ktery "tematizuje" pohyb kamery zleva, doprava (a v zavérecné
Casti filmu i nahoru a doll), a to v ramci jediné mistnosti. Netrva dlouho nez divak zacne
ztracet zdjem o predmétnost prostoru a soustiedi se jiZ plné na samotny akt pohybu
kamery. Podobné jako ve Wavelength ale Snow tento princip "naruSuje”, kdyZ necha v
prvni tfetiné filmu v daném prostoru probéhnout uc¢ebni prednaSku. Navrat postavy tak
divakovi vidy pripomene, Ze sleduje obraz, ktery ma néjakou referencni vazbu ke

snimané realité.

JelikoZ jsou minimalistické filmy diegeticky rdmovany od zacatku do konce, ono
odpoutani od referenc¢nosti daného obrazu neni nikdy tak rozhodné jako v pripadé
Snowa. Ulpivani na mrtvém prostoru napiiklad v Alonsové tvorbé ale vede k tomu, Ze
divak prestavd mit zdjem o predklddanou naraci a soustiedi se tak vyhradné na
vytvarné ¢i kompozicni atributy obrazu. Jeho mysl ale mtize i "odplout” z diegeze filmu k
vlastnim tvahdm mimo film. Alonso dokonce popisuje, Ze tento zplisob vypravéni
(akcentovani mrtvého prostoru a c¢asu) vede divaka k tomu, Ze si "béhem této pomlky
zacina uvédomovat pritomnost kamery, tim padem i Ucast reziséra, a z toho diivodu pak
dospiva aZ uvédoméni, Ze knému film skrze reziséra promlouva specifickym
jazykem."102 Alonso timto popisuje reflexivni charakter svych filmul, které divakovi

pripominaji, Ze sleduje jen film.

7.3 Demystifikace narativniho procesu

y,Minimalismus neni iraciondlni, ale je anti-racionalni. Logika je neviditelna a
alternativni, je ovSem pritomna v planu, jakym je dilo konstruovano,” piSe Ivone
Margulies103 a zdlraziuje, Ze strukturalni i minimalisticky film pracuji s urcitymi vzorci
a opakovanim. Divak mzZe tento 1ad sice objevit, ale nedokaze ho nikdy zcela pochopit.

Vyrazovym prostredkiim v experimentalnim filmu obecné neodpovidaji Zadné dopiedu

101 Americky avantgardni filmaf James Benning (kterého bychom jeho dilem fadili spiSe do
nenarativniho minimalismu) ekl o jedné scéné ve svém filmu //x74 (1977) toto: ,,KdyZ zacnete
sledovat scénu s kominem, jde o¢ividné o komin a mlizete zabér n¢jakym zplisobem interpretovat —
klidn¢ i néjakym klisé jako je jeho falickd symbolika ¢i znec¢istovani ovzdusi. Ale jakmile zabér trva
vice jak sedm minut, nakonec dfive nebo pozdéji za¢nete vnimat vifeni zrna v textufe filmu. Po tom, co
zaénete na obraz nazirat formalné, v ném na konci scény proleti letadlo, a v tem moment je obraz
znovunavracen do narativu." [Marguleis, Ivone. Nothing happens. Duke University Press. 1996, s.: 45.]
102 Jaffe, Ira. Slow Movies. New York: Columbia University Press. 2014, s.: 140.

103 Marguleis, Ivone. Nothing happens. Duke University Press. 1996, s.: 92.
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navodné screenyl04, které by divakovi vysvétlovaly, jak film ¢ist. A nebo je screen naopak
zamérné matoucil®s. Divak si tak pro kaZzdy film musi zkonstruovat vlastni screen
vyhovujici jeho individudlnimu chdpani, ktery mu umoZni se ve strukturalnim filmu

néjakym zplisobem orientovat, a zdroven na ném i ,participovat®.

Strukturalni filmy upozoriuji na to, Ze filmovy pohyb - zdanlivé se odehravajici
na platné pred divaky - je ve skute¢nosti pouhou iluzi, kterou konstruuje jejich mysl.
Strukturalni filmy jsou takové, ,jejichZ tvar je v priibéhu projekce za pritomnosti divaku
aktualizovén, 106 pige Cihak a dodava, Ze ,strukturalnimu filmu ... nejde o Zadné sdélen,
ale sdileni, presnéji o sdileni urcitého spole¢ného stavu védomi.“107 U konkrétniho dila
Unsere Afrikareise (Peter Kubelka, 1966) jeSté dopliiuje: ,[Prace s obrazovou a zvukovou
sloZkou filmu] podnécuje v divakovi asociativni schopnosti a klade na néj narok jako na
aktivniho spolutviirce promitaného dila.“198 Néco obdobného si pial i Gus Van Sant (v
citatu uvedeném vyse), kdyZ mluvil o tolika riznych intepretacich svého filmu Slon,

kolik ho shlédne divaki.

V pripadé minimalismu tedy dochazi pouze k posunu v ramci recep¢ni roviny.
Nejde o vnimani c¢isté vizualnich impulzii - jako tomu je u strukturalniho filmu
(napriklad za pomoci flikr efektu), kdy se odhaluje iluzornost promitaného obrazu.
Naopak jde o recepci narativnich impulst, které si divak také podle sobé-vlastniho
dramaturgického klice skldda do jednotného vypravéni a snazi se vyplnit expozi¢ni
informace ¢i mezery v eliptickém vypravéni. Tak se tomu déje naptiklad ve filmu Slon ¢i
vétSiné filml Lisandra Alonsa, které jsou radikalni ve své nedorecenost a divak si tak v

hlavé sklada hypotézy, které nelze nijak ovérit.

104 Filmid Snowa a Warhola si dokonce ve své praci o transcendentnim stylu v§ima i Paul Schrader, do
jehoz definice transcendentniho stylu ovSem nezapadaji z toho divodu, Ze se tyto filmy nezaobiraji
vSednosti, nevytvari proto disparitu a rovnou preskakuji do zavérecné faze stdze.

105 Namatkou uved’'me avantgardni film Scorpio rising (Kenneth Anger, 1964), kde uziti popularni
hudby a zdlraznéni procedurality oblékani ¢i zkraslovani motorky, mtize nabadat divaka ke ¢teni, Ze
snad jde o né&jaky lifestylovy magazin.

106 Cihak, Martin. Ponornd reka kinematografie. Praha: Nakladatelstvi AMU. 2013, s.: 21.

107 Tamtéz, s.: 42. Mizeme si povsimnout, ze Cihak v obou cititech operuje s mnoznym &islem, ¢imz
potlacuje individudlni percepci divaka a upozoriuje na proces jakéhosi spole¢ného sdileni filmu v king.
Na subjektivni prozitek filmu ma podle né&j vliv i ucast v kolektivu. To lze chapat bud’ z hlediska
jungianské psychologie a nebo ve smyslu toho, Ze se na zazitku podili i mimofilmové faktory
(naptiklad smich divaki).

108 Tamtéz, s.: 49.
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8. Jeane Dielmanova, Obchodni nabrezi 23, 1080 Brusel

Filmu, ktery Belgi¢anka Chantal Akermanové natocila v roce 1975 ve svych 25
letech, vénuji ve své praci celou samostatnou kapitolu z divodu, Ze spojuje hlavni prvky
vSech predchozich kapitol: Je uskute¢nénim snahy italskych neorealisti natocit idealni
film, ve kterém se ,nic nedéje“ (a zaroven skrze zobrazeni kaZdodennosti prezentovat
urcité ideologické stanovisko), napliluje predpoklady, které jsem rozebral v kapitole o
klasicich spiritualniho filmu, a je také ptirozenym vyudsténim autorcéinych predchozich
pokust o strukturdlni filmy199. Jeane Dielmanovd, Obchodni ndbreZzi 23, 1080 Brusel
predstavovala v 70. letech radikalni roztrzku nejen s konvenénimi formalnimi postupy
tehdejsi doby ale i zpisoby, jakymi byly doposud ve filmu zobrazovany Zeny. Absenci
identifikaCnich figur (zabér/protizabér, subjektivni pohled) nabizel film misto citové-
zabarveného a tudiZ i navodného divackého proZitku, naopak objektivni pohled na Zenu
a zpusob jejiho utlaku skrze postaveni vrodiné.ll® jeane Dielmanovd ale hlavné
predstavovala ve své dobé zasadni prehodnoceni toho, co mlzeme povaZovat za
kinematografii trvdnilll - tedy diiraz na prirozené plynuti Casu ve filmu - a nese tak i

obrovsky vyznam pro minimalisticky film.

8.1 ,Déj“ filmu

Akermanova priznava konceptualni pozadi svého snimku, motivovaného snahou
zobrazit to, co konvencni narativ vétSinou obétuje. Svij film sestavila ztohoto
narativniho "odpadu" a upozornila tak na to, co se odehrava v "mezerach" mezi

jednotlivymi obrazy konven¢niho vypravéni.112

Jeane Dielmanovd na ploSe 193 minut zobrazuje necelé tfi dny stejnojmenné
ustredni postavy, ovdovélé Zeny v domdacnosti. Sleduje jeji ¢innosti (vateni, uklizeni,
nakupy, atd.) a usili, s jakym se vénuje zaopatifeni svého nesamostatného syna (ptiprava

snidané, Siti svetru, cisténi jeho bot, atd.). S tim souvisi i jeji dals$i pracovni napli -

109 Ivone Margulies ve své monografii o belgické filmatfce dokazuje, Ze strukturalni film — pfevazné
tvorba Michaela Snowa — m¢l zésadni vliv na vlastni tvorbu Akermanové. Mezi jeji strukturalni filmy
muzeme tadit kratkometrazni La Chambre (1972) a celovecerni Hotel Monterrey (1972).

110 Marguleis, Ivone. Nothing happens. Duke University Press. 1996, s.: 6.

111 Tamtéz, s.: 8.

112 Tamtéz, s.: 4.
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zatimco je syn ve $kole, kazdé odpoledne do jejiho bytu prichazi riizni muzi - a penize
takto vydélané prostituci slouzi Dielmanové opét k tomu, aby se jeji potomek mohl mit o
néco lépe. O mnoho vice ,déje"“ - pokud pomineme Zanrovy zvrat v zavéru - snimek
nenabizi. VSe se odehrava s cyklickou pravidelnosti, vétSinu ¢innosti vidime ve filmu
zpocatku v jejich prirozeném trvani. Vypraveéni se chova elipticky v pripadech scén sexu
(to, co se déje za zavienymi dvefmi loZnice po prichodu zdkaznika je zobrazeno aZ
posledni den), vecernich prochazek Dielmanové se svym synem (které ptlsobi jakoby

matka se synem pouze obesli dokola domovni blok) a pochopitelné i scén spankul!3.

Ve chvili, kdy zobrazovana kazdodennost poprvé opise sviij kruh a jsme svédky
Cinnosti Dielmanové podruhé, do vnitini naplné zabért se zacne vkradat urcita tenze,
Schrader by pouzil sviij pojem disparita. Dielmanova pri pripravé druhé filmové vecete
prevari brambory (jelikoZ se musela pravdépodobné déle vénovat zakaznikovi) a od
této chvile se z jejiho jednani za¢ind pomalu vytracet ona chirurgicka presnost, s jakou

7V

predtim veskeré CcCinnosti vykonavala. Neustdle ji néco pada, na umytych talifich
zanechava mydlovou pénu, nevychazi ji Casové navstéva obchodt, v kavarné ji jeji misto
obsadi nékdo cizi, atd. Zasadni zvrat vjejim chovani, ktery pfitom zapri¢inila
malichernost pfevarenych brambor, naznacuje, Ze ona ovdovéla Zena neni v Uplném
psychickém potradku. Dielmanova patrné trpi obsedantné-kompulzivni poruchou - je
neschopna vyuzivat sviij volny cas, jakdkoli drobnost ji vyvadi z miry. ,Film jean
Dielmanovd funguje jako ¢asovana bomba,” 114 piSe Ivone Marguelis, a divak podobné
jako u minimalistickych filmG ocCekava, kdy (a zda vilbec) dojde k néjakému

dramatickému zvratu.

Jednu z predzvésti dramatu predstavuje ve filmu rozhovor mezi Jeane
Dielmanovou a jeji sousedkou, kterd se zpovida ze své hrizné zkusenosti, kdy ji - jako
dalsi Zené v domdacnosti - dochazeji ndpady, co svému muZi a synovi varit. Popisuje, jak
v feznictvi do posledni chvile ve fronté nikdy neni rozhodnutd, co ma vlastné koupit, a
jen poslouchi, co si kupuji lidé pred ni. KdyZ na ni ale dojde fada tak zpanikafi a objedna
si to stejné co dama pred ni, ¢ehoZ nasledné lituje. V métitku kazdodenniho Zivota
predstavuje jeji sugestivni vypravéni v podstaté hororovou historku - mira dramatu je
jednoduse relativni, kdyZ prihlédneme k tomu, kdo a jak ho proziva, a to plati u vétSiny

minimalistickych filmd.

113 Ackoli Akermanova zila néjaky ¢as v Americe, a byla obeznamena s Warholovou tvorbou,
popartovy umélec ji neinspiroval natolik, aby ho doslovné¢ citovala ve svém filmu.
114 Margulies, Ivone. Nothing happens. Duke University Press. 1996, s.: 80.
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8.2 Strukturalni podlozi filmu

Abychom mohli Jeane Dielmanovou analyzovat z hlediska jeji podobnosti se
strukturalnim filmem, musime si vymezit zakladni stfihovou jednotku celého filmu.115
Predstavuje ji staticky zabér (vétSinou celek)!16 na rizné mistnosti vdomé na
Obchodnim nabteZi. Kamera je vZdy zhruba ve vySce hrudi na pozici prahu dveri, ¢imzZ
vytvari voyeuristicky!1? pohled jakoby skrz kli¢ovou dirku. Uhly snimani se rzni (podle
doptedu stanoveného klice), ale pohled kamery je skoro vZdy kolmy k protilehlé sténé ¢i
oknu. Délku zabéru z velké ¢asti urcuje jeho vnitini akce, ale s tim rozdilem - oproti
tradi¢nimu stfihu - Ze zabér povétSinou zacina predtim neZ do néj postava vstoupi, a
kon¢i azZ potom, co ho postava opusti. A stfih proto nastava aZ dlouho potom, co se jiz
vycerpala informac¢ni hodnota zabéru. V pripadé, Ze je v ramci filmového ¢asu zrovna
vecer, je také skoro kazdy zabér ramovany rozsvicenim a zhasnutim svétla, ktery jde

v logice Dielmanové obsedantnosti fadem.

Strukturdlni vzorec dila tedy neni dadn dopfedu na zakladé napi. néjakého
matematického vzorce, ale je urcovan pohybem postavy v ramci obrazového rdmu a na
zakladé trajektorie jeji cesty po filmovém byté. Kromé vyjmenovanych piipadi elipsy,
neptipousti stfih odklon od nastoleného stfihového vzorce, proménlivé je pouze to, kdy
presné dochazi ke stfihu do jiné mistnosti - v nékterych ptipadech za¢ina zabér tim, Ze
NaruSovani vzorce tak nuti divdka k interpretaci tohoto postupu podobné jako u

minimalistickych filmd.

Tento doptedu jasné dany formalni koncept (¢i chcete-li struktura dila) vytvari
pomérné zajimavé stiihové obrazce, a to zejména v pripadé tempo-rytmu. V momenté,
kdy Dielmanova prevaii brambory a za¢ne zmatené pobihat po byté, aniZ by méla jasny
plan, co s nimi, délka zabérd (rytmus) se zaCind vyrazné promeénovat, jelikoz
Dielmanova s hrncem prevaienych brambor stravi v rlizné mistnosti tfeba jen par vtefin
(chaotické se stava i rozsviceni a zhasinani svétel), samotna akce uvniti zdbéru (tempo)
se zrychluje pouze nepatrné. Zména dosavadniho tempo-rytmu vypravéni - anizZ by se

ovSem narusil stfihovy vzorec - tak ilustruje vnitini rozpoloZeni postavy. Navzdory své

115 Cihdk o této jednotce mluvi jako o "strukturni" a miizeme uvést piiklad ¢erného a bilého policka
ve filmu Arnulf Reiner (Kubelka, 1960)

116 Film pravdépodobné pouze z diivodil nedostatku prostoru piechazi na nékterych mistech do
polocelku.

117 Dielmanova se vici voyeristickému piivlastku u svého filmu sama vymezovala, protoze podle ni
nebyla kamera nikdy “dostatecné blizko ani daleko”. Margulies ji trefn¢ doplituje: JelikoZz se nema
divék skrze zptisob snimani s kym identifikovat, probiha jeho ztotoznéni piimo s kamerou. Ale
vzhledem k tomu, Ze kamera nenasleduje postavu ze zabéru a pouze se méni jeji pozice, skutecné

o voyeristicky pohled nejde. [Margulies, Ivone. Nothing happens. S.: 70]
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experimentalni povaze se tak forma filmu obnaZuje jako presné zvolena pro to, aby
pribliZila psychiku protagonisty, aniZ by se ovSem narusSoval objektivni odstup od déje ¢i
protagonisty. To konvenuje predstavé minimalismu jako formy, ktera je peclivé zvolena

pro dany namét.

8.3 Forma zprostredkujici obsah

Zplsob snimani dopiedu neptipravuje divaka na to, jakym zplsobem se stavét k
predklddanému déji b€hem prvni poloviny filmu - neZ dojde k prevateni brambor. Jsme
svédky naprosté vsSednosti vjeji syrové formé. Prehnanou délku trvani zabért
nepouzivd Akermanova proto, aby nastavila néjakou naladu, ale spi§ aby ,ustanovila
pritomnost“118. Spolu s absenci protizabéri se tak zdlraznuje i separace mezi rezisérem,
postavou a divadkem. Objektivni zplisob snimani neptipousti moznost ¢teni skrze zadny

predpripraveny screen.

NaruSeni doposud hladce fungujiciho fddu - a vlastné i minimalisticka, ale
presto vyraznd zmeéna v déji - prichazi presné ve chvili, ,kdy naSe pozornost je jiz
vytrénovana k tomu, aby zaznamenala drobné rozdily ve scéné, kterd by se jinak mohla
jevit jako totozna.“119 Zpisob snimani, ktery byl doposud odcizujici, za¢ina najednou
nabyvat obrysy zcela unikatniho screenu, ktery umoziuje viibec zaznamenat onu zménu
v jednani postavy. Forma, kterd se zdala extrémni, nabyva parametru nastroje, ktery
umoznuje vidét pravy obsah. Ten je pritom natolik subtilni, Ze by pribéh vlastné nebylo

mozné vypravét nijak jinak, nez skrze onu zvolenou formu?20.

8.4 Vrazda jako moment zvratu

Divak si postupné zacina uvédomovat, ze divod eliptického vypousténi sexu
neni dan nepatticnosti naturalistického zobrazovani placeného sexu. Elipsa jde v logice
toho, co si nechce Dielmanova ve svém Zivoté pripoustét.l2t A7 kdyz k souloZi dojde ve
filmu potreti, kone¢né je divakovi scéna odhalena (jakoby uZ Dielmanova nedokazala

tento aspekt svého Zivota nadale vytésnovat) ve své hriiznosti, hranicici se znasilnénim,

118 Margulies, Ivone. Nothing happens. Duke University Press. 1996, s.: 69.

119 Tamtéz, s.: 77.

120 Samoziejmé se nabizi absurdni moznosti, jak dusevni stav a tedy i pfedkladany d¢j oziejmit,
napftiklad skrze voice-over ¢i scény pravidelnych navstév u psychologa.

121 Margulies si i v§ima toho, Ze jelikoz Dielmanova prevatila brambory z divodu, ze byla ptili§
dlouho v loznici se zakaznikem, nemuze z nich udé€lat bramborovou kasi nejen z toho divodu, Ze ma
bramborovou kasi naplanovanou az na dalsi den, ale hlavné proto, ze pfevarené brambory jsou
dikazem jejiho smilstva. Proto musi byt vyhozeny do kose.
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kdy se Dielmanova snaZit vyprostit z nechutné hordy masa, ktera ji zavalila. Po skonceni
sexualniho aktu se Dielmanova oblékne, vezme do rukou nlizky a nahého muze ve své
posteli zavrazdi. Nasleduje sedmiminutovy zabér, jak Dielmanova potiisnéna krvi v

tichosti sedi u jidelniho stolu a film konci.

Autorka je tak poplatna feministické poptavce po jasném zavéru, kde je zastupce
muzského patriarchatu zasluzné potrestdn. Zarovenn tim ale naruSuje svoji peclivé
budovanou hyper-realisticnost nenadalym vpadem Zanrového Kkli§é122, Fikce (vrazda)
pomaha uzaviit akumulaci vSednosti a dlirazné naznacuje Kkonec stereotypniho
prozitku!23, Akermanova jednoduse citila potfebu sviij pribéh néjak dramaticky uzavrit,

aby se déj nepropadl do vé¢ného kolobéhu.

Jeane Dielmanovd pritom nepredstavuje ojedinély piiklad toho, kdy tvirci
v minimalistického filmu maji potfebu divdka "odménit" za jeho Cekani, a kdy to Cini
Casto néjakym abruptivnim vpadem nasili. Jako exemplarni piiklad mtZeme uvést
zavérecnou scénu z filmu Dacet devét palem, kde muz bez racionalniho odtvodnéni
brutalné zavrazdi svou milenku. Stejné tak i kazdy z filml Van Santovi trilogie konci
neprirozenou smrti. Filmy se timto zplsobem vyporadavaji se Schraderovym

momentem zvratu.

Nékteré minimalistické filmy, jako naptiklad Alonzova Svoboda, které jsou jeSté
soustiedénéjsi na vSednost, si ovSem vystaci i s méné drastictéjSimi vyjevy. Svoboda je
napiiklad zakonéena scénou, kdy mlady dievorubec rozdéla obrovsky ohen (z dfeva co
nelze prodat) a pojida u néj vlastnorucné zabitého a upeceného pasovce.!24 Naopak jiny
argentinsky a minimalisticky film Akdty (Giorgelli 2011) prekvapuje pozitivnim
vyznénim svého zavéru. Potlaceni akce a mluveného slova umoziiuje odvypravét pribéh
pozvolného sbliZovani muZe a Zeny bez nejmensiho nddechu melodramatu. K momentu

zvratu tak dochazi v podstaté v zavérecném ujisténi, Ze se dva lidé spolu jesté alespon

jednou setkaji.

122 Mnoho kritikti Akermanové toto zakonceni vycitalo. Autorka se ovSem vyhrazovala proti namitce,
ze "ve filmu, ktery zobrazuje myti nadobi, nemiize zaroven dojit k vrazdé." Tvrdila, ze odvazné je
naopak ukézat oboji v jednom filmu. [Margulies, Ivone. Nothing happens. S.: 96]

123 Margulies, Ivone. Nothing happens. Duke University Press. 1996, s.: 98.

124 Alonso si ovSem libuje v naturalistickém zobrazovani zabiti a vyvrhnuti zvitat, a i tyto momenty
v ramci jeho vSednosti vlastné predstavuji urcity moment zvratu, obzvlast proto, ze doslo ke
skuteénému zabiti zivé bytosti.

46



9. Vyprazdnény narativ v tvorbé Michelangela

Antonioniho

Madarsky filmovy kritik Andras Balint Kovacs tfadi ve své knize Screening
Modernism vedle Bressona, Ozua a Dreyera (ktefi v mé praci tvori jadro spiritudlniho
filmu), do pevného jddra minimalistického stylu také italského reziséra Michelangela
Antonioniho!25. Mnoho minimalistickych filmaiG také priznava Antonionimu silnou
inspiraci pro svou vlastni tvorbu. Pokud bychom ovSem na jeho filmy - budeme se
zabyvat predevsim jeho "velkou tetralogii" (DobrodruZstvi [1960], Noc [1961], Zatméni
[1962], Cervend pustina [1964]) - aplikovali doposud uZitd méfitka minimalismu,
dospéli bychom k tomu, Ze styl Michelangela Antonioniho se jim zna¢né vymyka. V
porovnani se soucasnymi minimalistickymi filmafti je tempo jeho filmt vyrazné rychlejsi
a dokonce ani na svou dobu se délka jeho zabéra priliS nelisila od primérné délky
tehdejsich hollywoodskych film{i126. Vyrazna vnitrozabérova montaz, kterou piitom
Kovacs povaZzuje za hlavni ptiznak jeho minimalistického stylu!??, navic jasné sméruje
divakovu pozornost a substituuje tak stfih, ¢imz mu predklada diivérné znamy screen. S
postavami je mozné se identifikovat nejen diky zpisobu hereckého vedeni, ale i diky
tomu, Ze casto deklamuji svoje vlastni pocity. Vehikulem jejich drobnych Zivotnich
eskapad je témér vidy melodrama a Antonioniho pojeti kazdodennosti spociva spisSe v
bezvyznamném pohybu postav ze scény do scény, kdy se jejich pasivita projevuje spiSe

v neschopnosti zménit sviij zivotny styl.

Co ¢ini Antonioniho minimalistou je jeho - na svou dobu revolu¢ni a prirozené
tak nepochopeny - zpiisob vystavby narativu. Déj jeho filmi je znacné vyprazdnény,
nesleduje zadnou hlavni pribéhovou linii, a nebo se tato linie postupem ¢asu vytraci!zs,
Antonioni se ¢asto i odpoutdva od hlavni postavy (pokud ji dokonce v expozici svého
filmu nevypusti z déje Uplné, jako v pripadé DobrodruZstvi) a sleduje vedlejsi linie, které
maji jen volnou kauzalni vazbu k centralnim figuram; Pohybem filmového narativu tak
upomene na filmy vyprdzdnéné narace. Antonioniho filmy jsou nedofecené aZ do té miry,

Ze narativ jeho film{ plisobi dojmem naprostého rozkladu.

125 Kovacs, Andras Balint. Screening Modernism: European Art Cinema, 1950-1980. Chicago and
London: The University of Chicago Press. 2007, s.: 140.

126 Pti srovnavani délek zaberd u Roberta Bressona a hollywoodské kinematografie v jeho dobé,
dojdeme vlastn¢ uplné ke stejnému zavéru. Délka Bressonovych zabérti odpovidala spise tehdejsim
americkym thrillerim. [Tamtéz, s.: 154.]

127 Tamtéz, s.: 149.

128 Pro divaka nepouceného teoretickymi texty, které vysvétlovaly a obhajovaly Antonioniho zptisob
narace, se film mize jevit jako dramaturgicky zcela chybné vystavény.
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9.1. Opulentni minimalismus

Antonioniho praci s vyrazovymi prostiedky by rozhodné nebylo moZné nazvat
jako decentni. Kamera se v jeho filmech neustale hybe, jednotlivé postavy si skrze ni
predavaji pomyslné ,slovo“, velikost zabért se méni nejen pohybem kamery, ale zaroven
i pohybem postav v rdmci obrazového ramu. Ackoli jsou chvilemi pohyby a kompozice
kamery nemotivované ¢i cilené matouci, divak presto nabyva pocitu, Ze ho kamera
nékam ,vede“, a Ze jejim cilem je "zprostredkovavat" divakovi dé€j. Kam ale kamera
divaka skute¢né ,sméruje”, kdyZ je déj zcela vyprazdnény a postavy v ném - podle slov
Jonase Mekase - "nemaji nic, co by si mezi sebou mohly sdélit, neciti potifebu cokoliv
sdélovat a jejich lidska esence odumird"?129 Vnitini vyprazdnéna motivace kamery tak
svym zpulsobem ilustruje vyprazdnénost postav i celého svéta, ve kterém se postavy

pohybuji. A takové pojeti svéta nenf ani prili§ vzdalené modernimu minimalismu.

V Zatméni napriklad Antonioni komentuje prazdnotu svéta finan¢nich spekulaci
tim, Ze vytvari zcela slepou narativni odboc¢ku!3. Film obsahuje patnactiminutovou
vyhrocenou scénu z akciové burzy, ve které se do sebe prolind nespocet miniaturnich
situaci, z nichZ se vSechny toci okolo razantniho propadu akcii, ktery vede k obrovskym
finanénim ztratdm vSech zucastnénych. Zhruba po dvanacti minutach na scénu teprve
vstupuje hlavni hrdinka filmu, které se ovSem akciova katastrofa dotyka jen
zprostiedkované. Matka hrdinky je sice aktivni akcionarka, kterd prodélala své jméni,
ale to ma ovSem témér nulovy dopad na vlastni hrdinc¢in piibéh. Dlouhd scéna tak
vlastné zcela postrada své opodstatnéni v syZetu filmu atento zplisob pieostreni
narativu na vedlejsi a zcela nepodstatny motiv je znakem moderniho minimalistického
vypraveéni.

V uvodu Hnédého krdlicka (Vincent Gallo, 2003) sledujeme zadvod motorek, aniz
bychom z jinak dramatické soutéZe, které se uiastni hlavni hrdina, méli jiny neZ vizualni
pozitek - scéna je natocena anti-sportovnim stylem, snimdna na extrémné dlouhé sklo.
Nasledné je pouze naznaceno, Ze hlavni postava se v zavodu neumistila. V poslednim
zabéru filmu Mekong Hotel (Weerasethakul, 2012) sledujeme velkého celek klidného
Zivota na rece Mekong, ktery nevypravi viibec nic, a piesto trva nékolik dlouhych minut.
Uvedené piiklady dokladaji, Ze soucasni minimalisté jsou ve zplsobu snimani klidni a

vice odosobnéni neZ Antonioni, ktery celou burzovni scénu v Zatméni fragmentuje do

129 Jaffe, Ira. Slow Movies. New York: Columbia University Press. 2014, s.: 69.
130 Scénu Ize vysvétlit zjednodusujici metaforou: Akciovy trh je nesmyslny podobné jako je scéna
nesmyslna z hlediska vypraveéni.
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obrovského mnozstvi kratkych akcénich zabért. Jeho styl je také dan tim, Ze autor chce
vyslovit urcité osobni stanovisko - kritiku ,svéta penéz, kde city jiZ nemaji své misto“.131
Soucasni minimalisté jsou naopak ve svych dilech interpretacné bezcilnéjsi a htre

uchopitelni.

9.2. Obracena dramaticka stavba

V Mrtvych Lisandra Alonsa se v prologu setkame s ponékud mysteriézni scénou,
kterd zachycuje misto v dZungli, kde pravdépodobné doslo k vrazdé. Odpoutand kamera
- ktera se vice zajima o svétlo pronikajici skrze koruny strom@ - zachyti jakoby
mimodék dvé mrtva téla a po chvili i prochazejiciho muze s macetou. Po tomto snovém
prologu jiZ film po celou dobu sleduje jen muZe, kterého propusti z vézeni a on se
vydava na cestu za svou sestrou. O néco pozdéji je ve filmu naznaceno, Ze muz udajné
zavrazdil svoje bratry. Film ale jinak neobsahuje vice indicif (navrat rekvizity macety
vzavéru filmu je spiSe zlovéstny), které by objastiovaly Uvodni scénu a viibec
vysvétlovaly vazbu hlavniho déje k prologu. Vyrazna dramatickd scéna na zacatku filmu
znaci postup, ktery Kovacs v souvislosti s Antoninim nazyva obrdcenou dramatickou

stavbou.

»,BéZné dochazi k dramatickému klimaxu, kdyZ se zapletka bliZi svému konci, a
toto vyvrcholeni souvisi s vyfeSenim hlavniho konfliktu. V Antonioniho filmech - od
Vykriku po Zatméni - se naopak vrchol dramatického napéti nachazi v ivodu filmu, jesté
pred tim nez se zapletka viibec stihne rozvinout."132 Zopakujme ptiklad z DobrodruZstvi,
kdy v uvodnich 15 minutach zmizi postava, kterou jsme na zakladé dramaturgického
zdliraznéni doposud povazovali za postavu hlavni. Patrani po zmizelé, které se zprvu
jevi jako hlavni motor déje, se postupné dostava na vedlejsi déjovou kolej, a ,slova“ se
ujima melodramaticka linka snejasnymi obrysy. Divdk ma na urcitych mistech
(navstéva zapadakova, zvonéni na stifeSe kostela) pocit, Ze se snad "néco skryva za
prekladanymi jevy ¢i se néco déje mimo obrazovy ram"133, a Ze se tedy snad plvodni
déjova linka néjakym zplisobem uzavie. Na patrani po ztracené postavé ale nakonec
neresignuji jen postavy, ale i samotné vypravéni. Podobné je tfeba i v Noci zapomenut

uvodni a dramaticky motiv umirajiciho pritele hlavniho hrdiny. Postupné rozmélnéni

131 Jaffe, Ira. Slow Movies. New York: Columbia University Press. 2014, s.: 73.

132 Kovacs, Andras Balint. Screening Modernism: European Art Cinema, 1950-1980. Chicago and
London: The University of Chicago Press. 2007, s.: 154.

133 Tamtéz, s.: 155.
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déje ve filmech Antonioniho tetralogie je typické i pro sou¢asny minimalismus, jak bylo

jiZ doloZeno na prikladu Alonsovych Mrtvych.

9.3 Minimalisticky zavér filmu Zatméni

Vratme se jesté k filmu Zatméni, kde se v zavérecné scéné jiZ neobjevuji hlavni
postavy a kde kamera ve zhruba ¢tyriceti zabérech po dobu sedmi minut snima pouze
prostor u rozestavéného domu na rohu ulice. Tam se ustfedni milenecka dvojice poprvé
malem polibila a toto misto si v predposledni scéné filmu domluvili jako misto jejich
schlizky pro ten vecer. Divak béhem kamerového lpéni na fragmentech mista vyckava,
zda se alespon jeden ze dvou milencli na misté objevi. Antonioni nékolikrat falesné
naznaci jejich pritomnost, ale vzapéti ukaze, Ze Slo o nékoho jiného, a na scénu tak
postupné padne tma a film kon¢i detailem zhasinajici pouli¢ni lampy. Misto, aby film
zobrazil, jak se oba dva milenci rozhodli na schlizku neprijit, Antonioni rafinované
vyckava na misté jejich srazu. Kamera se stava na postavach zcela autonomni.

Zabéry na mrtvy prostor jsou pritomny tfeba jiZ v tvorbé JasudZira Ozu, kde
Vyrazné autonomni kamera je prirozené i znakem moderniho minimalistického filmu13s.
Je to jak v pripadé filmt Bély Tarra tak i v Alonsovych filmech Mrtvi (2006) a Liverpool
(2008), které obsahuji témér totoZné scény, ve kterych se pozornost kamery na korbé
naklad’aku nemotivované presune z hlavni postavy na okolnf{ krajinu, kterou po néjakou
dobu nezaujaté sledujel3s. Oproti Zatméni nejsou tyto scény u Alonsa ovSem nikterak
zatiZzeny déjem. Antonioniho kamera stale jeSté vypravi o postavach, kdyz sleduje mista,
kterd nejsou prazdna, ale spiSe ,nenaplnénd“ hlavnimi postavami. V duchu jeho

»opulentniho“ minimalismu je také ona sedmiminutovad scéna na ,citové“ zabarvené

134 Témto zabérim, které by nevstficny divak mohl nazvat ,,prostfihem®, se pfitom v publikacich

o spiritualnim filmu vénuje mnoho prostoru a jsou jim ptipisovany transcendentni kvality.

135 Dokonce i v zanrové kinematografii najdeme zarodky minimalistického snimani a ¢aste¢nou
autonomii kamery. V ptipad¢€ horroru Patek tFinactého (Sean S. Cunningham, 1980) sledujeme
subjektivni pohled vraha, ktery bloudi po mésté a hleda ptipadnou obét. Kamera je sice spjata se
subjektem vraha, toho ale nevidime a pasaze tak obsahuji dlouhé déjoveé naprosto bezobsazné pasaze.
136 Ve filmu Mrtvi sestoupi hlavni postava z naklad’aku, ale kamera zlistane na korbé auta a zabér
pokracuje i dlouho potom, co se naklad’ak rozjede od postavy pryc. V Liverpoolu zase kamera Svenkuje
z hlavni postavy na ubihajici krajinu a simuluje tak subjektivni pohled postavy. Nasledné se k postavé
ve stejném zabéru plynule vrati — ta ovSem je jiz k divakovi zady, ¢imz se dokazuje, Ze subjektivni
pohled postaveé ve skutecnosti nepatfil.
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misto pravidelnych schiizek milencli zachycena v kratkych a dynamicky se stiidajicich

zabérech celkl a detaili137,

Ve zplisobu snimani je ovSem patrna urcita fotogenicka kvalita obrazu - v jeho
ptivodnim smyslu, kdy kamera zprostiedkovava pohled, ktery je samotnému lidskému
oku zapovézen - v makrodetailech na vodu vytékajici z barelu nebo na zavérecny zabér
na zhasinajici lampu. Vracime se tak kparalele ke strukturalnimu filmu a jeho
Jfotogenickému podlozi“ - jak uvadi Cihak - ktery vlastné osvobozuje akt divacké

percepce od zatiZenosti symbolickymi ¢i narativnimi vyznamy.

137 Soucasny minimalisticky filmar by si — podobné jako ve scéné propadu akcii na burze v Zatmeni —
vystacil pravdépodobné pouze s jednim dlouhym zabérem.
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10. Zavér

Ve své diplomové praci jsem se pokusil podchytit nejvlivnéjsi historické kotreny
minimalistického filmu, ktery reprezentuje styl, jenZ ma vyrazné misto na scéné
svétovych artovych festivalii. Minimalisticky styl ptritom sdili vétSinu vyrazovych
prostiredkli a narativnich technik s kategoriemi filmg, které byvaji oznacovany pod

pojmem slow cinema, spiritudlni film ¢i vyprdzdnénd narace.

Nezkoumal jsem prvopocatky minimalismu v némé kinematografii a zvukovém
filmu ptred rokem 1945, protoZe aZ italské neorealistické filmy a zejména "manifest”
Cesara Zavattini Pozndmky k filmu se jevily jako smysluplny odrazovy mistek vyzkumu.
Zavattini se v textu vyslovuje proti tendencim tehdejsiho hollywoodského filmu a ono
vymezeni se zda byt i jednim z jednoticich pojitek dalSich filmard, ktefi minimalisticky
styl dale rozvijeli. Ackoli Zavattiniho radikalni pozadavky na zachyceni vSednosti v jeji
nedramaticnosti nebyly v Zzadném z neorealistickych filmt dovedeny do vytycené
podoby, neorealisté upozornili ve svych dilech na téma vSednosti jakoZto tématu
hodného filmového zpracovani, a upozoriiovali na schopnost filmu zaznamenavat déje v
jejich ptirozeném trvani.

Robert Bresson nasledné v 50. letech jiZ upevnil zaklady minimalistického stylu
na ktery navazuji moderni filmafi dodnes - redukce mnozstvi vyrazovych prostiredkd,
specifické vedeni hercti a potlacovani dramati¢nosti. Jasudziro Ozu obohatil
minimalisticky styl o zdlraznovani role ticha. Oba dva autofti ve svych filmech
praktikovali mechanismus, ktery divakovi komplikoval identifikaci s postavami i emoc¢ni
participaci na déji. V divakovi tak dochazelo k blokaci emoci, kterym ovSem filmati v

zavéru svych dél dali volny priibéh a nechali je na divaka plisobit o to vic.

Strukturalni film - ackoli predstavuje pro filmare spiSe nepfimou inspiraci - jsem
zkoumal jako urcité formalni podloZi minimalistického stylu. Dopifedu dana struktura
algoritmu, ktery mu slouZi k nasledné interpretaci formalnich strategii. Strukturalni film
mimoto také nékdy pracuje s pouhym naznakem narace a délka trvani zabért vede
divaka k reflexi samotného média . Podobné i v minimalistickych filmech pocina divak
reflektovat zplisob jakym filmy vypravi, protoze si uvédomuje kolik je mu toho

zamlcovano.

v vrs

Peclivé jsem pak analyzoval film Jeane Dielmanovd, Obchodni ndbreZi 23, 1080

Brusel, ktery povazuji za prisecik hlavnich ryst vSech predchazejicich filmai:
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Neorealisticka snaha zobrazovat vSednost a Bressonovych postupti vedoucich k
blokovani emoci v divakovi, které vedou v zavéru ke své erupci. Zaroven Jeane

Dielmanovd vykazuje urcité znaky strukturalniho filmu.

Filmy Michelangela Antonioniho v zavérecné kapitole slouZili k pochopeni
zpusobu, jakym v minimalistickych filmech dochazi k "vyprazdnéni" narace, kdy si divak

neni jisty "o cem" a "o kom" film vlastné vypravi.

Vérim tomu, Ze kromé rozkryti historickych kofenti minimalismu a objasnéni
faktu, Ze se tento styl v 90. letech nezrodil sdm od sebe, vedla moje prace i k pochopeni
samotného minimalistického stylu jako takového. Zarovei jsem se pokusil i nepiimo
zdlraznit jeji vyspélost jakoZto moderni etapy narativni kinematografie, ktera vede
divaka k tomu, aby film aktivné zkoumal, a nestavi ho do pfijemné pasivni pozice

recipienta vykonstruovaného dramatu a predptripravenych emoci.

53



11. Citované zdroje

11.1 Pouzita literatura

SCHRADER, Paul. Transcendental style in film: Ozu, Bresson, Dreyer. 1.vyd. New York,
N.Y.: Da Capo Press, 1972.ISBN 0306803356.

FOSTER, Hal. Uméni po roce 1900: modernismus, antimodernismus, postmodernismus.
1. vyd. PreloZil Josef HRDLICKA, ptelozil Irena ELLIS, pielozil Jitka SEDLACKOVA.
Praha: Slovart, 2007. ISBN 978-80-7209-952-8.

STEINER, P. Rusky formalismus: metapoetika.1. vyd. PieloZil Franti§ek A. PODHAJSKY.
Brno: Host, 2011. Teoreticka knihovna, 26. ISBN 978-80-7294-405-7.

JAFFE, Ira. Slow movies: countering the cinema of action. 1. vyd. West Sussex,
[England]: Wallflower Press, 2014. ISBN 978-0-231-85063-6.

BRESSON, Robert. Pozndmky o kinematografu. 1. vyd. P¥eloZil Milo$ FRYS. Praha:
Dauphin, 1998. Film (Dauphin), sv. 1. ISBN 80-86019-68-3.

BAZIN, André. Co je to film?. 1. vyd. PieloZil Ljubomir OLIVA. Praha: Cs. filmovy tstav,
1979.

MARGULIES, Ivone. Nothing happens: Chantal Akerman's hyperrealist everyday. 1. vyd.
Durham: Duke University Press, c1996. ISBN 0822317230.

CIHAK, Martin. Ponornd r'eka kinematografie. 1. vyd. V Praze: Akademie muzickych
uméni, 2013. ISBN 978-80-7331-283-1.

KOVACS, Andras Balint. Screening modernism: European art cinema, 1950-1980. 1.
vyd. Chicago: University of Chicago Press, c2007. Cinema and modernity. ISBN 978-0-
226-45165-7.

11.2 Elektronické zdroje

Zavattini, Cesare. Some ideas on film [online]. [cit. 2016-09-20] Dostupné z www:
http://www.f.waseda.jp/norm/Realism11/Zavattini.pdf

54



11.3 Citované filmy

< Back and forth (Michael Snow, USA, 1969)

11 x 14 (James Benning, USA, 1977)

Akdty (Las Acacias, Pablo Giorgelli, Argentina, 2011)

Arnulf Rainer (Peter Kubelka, Némecko, 1960)

Atraktorrokytnicky (Martin Cihak, Gerogij Bagdasarov, Ceska republika, 2010)
Deniku venkovského fardre (Bresson, Journal d'un curé de campagne, Francie, 1951)
Dvacet devét palem (Twentynine Palms, Bruno Dumont, USA/Francie, 2003)
Druhy kruh (Krug vtoroj, Alexandr Sokurov, Sovétsky svaz, 1990)

Empire (Andy Warhol, USA, 1964)

Five dedicated to Ozu (Abbas Kiarostami, {ran, 2003)

Gerry (Gus Van Sant, USA, 2002)

Hadewijch - mezi Kristem a Alldhem (Hadewijch, Bruno Dumont, Francie, 2009)
Hnédy kralicek (Brown Bunny, Vincent Gallo, USA, 2003)

Hotel Monterrey (Chantal Akerman, USA, 1972)

Jauja (Lisandro Alonso, Argentina/Brazilie/Dansko/Francie, 2014)

Jeane Dielmanovd, Obchodni ndbrezi 23, 1080 Brusel (Jeanne Dielman, 23 Quai du
Commerce, 1080 Bruxelles, Chantal Akerman, Belgie/Francie, 1975)

K smrti odsouzeny uprchl (Condamné a mort s'est échappé, Robert Bresson, Francie,
1956)

Kapsar (Pickpocket, Robert Bresson, Francie, 1959)

La Chambre (Chantal Akerman, USA, 1972)

Liverpool (Lisandro Alonso, Argentina, 2008)

Mekong hotel (Apichatpong Weerasethakul, Thajsko, 2012)
Mrtvi (Los Muertos, Argentina, 2004)

Obcéan Kane (Citizen Kane, Orson Welles, USA, 1941)

Pdtek trindctého (Friday 13th, Sean S. Cunningham, USA, 1980)

vavs

Podivnéjsi neZ rdj (Stranger Than Paradise, Jim Jarmush, USA/Zapadni Némecko,
1984)

Policejni adj. (Politist, adjectiv, Corneliu Porumboiu, Rumunsko, 2009)

Posledni pokuseni Krista (The Last Temptation of Christ, Martin Scorsese,
USA/Kanada, 1988)

Post Tenebras Lux (Carlos Reygadas, Mexiko, 2012)

Proces Jany z Arku (Proces de Jeanne d'Arc, Robert Bresson, Francie, 1962)
Satanské tango (Satantangdé, Béla Tarr, Mad’'arsko, 1994)

Scorpio rising (Kenneth Anger, USA, 1964),

55



Sleep (Andy Warhol, USA, 1963)

Slovo (Ordet, Carl Theodor Dreyer, Dansko, 1955)

Strycek Biinmi (Uncle Bunmi, Apichatpong Weerasethakul, Thajsko, 2010)
Svoboda (La Libertad, Lisandro Alonso, Argentina, 2001)

Tokijsky pribéh (Tokyo monogatari, JasudZiré Ozu, Japonsko 1953)
Umberta D (Vittorio de Sica, Italie, 1952)

Vychod z tovdrny (La Sortie des usines Lumiere, Louis a Auguste Lumiére, Francie,
1895)

Wavelength (Michael Snow, USA, 1967)

Werckmeisterovy harmonie (Werckmeister harmoéniak, Agnes Hranitzky, Béla Tarr,
Mad'arsko/Italie/Némecko/Francie, 2000)

Zemé se chvéje (Terra trema, Luchino Visconti, Italie, 1948)
Zlodéji kol (Ladri di biciclette, Vittorio de Sica, Italie, 1946)

v v

Zivot JeZistiv (La Via de Jesus, Bruno Dumont, Francie, 1997)

56



