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Abstrakt

Cielom prace je podrobnejSia analyza jednotlivych celovecernych filmov Carlosa
Reygadasa s konkrétnym zameranim sa na jeho Specifické vyuzitie neprofesionalnych
hercov, posobenie ich samotnej fyziologie na platne a rezisérske vedenie. Jeho tvorbu
postavim do kontextu voci historii prace s (ne)hercom a taktiez ju budem porovnavat
sinymi sucasnymi umeleckymi filmami zpradov slow cinema, C¢iextrémne]
kinematografie, pre ich paralely a odlisnosti vo vyuZzivani (ne)hercov. Vysledkom prace
bude text zaoberajici sa rezisérskymi prostriedkami a vedenim (ne)herca Carlosa

Reygadasa, ktoré robia jeho filmy tak inovativnymi.

The main aim of this thesis is a detailed analysis of individual feature films of Carlos
Reygadas with a particular focus on his specific use of non professional actors, the impact
of their physiology on screen and the director’s leading of his (non)actors. I’'m going to
put his work in context with the history of working with (non)actors and I’m also going to
compare it with other contemporary art films from the slow cinema or extreme
cinematography. The result of this thesis will be atext dealing with Carlos Reygadas’

directorial means and leadership of his (non)actors, which make his films so inovative.
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Uvod

Filmova réZiu mozno skumat zjej technického hladiska arovnako aj z hl'adiska
estetického, ako prostriedok sliziaci na sprostredkovanie reflexie emocii, myslienok,
javov ¢i existencie samotnej. Jej proces si prechadza niekolkymi fazami, od stavby
scenara, moodboardu, storyboardu, cez pripravu, skusanie a samotné natadCanie, az po
strihovi, zvukovu a obrazova postprodukciu. Rada by som v tejto praci podrobila analyze
zasadny rezijny prostriedok, ato pracu s (ne)hercom. Drviva viacsina filmovych stadii
zaoberajiicich sa tymto aspektom filmovej rézie =zacina diskusiu o0 herectve v
kinematografii vystopovanim jej pociatoéného pokusu prezentacie emocie vo filme, a to
zmienkou znameho experimentu Leva KuleSova, filmového tvorcu a teoretika, ktorého
zahrévanie sa s montazou nalomilo pohl'ad na délezitost’ samotného hereckého vykonu uz
na pociatku 20. storo¢ia. V naslednych desatrociach herectvo zaujimavo teoretizovalo
mnoZstvo tvorcov a teoretikov, ako Bresson, Cassavetes ¢ Dyer', ktori Ssa navizne
zamyslali nad rozsahom posobnosti filmového herectva s postupnym vyvojom filmovej
re¢i v kinematografii, a vykreslili i aspekt, ktorym sa zaoberame dodnes, a to vyznamnost’

fyzického tela na platne a jeho vplyv na telo samotného divaka.

Je dodlezité upozornit’, Ze nepovazujem vyuZzivanie nehercov ako filmovy prostriedok
Specificky pre Carlosa Reygadasa, to ma samozrejme ist historiu prameniacu uz
z Talianskeho neorealizmu a je taktiez odpozorovatel'na u inych stc¢asnych tvorcov, ako
napriklad Bruna Dumonta, Ulricha Seidla, Abbasa Kiarostamiho, Lisandra Alonsa, ¢i
inych, ktorym sa budem venovat’ v neskorsej ¢asti tejto prace. Studujem vsak tento rezijny
prostriedok konkrétne na tvorbe Carlosa Reygadasa, pretoze si myslim, ze jeho filmy su
obzvlast pozoruhodnym prikladom sucasného umeleckého filmu, ktory sa radikalne
odklana od dramatickych konvencii zalozenych na postave, a miesto toho vyuziva citova
formu hereckého vykonu zalozenu na vnimani pohybu, ktory presahuje vol'u jednotlivcea,
a namiesto toho sa ukazuje ako jedine¢na zrazka dojmov, ktoré existuji este pred

sformovanim identity. Pre pochopenie osobitosti tohto pristupu je potrebné ho najskor

! Richard Dyer. Stars. Bloomsbury Academic, 1979.; James Naremore. Acting in the Cinema, University
of California Press, 1988.; Nicole Brenez. De la figure en général et du corps en particulier, Coll. Arts &
Cinéma, 1998.; Jacqueline Nacache. L ‘acteur de cinéma, Coll. Cinéma, 2003.
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porovnat’ s beznou koncepciou herectva v narativnej kinematografii a preskimat’, ako sa k

neprofesionalnemu vykonu pristupuje, a ako sa formuje samotnym filmovym procesom.

K spracovaniu tejto bakalarskej prace bolo nutné najskor vyhladat’ odborné zdroje,
zaoberajuce sa analyzou herectva a filmového Stylu, a vymedzit obsah prace a jej
Struktaru. Ako zdroje mi sluzili publikacie najmé zahrani¢né, v anglickom jazyku, ale aj
domace. Zameriavala som sa najmi na hl'adanie textov priamo o Carlosovi Reygadasovi
arozhovorov s nim. Zaroven som sa snazila taktieZ zoznamit’ s niektorymi teoretickymi
konceptmi popisujucimi filmové herectvo a s knihami prehl'adovo zhriiujicimi dejinami
hereckych technik, vratane prace s nehercami. Reygadasovu filmografiu som tiez
porovnavala s inymi audiovizudlnymi dielami a dedukciou som odvodzovala konkrétne
zavery suvisiace so stanovenym cielom, teda pochopit’ Specifickost’ jeho prace

s nehercami a jeho rezijné metody obecne.

V praci sa zameriavam hlavne na jeho rannu tvorbu, ato jeho prvé tri celovecerné
snimky Japon (Japonsko, 2002), Batalla en el cielo (Stiboj s nebom, 2005), a Stellet Licht
(Tiché svetlo, 2007), pretoze hlavné postavy v nich st neherci bez veSkerej hereckej
skusenosti, na rozdiel od jeho stvrtého celovecerného filmu Post Tenebras Lux (2012),
kde manzelsky par stvariiuja herci, ktorych Reygadas kombinuje s nehercami. V snimku
Nuestro Tiempo (Nase doba, 2018) si zase hra on sdm hlavného predstavitel'a po boku

S jeho manzelkou a det'mi.



1. Od senzomotorického herectva k herectvu prebytku a rozpadu

Za filmové herectvo v klasickej narativnej kinematografii sa zvycCajne povazuje
vyuzitie herca zobrazujiceho postavu vo fiktivnom svete. Vznik reprezentativnych
hereckych $tylov prispel k vyvoju psychologického narativu v Hollywoodskom filme.
Uprednostiiovanie tohto reprezentatného vykonu nasleduje silny odkaz Konstantina
Stanislavskeho, pre ktorého je autenticita a celistvost’ hereckého vykonu dosiahnutel'na
prostrednictvom dokonalého technického ovladnutia, ktoré poskytne hercovi nastroje
potrebné na plné zobytnenie postavy, ktora zobrazuje.2 Tato metoda herectva spocivala
v doslednej priprave herca, ktory musel dosiahnut’ uplnti kontrolu nad kazdym prvkom
svojho vykonu, prispdsobujuc tak svoje vyrazové pohyby S§irSim narativnym ucelom.
Ciel'om tohto technického ovladnutia bolo dosiahnutie neviditel'nosti procesu samotného
hereckého vykonu, kde zdmery postavy boli l'ahko zrozumitelné a pochopitel'né v rdmeci
SirSich narativnych suvislosti. ,, VeSkera individualna tendencia, najmenej podstatné
zamery, vSetky imaginativne myslienky, pocity a ¢iny herca by mali byt konané v prospech
zapletky. ¥ Stanislavskeho divadelné techniky boli adaptované Lee Strasbergom, ktory je
najznamejsie spajany s vynalezom metodického herectva, aktory prepracoval klicové
myslienky Stanislavskeho zjaviska pre platno. Naturalistického vykonu podla neho
dosahuje herec absolutnou asimildciou S postavou, prostrednictvom procesu starostlivej
pripravy, zaloZenej na spracovavani potlatovanych spomienok, z ktorych €erpd, aby plne
zosobnil postavu.* Prednost’ sa pripisuje ,,emocionéalnej pravde®, pricom mé herec slobodu
vytvorit' zo scenara jedine¢nu postavu, na €o si uz zvykol aj samotny divak, ktory ma

sklony posudzovat’ herecké vykony prostrednictvom tejto emocionalnej pravdepodobnosti.

Gilles Deleuze popisuje techniku metodického herectva a realizmus, ktory so sebou
nesie, za pomoci pojmu ,,senzomotoricka schéma“. Ta ma umoznovat’ zivému objektu
(hercovi) primerane reagovat na podnety z okolia prostrednictvom procesu zdmeru
a vol'by. Pre Deleuza je ,,obraz — akcia® (obraz, ktory sa sustredi na spravanie a zmeny vo

svete)5 usporiadany okolo tychto senzomotorickych spojeni, ktoré tak vytvaraju

? Constantin Stanislavski. An Actor Prepares. Prelozila Elizabeth Reynolds Hapgood. [e-kniha] London:
Bloomsbury Academic, 2013, str. 237.

® Tamtiez.

* Milos Mistrik. Herecké techniky 20. Storocia. Veda, 2003.

® Gilles Deleuze. Film 1. Obraz — pohyb. Praha: Néarodni filmovy archiv, 2000.
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zjednocujuce prepojenia medzi jednotlivymi obrazmi, ktoré vo vysledku vykresluju

jednotlivca ako racionalneho agenta schopného konat’ a menit’ svoje prostredie.

Cela Deleuzova filozofia stadia herectva je vo vSeobecnosti vel'mi podobna ,, akcnej
kinematografii “, pretoze sa zivy objekt (herec) spolieha na ,,senzomotoricky* tréning,
vd’aka ktorému prenikne do jadra vnutornej existencie a vyjadri ho prostrednictvom
odpovedajucej akcie. ,, Kinematografia sprdavania sa neuspokojuje s jednoduchou
senzomotorickou schémou typu reflexu. To, ¢o sa musi objavit' na povrchu, je skutocne to,

v , r, o« B
¢o sa odohrava vo vnutri.

Toto senzomotorické Skolenie sa prejavuje v intenzivnej priprave a analyze postavy,
s ktorou sa stretdvame v spominanej metodickej Skole herectva, kde sa hlavne vyzaduje
rozoznanie seba identity ako formy ustanovujucej sily. Podl'a Deleuza tak ,,obraz — akcia“
a metodicka technika funguju navézne, pricom kazdé znich zosilfiuje to druhé v
zjednotenom pohybe: ,, Pravidla studia herectva sa od pociatku vztahovali nielen na
herecké vykony, ale aj na samotnu koncepciu a rozvoj filmu, jeho zaberovanie,
komponovanie, strih. Musime tak odvodit’ jedno od toho druhého — realisticku povahu

filmu od hrania herca a naopak. '

Vedla tohto realistického senzomotorického herectva fungujuceho vo svete akcie
areakcie, sa po druhej svetovej vojne podla Deleuza ainych autorov zacina v ramci
modernistickej kinematografie rozvijat’ iny typ herectva — a tak i iny typ postav. Pojmom
,,citovo — performativne momenty* Elena del Rio pomenovava tie, ktoré ,napddaju nielen
koncept narativneho utvaru, ale taktiez koncept postavy ako samostatného jednotlivca,
ktorého konanie je vysledkom vedomého a umyselného zdameru. 8 Tieto citovo —
performativne momenty tak na rozdiel od foriem subjektivity, ktoré upopred’uju zamer,
zdoraznuju ,, vztah medzi rychlostou, pohybom a stupriom jeho intenzity, ktoré nemézu byt
obsiahnuté v samo uzavretych formadch telesnosti. “9 V tomto ohlade sa realistické
herectvo a Bazinova kinematografia obrazu — pohybu; vo vSeobecnosti viac zaujimaju

0 rozpoznatel'né subjektivne stavy, ako o vznik neznamych pocitov. V pripade filmového

® Gilles Deleuze. Film 1. Obraz — pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000.

’ Tamtiez, str. 155

8 Elena Del Rio. Deleuze and the Cinemas of Performance: Powers of Affection. Edinburgh University
Press, 2012, str. 50.

o Tamtiez, str. 53.
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herectva je chapanie emdcie ulahCené prostrednictvom realistickych estetickych kodov,
ktoré napomahaju naturalistickej povahe vykonu. M6zeme tak porozumiet’ pohybu, ktory
ponuka metodika herectva, ako telesnosti, ktord sa stava prostriedkom na vytvorenie
zakladnej formy identity. To je taktieZz stelesnené na tematickej a narativnej trovni,
pricom hrdina je, ako som uz spomenula, sChopny primerane reagovat’ na vonkajsie
situdcie a menit’ priebeh historie.

Trochu radikalnejsi pristup k herectvu zastaval napriklad_Antonin Artaud, ktory zaril
proti ,.tyranii textu.’ Taziac po divadle nezat'azenom reprezentaciou, navrhoval nésilna
formu estetiky zalozenti na nahodnej energii a roznosti telesnej intenzity. Jeho ,,divadlo
krutosti* sa velmi stru¢ne zhrnuto formuje prostrednictvom predstavenia pocitovych
rytmov a vibracii, ktoré pdsobia priamo na nervovy systém publika. Tato Artaudova
predstava citového (afektivneho) hereckého vykonu, ¢i aj charakteristika afektivnosti
metodického herectva, je obzvlast uZitocnd, ked venujeme pozornost filmovym
metodam, ktoré napadaju konvenéné herectvo zalozené na ttvare identity, a miesto toho
usilujit 0 momenty telesného prebytku a rozpadu, medzi ktoré sa podla moéjho nazoru
radia Ciastone prave aj rezijné postupy Carlosa Reygadasa. Vyhladava radikalne
alternativy k naturalistickym formam psychologického (hereckého) vykonu a jeho

(ne)herci tak narusaju stabilné formy zobrazovania svojim vlastnym sposobom.

Deleuze vo svojej knihe neskor konstatuje, ze obraz — pohyb; si prechadza po
devastacii druhej svetovej vojny urcitou krizou, ktoréd sa po prvy raz prejavuje vo filmoch
talianskeho neorealizmu, kde autori uz nedavaji doraz na samostatnt akciu, ale naopak sa
dielo stava viac rozptylenym a existencialnym. Ciastoéné vyprazdnenie akcie je stelesnené
V postavach, ktorym chyba senzomotorickd schéma, pomocou ktorej by reagovali na svoje
okolie. V tomto novom spdsobe zobrazovania zacina byt pritomnost’ ¢asu hmatatel'na, ¢o
sa prejavuje pri budovani Cisto vizualnych a zvukovych situdcii, po€as ktorych postavy
moézu len pasivne pozerat a pocuvat. S tymto javom prichadza do kinematografie isté
modernistické herectvo aprave U neho uz ciastoéne moézeme povedat, Ze na neho
nadvidzuje svojou metdédou prace s nehercami Carlos Reygadas. Aj jeho neherci su

pohlteni istou motorickou bezmocnost'ou, pricom im chyba schopnost’ ovladnut’ postavu,

19 5rov. Antonin Artaud. The Theatre and Its Double. New York: Grove, 1958.
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ktort sa snazia vykreslit. Prave toto odcudzenie herca od postavy je miestom, kde sa
herecky vykon primerane zhmotiuje. Realizmus uvedeny do praxe hnutim neorealistov
bol produktom =zlicenych realistickych tendencii. [ked bol ciastocne ovplyvneny
franciizskym naturalizmom 19. storocia, neorealizmus odmietal anti — metafyzicky postoj
naturalistickej estetiky a zobrazoval hmotny svet v sulade s vy$§imi, moralne vyznamnymi
hodnotami. Tento moralny impulz prinatil Rosselliniho definovat’ |, realisticky film*
apovedat, ze , nekonci len pri povrchu avzhlade, ale hlada tie najjemnejsie casti

¢l
duse.

Zasadny vyznam pre vznik talianskeho neorealizmu mal prave Roberto Rossellini-,
ktorého filmovi tvorbu Reygadas dasto spomina ako inspirativnu,*? a prejavuje k nemu
vel’ka tctu pre jeho schopnost’ transcendentalnej filmovej reci: ,, Mam velmi rad Roberta
Rosselliniho a podmienky, v ktorych musel natacat’ so vsetkym, co tam bolo. Rossellini bol
majstrom Vv pouzivani sveta takého, aky bol, a vo vyuzivani ho na vytvorenie vietkého
potrebného pre svoje pribehy.* Pre Andrého Bazina st Rosselliniho filmy spdsobom, ako
vidiet krasu sveta'®, arovnako tak by sme mohli nahliadat aj na tvorbu Carlosa
Reygadasa. No zaroven sa jeho filmy rozhodne nezhoduju s Bazinovou predstavou
o realizme, ato najmi v ohlade opakovanej prezentacie sexualneho styku asmrti na
platne. Pri viacerych prilezitostiach Bazin opakoval, ¢o pre neho predstavuje ,, obscénnost
média“ — tzn. narusenie povahy sexualneho styku a smrti, ked’ sa tieto javy zaznamenaju
a zobrazia na platne: ,, Rovnako ako smrt, laska musi byt prezita a nesmie byt zastupend
bez narusenia jej povahy. Zobrazenie skutocnej smrti je taktiez obscénnostou, nie uz

mordlnou, ako zobrazenie lasky, ale metafyzickou. «14

Reygadas naopak zastdva opacnil
perspektivu, kedy v rozhovore uvadza: ,, Pre miia, osobne, neexistuje viacej duchovny

spésob vyjadrenia lasky, ako prostrednictvom sexudlneho aktu.“™ Bazin pristupoval

' Tiago De Luca — Carnal Spirituality: the Films of Carlos Reygadas* [online]. Sensesofcinema.com.
Jul 2010; ¢. 55. Dostupné z: http://sensesofcinema.com/2010/feature-articles/carnal-spirituality-the-films-of-
carlos-reygadas-2/#b2

12 Tamtiez

13 Manohla Dargis — Probing questions, profound answers create art in ‘Japon’* [online]. Latimes.com.
April 2003. Dostupné z: https://www.latimes.com/archives/la-xpm-2003-apr-25-et-manohla25-story.html

4 André Bazin. Death Every Afternoon v knihe Ivone Margulies: Rites of Realism: Essays on Corporeal
Cinema. Duke University Press, 27.3. 2003, str. 30.

15 Paul Dallas — Mexico City — Carlos Reygadas on Existence, the Flow of Percepiton and the Feeling of
Being Embraced* [online]. Extraextramagazine.com. C. 6. Dostupné z:
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k realizmu v kinematografii z dialektickej perspektivy, ktora priznavala rozstup medzi
realitou a jej audiovizualnou reprodukciou. Vo svojom texte rozoberajucom taliansky
neorealizmus uvadza, ze: ,, realizmu v umeni je mozné dosiahnut’ iba jedinym spésobom —
rafinovanym trikom [artifice]. “*® Z Reygadasovho uchopenia realizmu sa tak da vyvodit,
7ze poruSuje apopiera moralnu nevyhnutnost Bazinovej predsavy o hraniciach
zobrazovania vo filmovom médiu, ktori nachadzame aj vo filmoch C.T. Dreyera, Roberta
Bressona, Roberta Rosselliniho ¢i Andreja Tarkovskeho. Ich vSetkych spaja najma
opakovany vyskyt hlavnych postav hnanych vierou, z ktorych si Reygadas berie mnoho
sprevadzajuci jednotlivé diela, v ktorych naopak rusi vopred stanovené kategdrie dobra
a zla. Reygadas od divaka nevyzaduje, aby sympatizoval s Estherinym utrpenim v Stellet
Licht (Tiché Svetlo, 2007) a rovnako nie je jeho zamerom sudit’ Marcosove zlo¢iny Ginosu
a vrazdy v Batalla en el cielo (Stiboj s Nebom, 2005), ¢i l'utovat’ jeho existenény rozruch.
Na ¢o naopak déva doraz, je kontemplacia tychto udalosti, ktoré sa vyskytuji bez
moralnej hodnoty a pochopenia ich citovej zavaznosti. Prave toto odcudzené zobrazovanie
postav a odmietanie posiliiovania moralnych hodndt oddeluji Reygadasa od jeho
filmovych vzorov a humanizmu spominaného André Bazinom.'” Ak by sme sa riadili jeho
pojmami, tak by sme naozaj mohli oznacit’ Reygadasovu metafyziku za obscénnu, pretoZe
kladie privel’ky doraz na telesny rozmer bytosti. No dalo by sa tieZ povedat’, Ze rovnako sa
nim zaoberali aj Reygadasove filmové vplyvy Carl Theodor Dreyer ¢i Roberta Bresson. Ti
ho v8ak zdoraziovali ako to, ¢o odhal'uje dusu, a to sam Bazin vyzdvihoval aj vo svojom
texte: ,, Prirodzene sa Bresson, rovnako ako Dreyer, zaujima o vyraz (tvar) iba ako o telo,
ktoré je skutocnym odtlackom cloveka, jeho najviditelnejSou znamkou duse, ked’ sa prave
neziicastiuje na hrani role. “*® Bazin vyzdvihuje telo v ich dielach, pretoze odhaluje dusu,
atym padom ziskava ,,znak ddstojnosti“. V Reygadasovych filmoch je vSak telo

nevyhnutne telom.

https://www.extraextramagazine.com/talk/carlos-reygadas-on-existence-the-flow-of-perception-and-the-
feeling-of-being-embraced/

' Tiago De Luca. Realism of the Senses in World Cinema: The Experience of Physical Reality; I.B.
Tauris, 2014. str. 6

Y7 Tamtiez pozn. 11

'8 André Bazin. Co je to film. Prelozil Ljubomir Oliva. Ceskoslovensky filmovy ustav, 1979.
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V praktikovani obsadzovania svojich filmov nehercami je Reygadas najCastejSie
prirovnavany prave k Bressonovi, ktory od nich v reakcii na psychologické techniky
herectva zaloZzené na konvencCnej expresivnej rétorike vyzadoval naopak proces
fyziologickej vycibrenosti aoddramatizovanosti. Tento proces, ktory vyvinul
prostrednictvom prisnych a opakujucich sa pohybov tela istym spdsobom podporuje urcitu
formu automatického herectva bez vedomej voéle a samostatnosti, riadeného naopak
nejakou nevysvetlitelnou logikou neznama. ,, Gesta, jez tvé modely, vpusténé do akce,
opakovaly mechanicky nejméné tisickrat, si je ochoci. Slova, kterd se ucily svymi rty,
naleznou, aniz by se toho ucastnila jejich mysl, intonace a melodicnost viastni jejich pravé
podstaté. Zpiisob, jak znovu najit automatismus skutecného Zivota. (Nepodléhej talentu
Jjednoho nebo nekolika hercui Ci stars. Dulezité je, jak pristupujes ke svym modelum, jak se
ti z nich dari dostat neznamé a panenstvi.) «19 Spoloénych znakov rezisérskych pristupov
je teda u Reygadasa a Bressona niekol’ko — neprofesionalni herci, automatické gesta,
potlacenie obrazu emocie. V Bressonovom pripade oddelenie kazdého malého gesta
a spoliehanie sa na montaz ale znamend, ze pohyb herca je podriadeny presnému ramcu
obrazu a je mu ponechany maly priestor na prekrocenie jeho okrajov. Konkrétny spdsob
hereckej akcie je tak stanoveny vopred. V pripade Reygadasa vSak podl'a Michela Rubina
fyziogndémia herca zostdva neobmedzend rdmom obrazu, acasto ho prekracuje
prostrednictvom nepredvidatel'nych citovych odchylok, ktoré sa objavuju pri kazdom
zabere tela herca.?’ Najviac tomu napomaha vyuZzivanie dlhych zaberov, ktorych neustale
trvanie je vel'mi vyznamné, pretoZe ma schopnost’ vyprovokovat’ nepredvidatelné pohyby
neherca. Herecky vykon je tak materializovany prostrednictvom nestabilnej interakcie v

ramci hercovych vlastnych parametrov.

Napriek ich rozdielom st diela Rosselliniho, Dreyera, Bressona, Tarkovskeho a aj
Reygadasa casto spolo¢ne pomenované pojmom ,transCendentalna kinematografia®.

., Krdsa tvého filmu nebude v obrazech (pohlednice), ale v nevyslovitelném, které budou

«21

vyzarovat. ““~ Pozornost’, ktorti venuju fyzicnosti, je vZdy podrobend vézbe s duchovnym

19 Robert Bresson. Pozndmky o Kinematografu. Dauphin, 1998.

20 Michel Rubin — Corporeal Affects and Fleshy Vulnerability: Nonprofessional Performance as Process
in L’Humanité and Battle in Heaven* [online]. Sensesofcinema.com. September 2016. C. 80. Dostupné z:
http://sensesofcinema.com/2016/new-directions/nonprofessional-performance-process/

%! Robert Bresson. Pozndmky o Kinematografu. Dauphin, 1998. Str. 21.

14



svetom a myslienke, ze k podstate veci sa da dospiet’ iba prostrednictvom pozorovania ich
hmotného povrchu. Reygadas sa taktiez ale zameriava aj na moznost dokumentovat’
materialne deformacie, nestvislosti a zlomy, ktoré nastavaju v procese filmovania. Na
jednej strane zachadza tak d’aleko, Ze svojim nehercom priviaze Spagat o nohy a zatiahne
zan, ked’ chce po nich vykonanie pokynu, na druhej strane sa vSak vyhyba tomu, aby im
dal konkrétne pokyny na to, aké vyrazy tvare maju pouzit’: ,, Niekedy si kvéli spravnemu
nacasovaniu proste klaknem k ich noham a uviazem 0 ne Spagat. Potom zan potiahnem,
ked’ chcem, aby prehovorili, alebo spravili pohyb. To mi zarucuje dokonalé nacasovanie.
Niektori ludia si myslia, Ze to je ponizujiice, ale pre miia je to naopak. Co po nich naozaj
chcem, je skutocnd vnutorna energia a pritomnost. Verim, Ze ak niekto hra a premysla pri
tom cely cas 0 nacasovani postavy, tak uz nie je velmi pritomny. “22 Okrem toho dava
najvacsiu prednost’ prvému zaberu, pretoze obsahuje najvyssi stupen nepredvidatelnosti —
i ked” skaSa scénu s nehercami dookola predtym, jeho formalna prisnost’ je neustale
podkopavana naruSovanim spontannej reality. Ak sa budeme tymto postupom zaoberat’
eSte hlbsie, mohli by sme aj navrhnit' vzajomna asociaciu medzi tymito zdanlivo
protichodnymi ukazovatel'mi, ako podotkol Michel Rubin: ,, Formalna prisnost skutocne
vytvara priestor na odhalenie skutocného stavu. Obmedzenia kladené na nehercov si
V konecnom dosledku produktivnymi prostriedkami pre stanovenie medzi, ktoré tvoria
moznost zintenzivnenia skutocného. Dumont a Reygadas podvracaju naturalistické
herecké vykony, ktoré maju povod v pristupe Stanislavskeho. Telo herca, ktoré vylucne
vyjadruje psychologiu postavy, je narusené prezentacnym hereckym Stylom, ktory
namiesto toho uprednostije fyzickost tela. Znetvorenie motivdcie postavy a narativnej
teleologie kladie doraz na nemotorné gestd a neisté pohyby tela. “3 7 pohladu divaka to
znamena, ze narativna interakcia sa rozplynie v prospech zmyslového zazitku
a estetického chapania. Cielom autorov takychto a podobnych sucasnych umeleckych
filmov je kultivovat' fenomenologiu zazitku zo sledovania prostrednictvom zmyselného
kontaktu s hmotnou realitou zachytenou a spracovanou filmovym médiom. Vyzaduja

radSej divacku interakciu s audiovizualnymi zlozkami obrazu fyzickou pritomnost'ou, ako

2 David Jenkins — Carlos Reygadas: interview™ [online]. Timeout.com. Dostupné z:

https://www.timeout.com/london/film/carlos-reygadas-interview-1

28 Michel Rubin — Corporeal Affects and Fleshy Vulnerability: Nonprofessional Performance as Process
in L’Humanité and Battle in Heaven* [online]. Sensesofcinema.com. September 2016. C. 80. Dostupné z:
http://sensesofcinema.com/2016/new-directions/nonprofessional-performance-process/
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pristup zaloZzeny na sledovani a usporiadani narativnych napovied. Toto sa vztahuje
primarne na to, ked’ hovorime konkrétne o (ne)hercoch a l'udskom tele. Na otdzku, ¢i si
Reygadas mysli, Ze nie je rozdiel medzi natacanim l'udského tela a stromu, zhodnotil:
,,Nie. Uzndvam, Ze medzi tymito dvomi vecami je velmi doleZity rozdiel. Z nabozZenského
hladiska by sme mohli povedat, Ze strom nema ,,dusu‘‘ rovnakym sposobom ako clovek.
Ini mézu tuto kvalitu oznacovat ako ,,dostojnost’™. Hlavny rozdiel spociva ale vtom, Ze

clovek si je vedomy svojej existencie spésobom, ktory sa lisi od hory alebo zvierata. «24

2. Carlos Reygadas a jeho filmova reg

, Ked' postavite pred kameru zndamu tvar, prispievate tak velkému bludu
kinematografie. Ak si predstavite tento film (hovori o Stellet Licht, 2007 — pozn. autora)
s Bradom Pittom a Nicole Kidman v hlavnych rolach, znicili by ste ho. Okamzite by ste
vedeli, ze sledujete Brada Pitta a Nicole Kidman oblecenych za Menonitov. Nie je t0
tak, zZe by som bol vyberavy clovek, len sa mi proste nepdci cely tento cirkus, ako sa
vSetci ti ludia recykluj. Pre mna je tdto kinematografia prepychova modna
prehliadka. Vidim Gael Garcia Bernala obleceného ako Che Guevaru. Potom vidim
Benicia del Tora obleceného ako Che Guevaru. O pit rokov uvidime niekoho iného. “*

To ciasto¢ne vysvetluje Reygadasovo preferovanie obsadzovania neprofesiondlnych

hercov.

Nezostava vsak ale len pri vyberani urcitych typov 'udi, samotné jednotlivé scény
aobrazy z jeho filmov sa pohybuji ¢asto na sfére od zaskakujuco konfrontaénych,
kedy si napriklad postava Seven v Post Tenebras Lux (2012) z neznesiteI'nosti pocitu
svojej viny odtrhne vlastni hlavu, az po extaticky krasne, ako v tuvodnej scéne Vv
Batalla en el cielo (2005), kde sledujeme v blizkom detaile oralny sex vykonavany na

Marcosovi (vid obr. 1 a 2).

2 Paul Dallas — Mexico City — Carlos Reygadas on Existence, the Flow of Percepiton and the Feeling of
Being Embraced* [online]. Extraextramagazine.com. C. 6. Dostupné z:
https://www.extraextramagazine.com/talk/carlos-reygadas-on-existence-the-flow-of-perception-and-the-
feeling-of-being-embraced/

# David Jenkins — Carlos Reygadas: interview® [online]. Timeout.com. Dostupné z:
https://www.timeout.com/london/film/carlos-reygadas-interview-1
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obr.1 (Batalla en el cielo, 2005) obr.2 (Post Tenebras Lux, 2012)

Reygadasova poetika je obsiahlejSia a pontika aj momenty nesmiernej jemnosti
a pokory. Snimky Stellet Licht (2007) a Post Tenebras Lux (2012) za¢inaju napriklad
vizionarskymi sekvenciami vychodu slnka a stimraku a dokazuji autorovu tctiva
citlivost’ pre svetlo a krajinu, ktoré zobrazuje prostrednictvom média. VyuZiva stav
prirody pre nastavenie nalady a poukdzanie na nepatrnost’ cloveka. Kinematografia ma
podl'a neho blizSie k poézii ako k dramatickému umeniu, a preto sa viac zameriava na
zachytenie podstaty jednotlivca, ktor¢ho nataca, ako na jeho herecké schopnosti.
., Niektori hovoria, Ze kinematografia je o vyrozpravani dobrého pribehu, a to mi pride
hrozne smutné. Viete, ¢o uz existuje, pre rozprdvanie pribehov? Knihy. Filmy su lepSie
na sprostredkovanie emocii. Ak vo filme nie je Ziadne tajomstvo, je to len napodobenina
Zivota, proste a jednoducho povedané. “2% Tento zamer sprevadza jeho schopnost’ plne
sa napojit na svojich (ne)hercov a viest ich vnutornym procesom, ktorym mozu
stelesniovat’ scény, ktoré su Casto krat fyzicky i emocionalne naro¢né. MoZeme byt tak
niekedy ako divaci svedkom snahy netrénovaného herca, ktory nedokaze uplne
napodobiiovat’ alebo ovladat’ gesta, ktoré sa od neho ocakévaju. No prave zranitel'na
fyzickost’ herca je odhalend vtomto “nedostatku®, kedy herecky vykon nevyvija
naznak postavy, ale skor preukazuje zavaznost’ samotného vykonu. M6Zeme to vidiet’
napriklad v Batalla en el cielo (1:14:14 — 14:15:00), kedy Marcos prvy raz opusti Anin
byt, predtym ako sa tam opat’ vrati ju pobodat’ (vid’ obr. 3 a 4).

% Marta Balaga — Carlos Reygadas — Director [online]. Cineuropa.org. 8.9.2018 — VENICE 2018.

Dostupné z: https://cineuropa.org/en/interview/360053/
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obr.3 obr. 4 (Batalla en el cielo, 2005)

Celé rozhodnutie postavy je zobrazené v jednom Sirokom zabere, kde vidime
Marcosa stat na chodbe. Obraz tvoria biele steny aokna paneldkovej chodby
a uprostred nej vidime postavu a jej tiefl. Ne€innost’ postavy nds nuti skimat’ prostredie
a reflektovat’ obsah predchadzajiicej scény a v tom si vS§imneme, Ze Marcos sa pomocil.
Nereaguje vSak na to nijak a tak nestrhdva pozornost’ od samotného skutku, ktory si
vieme napriklad interpretovat’; ako jeho strach z ¢inu, ktory sa chysta prave vykonat,
pretoze citi, ze nema na vyber. V zapdti na to si zlozi okuliare z tvare a vracia sa
k Aninym dveram. Inymi slovami nedokoncena kvalita hereckého vykonu vytvara isty
dokumentarny rozmer postavy, kde viac sledujeme cloveka, ktory sa vysporiadava

s dejucou sa situaciou, ako herca zobrazujuceho kompletnu postavu vo fikénom svete.

Podla Reygadasovych slov ten najprirodzenejsi vykon vyzaduje absolatny
nedostatok “hrania skuto¢nych“ Tudi. Je pre neho zasadné, aby sa nesnazili
komunikovat’ konkrétny vyznam a potvrdzuje to aj tym, Ze samotny Marcos
Hernandéz, ktory stvariiuje postavu Srovnakym menom, pracoval rovnako aj
v skuto¢nosti dlhé roky ako vodi¢ pre Reygadasovho otca na ministerstve kultary. 2t
Odvracia obvinenia, ze nehercov pre svoje vlastné umelecké ucely zneuziva
a poukazuje na spominanu doveru, ktora existuje medzi nim a jeho hercami. Ich

herecké vykony st zhmotnené prostrednictvom dlhych zdberov aich néslednost’ sa

27 Jason Wood — The uncompromising Works of Carlos Reygadas* [online]. Acmi.net. Dostupné z:
https://www.acmi.net.au/ideas/read/uncompromising-works-carlos-reygadas/
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neriadi narativnou logikou, ale jednotlivymi situdciami, ktoré obsahuju vlastni esenciu

a tempo.

Reygadas taktiez pouziva cCast zaberov pred apo akcii, ktord pomaha pri
podmyvani akéhokol'vek rozdielu medzi inscenovanym a skutocnym, napomahajic tak
opat’ k vyprovokovaniu d’al$ej neistoty (ne)herca v hrani pred kamerou. V scéne, kedy
Marcos oznami Ane, ze sa uda na policii, si méZzeme vSimnut, ako zéber na neho nie je
naruseny strihom, ale kamera zostdva natacat’. Marcos neohrabane a trapne stoji na
mieste a nevie, ¢o robit’ s telom; naciahne ruky ku vreckdm a potom ich nervozne vrati
spat’. V takejto chvili nepredvidatel'na realita prekona tu inscenovanu a dodé skutocny

pocit postave vo fikcnom svete.

To isté vieme napriklad povedat’ aj o mnozstve scén, kedy Reygadas snima svoju
dcéru v uvode Post Tenebras Lux (2012). Pri sumraku je expozicia scény zlozena
z jumpcutov, kedy sledujeme dieta veselo poskakovat a pomenovavat, ¢o vidi. Je
snimana spredu a niekedy hovori na kameru, niekedy akoby na niekoho za fou. Ked’ sa
zaCne stmievat’ a prichddza burka, zastavuje sa aj kamera a akoby prestane na diet’a

reagovat, ¢o v nej vzbudzuje nepokoj, ktory slazi pocitu, ktory sa snazi Reygadas

Vv scéne sprostredkovat’ (vid’ obr. 4 a 5)

obr. 4 obr. 5 (Post Tenebras Lux, 2012)

Rezisér sa opakovane vracia k obsadzovaniu ¢Elenov svojej rodiny vo Svojich
snimkoch, v spominanom Post Tenebras Lux (2012) natacal svoje dve deti, ktoré sme
opéat’ videli aj v jeho snimku Nuestro Tiempo (Nase doba, 2018), ku ktorym tento krat
pridal aj svoju manzelku, ktora hrala po jeho boku manzelku hlavnej postavy. Film
natacali v oboch pripadoch u Reygadasa doma a na ranci, on sa ale strani navrhom, ze
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by filmy boli autobiografické, vyhybajic sa tak ochote uvalit’ meta narativ na svoju
tvorbu, nie to eSte pomylit’ si jeho umenie za osobnu terapiu: ,, Divik sa nediva v
skutocnosti na Natadliu (Natalia Lopéz, Reygadasova manzelka) — ona hra. Ludia
vravia, zZe Nuestro Tiempo (2018) je autobiograficky, ale mojim najautobiografickejsim
filmom bolo Stellet Licht (2007) ato viiom ani nehram ja sim a tiez nehovorim

nemecky. Natdcal som v tychto podmienkach z praktickych dévodov. “?

Mohli by sme zhodnotit’, ze neuréity pocit, ktory u divaka nastava pri sledovani
jeho snimkov, je vyvolany kombinéciou casto prazdnych vyrazov hercov, citovo
nezafarbené¢ho dialégu a spdsobu, ako sa to vSetko rozhodne kamera snimat.
Opakovane je ale v jeho tvorbe patrny este isty tajomny efekt, ktory sa tyka existencie
jeho postav. ,,0d zaciatku bolo vylucené, Ze by som obsadil niekoho iného, ako
samotnych Menonitov. Bolo to len otazkou ndjdenia ludi, ktori by ladili vzhladom
i energiou s postavami, ktoré som si vymyslel.“*® Opit’ sa vratim k filmu Batalla en el
cielo (2005), obsahujicom scénu, ktor by sme bezne povazovali za melodramaticku,
no Vv pripade tohto filmu je akakol'vek emocionalna ozvena odoprend pre apatické
vyrazy tvare (ne)hercov a ich monotonne prejavy, ktoré naznacujl, Ze Citaju napisané
repliky. Spominam scénu, kedy Marcos hovori so svojou Zenou o smrti diet'at’a, ktoré
sa (z nevysvetleného dovodu) rozhodli uniest’. Scéna sa odohrava na mieste trhoviska,
kde Marcosova manzelka predava tovar. Pocas celej sekvencie moze divak citit
neprestajny nepokoj. Sice sa postavy rozpravaju o smrti, obsah ich rozhovoru je ale
takmer utopeny v ruchu, stavajic sa tak len hlukom v podivnej zvukovej palete
metrového priechodu. Zvukova skladba je nesmierne ddlezitym prostriedkom, ktorym
si Reygadas pomaha v dosiahnuti svojho zameru: ,, Som posadnuty zvukom a pokial ide
0 atmosféru, tak si vzdy zvuk robim sam. Dva mesiace po natacani (hovori o Stellet
Licht, 2007 — pozn. autora) som sa tam vratil 0_samote, aby som zachytil vSetku
zvukovu atmosféru. Venoval som blizku pozornost roznym mikrofonom. Vyvoj

mikrofonu je neokdzalym darom pre kinematografiu. Obraz sa v podstate tak velmi

28 Marta Balaga — Carlos Reygadas — Director [online]. Cineuropa.org. 8.9.2018 — VENICE 2018.

Dostupné z: https://cineuropa.org/en/interview/360053/

2 Jason Wood — The Heart of the Matter [online]. Closeupfilmcentre.com Vertigo Volume 3, &. 7.

2007. Dostupné z: https://www.closeupfilmcentre.com/vertigo_magazine/volume-3-issue-7-autumn-
2007/the-heart-of-the-matter/
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nezmenil od 40. rokov, ale zvuk sa premenil radikalne. Kazdé tri roky je tu novy
pokrok. Pre mna je podstatou kinematografie to, co vidite, vas mozog to citi, akoby to
bola realita priamo pred vami. Existuje tam filter, ktory hovori, Ze samozrejme, Ze to
realita nie je, je to scendr, ale vnimate to, akoby to realita bola. Obraz je pre nds uplne
skutocny a zvuk mu tak pomaha v tom zmysle, Ze mu dava specificky umysel. So zvukom
sa dda taktiez velmi dobre podvadzat.“*® Post Tenebras Lux (2012) zase zadina Sest
minutovym usvitom slnka, ktory nas prevedie z no¢nej oblohy rozziarenej hviezdami,
do ohromujuceho vyhl'adu na vidiek v usvite, to vSetko za doprovodu vzrusujucej
prirodnej symfoénie cvrékov, krav avetra Vvtrave. Toto prelinanie svetského
s velkolepym nam tak umozni nahliadat na dramu filmu v Gplne inom organickom

kontexte, kde sa zdhada l'udskej duSe jemne prekryva s prirodnymi zazrakmi.

2.1. Scéna, komponovanie a spev

Aby Reygadas mohol vo svojich filmoch zobrazovat’ realitu spésobom, akym chce,
prispdsobuje tomu cely natacaci proces, ktory napriklad v pripade Stellet Licht (2007)
zahfnal velmi skromné Zivotné podmienky v domoch Menonitov atvrdd pracu od
pondelka do soboty. Reygadas kombinuje podrobnu pripravenost’ v podobe storyboardov
s maximalnou citlivostou a asimilaciou sa v prostrediu, v ktorom nataca. Ked’ opisuje
nataCanie Post Tenebras Lux (2012), zdoraziuje: ,, Natacali sme v Chihuahua a stdb sa
skladal z jedendstich c¢lenov. To zahriiovalo asistentov produkcie, takze na place nds bolo
teda casto sedem alebo osem. Natacali sme tri a pol mesiaca a boli sme v vizkom kontakte
S prirodou, rozhodne som vyzadoval, aby nas obklopoval tento druh pokoja. 31 Tento
proces je nevyhnutny pre to, aby film dostatocne nasiakol skuto€nym prostredim, kedy
samotni tvorcovia nim zijQ: ,, Museli sme casto cakat na mnozstvo prirodnych javov. Vela
kameramanov takto nerado pracuje, ked musia cakat na prirodzeny dazd’ a nosit si sami
mnozstvo techniky. Taktiez tu (hovori o Stellet Licht, 2007 — pozn. autora) bola otdizka
prace s prirodzenym svetlom. Film neobsahuje Ziadne Specidalne svietenie. Jediné umelé

svetlo, ktoré sme pouzili bolo zo Ziaroviek v domoch. Sli sme po iiplne bielom svetle,

%0 Jason Wood — The Heart of the Matter [online]. Closeupfilmcentre.com Vertigo Volume 3, &. 7.

2007. Dostupné z:  https://www.closeupfilmcentre.com/vertigo_magazine/volume-3-issue-7-autumn-
2007/the-heart-of-the-matter/
! Tamtiez pozn.28
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vyuzivajuc starozitné ruské objektivy, filmovy material a filtre. To vsetko pomohlo tomu,
aby bol obraz jasny, pretoze koniec koncov, svetlo je zdrojom Zivota. A taktiez so svetlom

nastava ticho. “

Reygadasov narativ je taktiez oprosteny o moralne sudenie jeho postav, ktoré maji
Casto minimalny alebo Ziaden make-up, aVv jeho prvych filmoch aj 0 hudobnu citova
sugesciu, kde vyuzival minimum hudby. Ked’ uz, tak vo vacSine pripadov ma v obl'ube
hudbu diegeticku. V Stellet Licht (2007) po¢uval Johan hudbu z radia, v Japon (Japonsko,
2002) zase na zaver spieval srdcerviico robotnik z dediny, neskér v Post Tenebras Lux
(2012) v jednej scéne Natalia doprevadza svoj tlmeny falo$ny spev jemnym brnkanim do
klavira a v Nuestro Tiempo (2018) zase spieval v Reygadasovej obyvacke diabol — El
Muertho di Tijuana. Reygadas nechava zabery zotrvavat’ v redlnom case po celé minuty,

potom scéna nahle skon¢i a film sko¢i do uplne iného ¢asu a miesta.

Herectvo a postavy v Reygadasovych filmoch st vzdy obsiahlo dotvarané samotnym
kontextom a sposobom snimania, a preto sa neda opomenut’ ich vyznam. Konkrétne napr.
v pripade Stellet Licht (2007) je zna¢na schopnost Reygadasa vyvolavat v divakovi
rastuci pocit uzkosti dosahované nekonciacimi dlhymi zabermi, ¢i uz hovorime o scénach
S Johanom, kedy sedi za kuchynskym stolom, alebo o zdberoch jeho subjektivneho
pohl'adu z ¢elného skla auta, ktoré ide dlhou a plochou vidieckou cestou. Doba trvania

takychto zaberov nadobuida dojem nie len atmosféry prostredia, ale aj o€akdvaného zvratu.

UZzivanie dlhych a Sirokych zaberov vykresluji vzneSenu kvalitu prirody, ktord sa
moze prejavit ako hrozivd Zivotnd sila, alebo ju moZzno zacat vnimat jemnejSim
sposobom. Kamera na jednej strane zobrazuje prirodu preplnent tazkym symbolizmom,
na druhej zase spolo¢né scény Johana a Marianny (druha Zzena, do ktorej je Johan
zamilovany) st poznacené “iba“ ich fyzickym kontaktom. Najvyraznejsie je to vidiet
v scéne, kedy maju posledny sexualny styk. Kamera tu prechadza do nadhladu nad
Marianne, zobrazujuc tak Johanov subjektivny uhol pohladu. Marianne taktiez ujde
pohlad do kamery, ktora sa nepravidelne hybe tam a spit’, ¢im simuluje samotny akt.
Pozoruhodny je nie len herecky vykon (ne)herecky, ale aj blizkost’ jej tela, ktora kamera

poskytuje. Scéna sa vyvija striedanim extrémnych blizkych profilov tvare tychto dvoch
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milencov, ktoré odhal'uji kvapky potu na Johanovej tvari a jeho sCervenalej pokozke,

priblizujuc tak divakovi jeho vlhky povrch (vid’. obr. 7 a 8).

obr.7 obr.8 (Stellet Licht, 2007)

V tomto filme sa teda Reygadas na rozdiel od snimku Batalla en el cielo (2005) a Japon
(2002) sice vyhyba frontalnej nahote a sexualnej explicitnosti, doraz na telesnost’ vSak

zostava.

Mozeme teda vidiet' opakované sposoby, ktorymi Reygadas zachytava svoje postavy
vo filme; vyuziva zdmerne vyrazovo i vyznamovo prazdne herectvo (ne)hercov, zaberové
presahy spred aj po akcii a striedanie frontalneho zaberovania a pohl'adu spoza tyla. Ked’
je to v8ak potrebné, nechava kameru ukazat, ¢o je dolezité a opusti spdsob snimania, ktoré
budoval od zaciatku, pre jeho Sirsi umysel: ,, Ustiedni sexudlni interakce mezi Marcosem a
Anou je snimdna a stiihdna zpiisobem, ktery sugeruje existenci transcendentniho,
vSevediaceho pozorovatele: nejprve vidime krizovatky Ciudad de Meéxico z ptaci
perspektivy, potom temeno divciny pohybujici se hlavy, krdtce nato kamera od celkového
pohledu na lizko s prudce kopulujicimi milenci panoramuje pres okno k okolnim domiim a
po opsani 360° se k dvojici, mezitim jiz odpocivajici v objeti, vrati. Po sérii pohledu
priblizujicich divakovi obé téla jako torza (véetné dvojdetailu genitalii a velkého detailu
Anina klina), se objevi zaber téchto nahych figur snimanych rovnobézné pres chodidla,
coz asociuje polohu, v niz se ukazuji neboztici. Nabizi se vyznam ,,zemireme spolu*, ktery

vzapeéti potvrdi masivni vpad hudby: jde o smutecni vojensky pochod, pri némz se kamera

23



obloukem zvedne v tihlu 90° a ukdaze nam téla nasich hrdinii kolmo seshora, z pozice vyssi,

nez je predpokladany strop mistnosti. «32 (vid. obr. 9 a 10)

obr. 9 obr. 10 (Batalla en el cielo, 2005)

To st skuto¢nosti zdoraznené v ich zmyslovej, zdzra¢nej a materialnej uplnosti. Inymi
slovami, vd’aka kamere, ktorou Reygadas schopne zachytdva tutrzky priestoru a ¢asu, je

realita vnimana a sprostredkovana ¢irymi zmyslami, ktoré z obrazu salaja.

2.2. Fyziol6gia (ne)hercov

Blizkymi detailmi I'udskej pokozky vo svojej tvorbe vyuziva Reygadas kameru ako
mikroskop, ktory skiuma l'udské telo v jeho nepatrnych detailoch. Tvrdi, Ze sa zaujima o
,performativny rozmer tiel v kinematogra fii; na ontologickej urovni: tela ako konatelia,
generdtory, tvorcovia, zobrazovatele svetov, dojmov a pocitov, ktoré nemaju Ziadne
imitacné alebo obdobné vizby na vonkajsiu alebo transcendentdilnu realitu. Z tohto
hladiska, herecky vykon zahina podnietenie, ktoré nahrddza divakov zdujem o obraz
sprostredkovany  reprezentativnymi  Strukturami  domnienky a mimézy.“** To je
povSimnutelné v opakovanom uzivani velkych detailov tvare v jeho filmoch. Obcas
blizkost’ kamery k teldm jeho postav spdsobuje skreslenti reprezentativnu cCitatelnost

obrazu, aby zdorazdnila jeho materidlnu Struktaru a zéroveil hmatatel'nost’ I'udi a veci —

%2 Jaromir Blazejovsky. Spiritualita ve filmu. Dizertaéna praca. Brno: Masarykova univerzita, FK Ustav
filmu a audiovizualni kultury, 2006. Str. 143-145

¥ Michel Rubin — Corporeal Affects and Fleshy Vulnerability: Nonprofessional Performance as Process
in L’Humanité and Battle in Heaven“ [online]. Sensesofcinema.com. September 2016. C. 80. Dostupné z:
http://sensesofcinema.com/2016/new-directions/nonprofessional-performance-process/
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Johanova Cervend spalend koza pokrytd potom, Anine genitalie, ktoré zaberaju cely obraz,
az vynika porovitost’ jej koze a Struktira jej ochlpenia. Tela (ne)hercov, ktoré Reygadas
voli do svojich filmov, a sposob, akym ich snima, je protikladny voc¢i ,,idealnejSim* telam,
ktoré nachadzame vo vicSine klasickej narativnej kinematografie. ,, Mojim cielom je
pozorovat zivot a nie ho mystifikovat. To, co filmujem, je jednoducho hmota, ktora
existuje vo svete. Clovek alebo predmet mézu mat nejaky konkrétny vyznam v kontexte
filmu, ale ja ich nevnimam tak, Ze by mali viastnu koncepcnu identitu. Ak poviem slovo
., Strom *“, nemusite strom nevyhnutne vidiet, pretoze ste sa od detstva ucili, ako tento strom
konceptualizovat. Vo vdcsine narativnych filmoch veci — ¢i uz sa jedna o vtaka, ludské
telo, oblak, auto, alebo zvuk — existujui ako zariadenia, ktoré shizia iba na vyrozpravanie
pribehu. To plati aj pre hercov. Tieto typy filmov neumoznuju divakovi vidiet' hercov ako
ludi vo svete. Namiesto toho divak vidi masku, ktora sa pohybuje v kostyme a nosi vela
make-upu. Mojim cielom je poukdzat na individualitu kazdej osoby alebo objektu
a zachytit' nieco z ich podstaty. Nezaujima ma maska. Preto vidiet v mojich filmoch tie
konkrétne tela. Ak nie su “konvencné* — ak su povazované za staré, skaredé, alebo tucné
— vobec ma to nezaujima, vsetci su to ludia a vsetci su rovnako krasni. Natacat ludi tak,

aki s, je moj sposob, ako im ukazujem respekt. «34

Reygadas sa uchyl'uje k svojvol'nému ramovaniu, aby odhalil zvlastnosti jednotlivych
povrchov. Vytvara tak zmyslové spojenie s divakom, pretoze obraz ,, nezahina ani tak
jeho schopnost uvazovania, ako jeho pudovu spésobilost. “% Ked si vezmeme za priklad
Marcosov vycerpavajuci pochod po kolenach v Batalla en el cielo (2005) naprie¢ celym
Mexico City, mdzeme tak nazriet’ na podstatu filmového procesu nie len ako sledovanie
vopred urCenej narativnej trajektorie, ktord sleduje vyvoj Marcosovho kajania sa
vrcholiace jeho smrtou, ale aj ako vyvolavanie telesnych vplyvov prostrednictvom

extrémnych fyzickych situdcii, ktoré na nas celd jeho put’ ma.

% _Paul Dallas — Mexico City — Carlos Reygadas on Existence, the Flow of Percepiton and the Feeling of
Being Embraced* [online]. Extraextramagazine.com. C. 6. Dostupné z:
https://www.extraextramagazine.com/talk/carlos-reygadas-on-existence-the-flow-of-perception-and-the-
feeling-of-being-embraced/

% Tiago De Luca — Carnal Spirituality: the Films of Carlos Reygadas* [online]. Sensesofcinema.com.
Jul 2010; ¢. 55. Dostupné z: http://sensesofcinema.com/2010/feature-articles/carnal-spirituality-the-films-of-
carlos-reygadas-2/#b2
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Dlhymi zabermi krajiny a kozmu, detailmi tvare a prirodnych javov ako kvapky vody
¢i prudu rieky, Reygadas tiez podporuje schopnost’ filmového média postvat nase
vedomie miery tychto veci, ktori pre ne normalne nemame — ked” Marianne objima
v Stellet Licht (2007) Johana, do o¢i jej svieti slnko atak zodvihne ruku, aby dlanou
zakryla svetlo, ktoré jej brani vo videni. Ako podotkol De Luca, jej ruku s predlaktim
Reygadas ramuje krizom cez cely obraz, ktory vo vysledku evokuje zatmenie slnka,

pricom l'udské telo nadobuda obrovského rozmeru nebeského telesa.>®

Velké detaily tela Reygadas kombinuje aj so Sirokymi zabermi z dialky, ktoré
premiefaju prirodzeny tvar krajiny. Toto vzajomné pdsobenie rozpiti vytvara odhal'ujice
dojmy — ked’ za zabery drsnej pokréenej pokozky Ascen v Japon (2002) striha Reygadas
opakujuce sa Siroké celky drsnych kanonov, vytvara tak prepojenie medzi topografiou jej

tvare a prostredim, ktoré ju obklopuje a odtlaca sa tak do nej (vid obr. 11 a 12).

obr. 11 obr. 12 (Japon, 2002)

Jej pokozka reprodukuje fyzické vlastnosti krajiny, ¢o plati aj pre realitu, kedy sa
Clovek celt svoju existenciu asimiluje na svoje okolie, ¢o si bezne nie tak l'ahko
uvedomime, no vd’aka filmovému médiu je tak autor schopny spajanim mikra a makra
odhalit’ pozoruhodnii podobnost’ povrchov materialov.’’ Tymto Reygadas pripisuje
vSetkému rovnaky vyznam; vSetko je vecné. ,, Kinematografia je predovsetkym o zachyteni
existencie. Je to vlastnost, ktoru na tomto médiu najviac ocenujem. Kamera zaznamendva

veci, ktoré sa skutocne deju, aj ked boli zinscenované, co plati pre vdicsinu pripadov

% Tiago De Luca. Realism of the Senses in World Cinema: The Experience of Physical Reality; I.B.
Tauris, 2014. str. 66
¥ Tamtiez
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V komercnych filmoch. Zaznamendavanie Zivota je pre mna tym najpodstatnejsim.
Natocenim stromu v skutocnosti prezentujete akt existencie, pretoZe to technicky je akcia.
Kamera funguje ako nejaky lievik, ktory zachytdava Zivot. Je len na tvorcovi, aby s tymto
materialom vystaval nieco iné. Ale bez ohladu na to, co raz natocite, existuje to ako obraz
[imagery]. Hudba to ma velmi podobne. Ako ndhle vytvorite zvuk huslami alebo gitarou,
zvuk existuje sam o sebe, nezavisle od toho, ¢o s tym umelec urobi. Natacam filmy, aby
som potvrdil, Ze som nazive. Zivot je prezivanie prostrednictvom nasich zmyslov. Ked’
vidite, privoniavate, dotykate sa a citite, komunikujete s ostatnymi lud'mi a vecami okolo

nas. Hlavnym nastrojom je zmyselnost. «38

2.3. Duchovno a priroda

Reygadas svoju fascinaciu Tludskym telom prepaja aj s ritudlnym aspektom
nabozZenstva. Vo filme Batalla en el cielo (2005) vyuziva extrémne blizke zabery na
obézne tela Marcosa a jeho manzelky pri ich spolo¢nom intimnom styku, na ktoré striha
zabery malieb JeZiSa Krista zavesenych v ich spalni. Kristovo zranené telo, z ktorého
vytekd krv, v kombinacii s detailmi na zadhyby tiel postav, tvori paralelu medzi zboznym
a ludskym. Ked’ sledujeme, ako Marcos kolenacky, do pol pasa nahy a s vrecom na hlave
putuje do Baziliky a pocas toho sa kajucne biCuje, symbolizuje takto krestanskil ideu
telesnej seba obety ajej spolichanie sa na telesné prezitky loveka.®® KPacova tlohu
totiZzto v Marcosovom Zivote zohravaju jeho sexudlne tizby, ¢i uZ hovorime o sexualnom
styku medzi nim a jeho manzelkou, alebo s Anou, alebo o masturbacii, ktoré vsetky
Reygadas zobrazuje v grafickom detaile. Vo filme Japon (2002) zase sledujeme muza
Vv strednom veku, ktory si odchadza do hor vziat’ vlastny Zivot, hl'adajic na svojej ceste
ist¢ duchovné vykupenie. Pocas filmu si utvori silné puto so starSou vdovou Ascen
[Ascension — Nanebovstupenie] — ¢o samo o sebe evokuje doslovné duchovné spojenie —

ktorda mu nejakym spdsobom zabezpe€i jeho vykupenie prostrednictvom spolo¢ného

% _Paul Dallas — Mexico City — Carlos Reygadas on Existence, the Flow of Percepiton and the Feeling of
Being Embraced* [online]. Extraextramagazine.com. C. 6. Dostupné z:
https://www.extraextramagazine.com/talk/carlos-reygadas-on-existence-the-flow-of-perception-and-the-
feeling-of-being-embraced/

% Tiago De Luca — Carnal Spirituality: the Films of Carlos Reygadas* [online]. Sensesofcinema.com.
Jul 2010; ¢. 55. Dostupné z: http://sensesofcinema.com/2010/feature-articles/carnal-spirituality-the-films-of-
carlos-reygadas-2/#b2
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intimneho styku. Prepéja sexualne s duchovnym nie len prostrednictvom sexualnych scén,
ale taktiez opakovanymi naznakmi spojenia — Ascen vo filme hovori medzi recou, Ze muzi
Casto krat uprednostiiuji modlit’ sa k Panne Marii a Zeny zase ku Kristovi, a zZe jej synovca
prichytili onanovat’ nad obrazkom Panny Marie. Dokonaly vzt'ah s Bohom sa v tomto
kontexte vyjadruje vzmysle orgazmu ato mozeme vidiet najmd v prvych troch
Reygadasovych filmoch. I ked’ v Stellet Licht (2007) neuvidime ziadny explicitny zaber
sexualneho styku, sme svedkami zmitvychvstania Esther, ktora oZije potom, ako ju
Marianne pobozka. ,, Vsetko, ¢o robime, ma fyzicky aj duchovny rozmer. Oba existuju
sucasne. To plati aj pre sex. Pre mna osobne neexistuje viacej duchovny sposob
vyjadrenia lasky, ako prostrednictvom sexudlneho aktu. Laska je staranie sa a tuzenie po
druhom cloveku a to sa da vyjadrit’ roznymi spésobmi, ¢i konverzdaciou o tom, co citime
avidime, dotykanim sa, bozkdvanim sa, alebo tou najhlbSou fyzickou formou akej sme
schopni, ato pohlavnym stykom S milencom, alebo uplnym cudzincom. Podstatné je, Ze

dvaja ludia zdielaju puto. «d0

Reygadas bol niekol'’kokrat obvineny, Ze sa snazi dobiedzat’ pozornosti, ked’ do svojich
filmov nasadzuje zamerne provokativne obrazy, ¢o on odmieta. O Stellet Licht (2007)
hovori ako o filme, ktory sa skor zaobera konfliktom muza zamilovaného do dvoch Zien,
ako konkrétnym naboZenskym konfliktom. To, Ze film zasadil do prostredia radikélne;j
nabozenskej komunity vraj ,, pomohlo tomu, aby divik mohol lahsie prijat moment, kedy
vo filme nastane zizrak [Esther ozije].“*" Reygadas opakovane zdérazituje jeho
vyuzivanie konkrétnych (ne)hercov pre ich vlastni esenciu. V Stellet Licht (2007) sa
zaujimal o archetypy a nenatocil len snimok o Menonitoch, ale o l'udoch. Zobrazuje
duchovno afyzicno paralelne arovnocenne, zahfnajic tak zazraky do sucasti
kazdodenného Zivota, pretoZe to je jeho vlastnym subjektivnym vnimanim sveta, o ktoré
sa snazi prostrednictvom filmového média podelit, ako kazdy autor. Otazkou potom uz

len zostava, ¢o divak od kinematografie chce. Ci je to uspokojenie ocakavani dosiahnuté

“0_Paul Dallas — Mexico City — Carlos Reygadas on Existence, the Flow of Percepiton and the Feeling of
Being Embraced* [online]. Extraextramagazine.com. C. 6. Dostupné z:
https://www.extraextramagazine.com/talk/carlos-reygadas-on-existence-the-flow-of-perception-and-the-
feeling-of-being-embraced/

41 Jason Wood — The Heart of the Matter [online]. Closeupfilmcentre.com Vertigo Volume 3, &. 7.
2007. Dostupné z: https://www.closeupfilmcentre.com/vertigo_magazine/volume-3-issue-7-autumn-
2007/the-heart-of-the-matter/
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prostrednictvom dodrzania naucenych narativnych schém, alebo komplexnejSia cesta k
prezitku. ,, ZIy sposob, ako robit film, ktory vicsine ludom pripadd ako vyborny spdsob,
Jje, Ze divik vie vsetko. Preto si ludia myslia, Ze Spielberg je tak vynikajuci filmdr — v jeho
filmoch nie je nic nejednoznacné, vetkému rozumieme a to nds robi stastnymi. Casom, ale

. . 42
isto, na ne vSak zabudneme. ‘*

2.4 Krutost’ na zvieratach

Carlos Reygadas pouziva zvieratd vo svojich filmoch ako d’alsi, vel'mi Specificky typ
neherca. Este silnej$i dopad ako zobrazovanie I'udského tela a sexuality moze mat na
niektorych divdkov zobrazovanie nasilia prave na zvieracom tele. Snimanie zvierat vo
filmoch zastava Specifickl rolu, pretoze divak na ne méze reagovat' odlisne, ako na
postavy, ¢i prostredie. Jonathan Burt vysvetl'uje, ze tomu tak je, , prefoZe zvieratd su
lapené v neurcitom priestore medzi prirodzenym a docielenym. “43 Autor ich totizto
dokaze vytrénovat, aby sa riadili jednoduchymi pohybovymi pokynmi (vieme si vziat’ za
priklad “vykon “Balthazara® u Roberta Bressona), ktoré navySe v dneSnom svete

technologickych inovacii dokazeme i sfalSovat’, no nedokazu v8ak predstierat’ utrpenie.

Konfrontovani so “skutocnou® smrt'ou ¢loveka na platne, by sme ju takmer okamzite
zavrhli ako filmovy podvod. AvSak obraz umierajiiceho zvierata sa neda tak 'ahko
popriet’, pretoze vyvolava pocit, Ze sme svedkami brutdlneho vtrhnutia do procesu smrti
nazivo a absolutne, bez moznosti odvolania. Nejde pochybovat’ o bolestivej realite
zdihavej agonie zvierata, ked’ sme konfrontovani s obrazom a jeho zvukovym
doprovodom, ktory tvori kitu€anie a zavijanie — priklady mézeme nachédzat’ prierezom
historie kinematografie, kde vyuZzivanie obrazu umierajiceho zvierata nie je unikatnym;
vo filme Andalizsky Pes Louisa Buiiuela z roku 1929 sledujeme zarez britvou do oka
telat’a, vo Weekende od Jean-Luc Godarda z rokul967 zase mozeme vidiet’ podrezanie
kralika, a zo sucasnejsich tvorcov je vyrazna ivodna scéna Bennyho Videa Michaela

Hanekeho (1992), kde opakovane sledujeme videozaznam zabijacky oSipanej. Pri

“2 Marta Balaga — Carlos Reygadas — Director [online]. Cineuropa.org. 8.9.2018 — VENICE 2018.
Dostupné z: https://cineuropa.org/en/interview/360053/
%8 Jonathan Burt. Animals in Film. London: Reaktion Books Ltd, 2002. str. 10.
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sledovani spomenutych obrazov nestaci jednoducho prijat’ tieto obrazy ako filmové
reprezentacie — divak je nuteny ich zjavnou autentickostou skiimat’ cely obraz, s cielom
vymedzenia ¢o je v ilom bezpecne v ramci fiktivneho sveta, a ¢o desivo zasahuje do

skuto¢ného Zivota.

Sila scény posvitnej obety somara v Manderlay Larsa von Triera, alebo scény, kedy
Juan kope do svojho neposlusného psa v Post Tenebras Lux (2012), moze spocivat’ prave
v tom, Ze sme konfrontovani so zraniteI'nost'ou zvierat’a, a nasledne tak i S naSou vlastnou.
Ako presne zranitel'nost’ ale pocit'ujeme na zéklade sledovania niekoho neschopnosti? Do
akej miery sa nas to tyka? Jacques Derrida ponuka k tejto téme svoj pohl'ad, ktory nazyva
,»otazkou zvierata®, ako produktivnejSiu metodu divackej angazovanosti. Zdoraziuje, ze
zékladné etické puto, ktoré mame so zvieratami, spociva v nasej spolo¢nej konecnosti,
zranitel'nosti a smrtelnosti bytostnych spolo¢nikov.** A teda zakladnou etickou otizkou
ohl'adne zvierat nie je ,,dokdZzu rozpravat?* alebo ,,dokazu premyslat?*, ale skor ,,dokazu
trpiet’?*. Tym padom sa nds nasilné scény so zvieratami dotykajl, pretoze v nich prebyva
smrtel'nost’, ako ten najradikalnej$i prostriedok pre premyslanie nad kone¢nostou, ktorti

so zvieratami zdiel'ame, a vd’aka ktorej prezivame sucit a muku tejto zranitel'nosti.

Dalo by sa zhodnotit, Ze filmy vyuzivajice tieto obrazy im prepoziciavaju isty
metaforicky vyznam. Zabijanie zvierat pontika ndhl'ad na to, ako moze vyzerat’ “skutocnd*
smrt’. Reygadasov Japoén obsahuje mnozstvo scén skutocnej krutosti pachanej na
zvieratach a Britskd Rada pre klasifikaciu filmov pozadovala ich vystrihnutie pre Britské
odvysielanie v sulade so zakonom o filmoch. Vystrihnuté scény st opisované ako
neuspeSny pokus o uSkrtenie vtdka anuatenie Steflata k zavijaniu prostrednictvom
bolestivého podnetu. Film taktiezZ obsahuje nenafingovant scénu zastrelenia vtaka, kedy
bol nasledne zabity odtrhnutim jeho hlavy. Reygadasov doraz na tyranie a smrt’ zvierat
V jeho filmoch je opakovany a vieme mu pripisat’ metaforickejsi doraz pre ich vzajomnu
navéznost' (napriklad ked’ sledujeme muza v maésiarstve, zatial' ¢o sa kamera vznédSa nad
surovym masom, a neskor ho vidime objavit’ polozhnité telo kona na vrchole kopca — vid’

obr. 13 a 14).

* Jacques Derrida. The Animal That Therefore | Am (More to follow. Prelozil David Wills. The
University of Chicago Press, 2002.
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obr. 13 obr. 14 (Japon, 2002)

Reygadas hdji nasilné scény rovnako ako tie sexudlne, hovoriac: ,, Ak sa nad tym
zamyslite, co je tak obscénne na nahej obéznej zZene? Existuje tolko filmov, co v sebe majui
mnozstvo udivujiicich vyjavov ako lietajiice autd a podobne... Co vidite v mojich filmoch,
vidite v kazdodennom zivote: benzinovad stanica, lovec zabijajuci zviera, milujucich sa
ludi. Na nikoho sa nesnazZim spravit dojem tymito obrazmi, ddvaju zmysel v kontexte

«45

mojich filmov. Reygadasovo premyslanie by sa dalo tak vylozit, Ze uder, ktory

zasiahne Zivé zviera, je nasilnym ekvivalentom zaberu penetracie v milostnej scéne,
pontikajuci dokaz c¢inu, ktory Sokuje svojou skutocnostou. Bez ohladu na kontext

neexistuje deliaca ¢iara medzi simulovanym a skutoén}'/m.46

% José¢ Castillo — Carlos Reygadas“ [online]. Bomb Magazine. 20.12. 2012. Dostupné z:

https://bombsite.com/issues/111/articles/3452
*® Tanya C. Horeck. New Extremism in Cinema. Edinburg:Edinburgh University Press Ltd, 2011, str. 97.
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Zaver

V tejto praci som si dala za ciel podrobne presktimat’ zaobchadzanie Carlosa
Reygadasa s jeho nehercami a s jednotlivymi filmovymi prostriedkami, ktoré vyuziva pre
doplnenie ich vykonu, robiac tak svoje diela inovativnymi. Pre pracovny postup tvorby
Carlosa Reygadasa je charakteristické, ze je velmi inStinktivny ana platno prevadza
pocity a dojmy odvodené priamo z jeho vlastnych snov a kazdodenného Zivota, plodiac
tak napinavé aintimne filmové diela, ktoré su zmyselné, taktilné a zivé. V praci
rozoberam, ze tieto filmy vyZzaduji viac prezitok, ako dekonStrukciu, no je ddlezité
podotknut’, ze stale vSetky poctivo dodrziavaju vlastni vnatornu logiku. Carlos Reygadas
ma za sebou pit celovecernych filmov, ktoré sa vsetky liSia v tvare, no spaja ich
spiritualita, ktora zobrazuje svetské a zazraéné bok po boku, Casto krat so znepokojivym
ucinkom, ktory je vysledne brany ako ocarujici, alebo pre niekoho maétuci. Hemzi sa
Stylistickymi juxtapoziciami, kedy intimno narusuje dokumentarnym snimanim, alebo ked’
nechava surov( sexualitu nahle prerastatt do duchovného. Jeho postoj K Zivotu
a skutoc¢nosti sa tak odzrkadl'uje na jeho zaobchadzani s nehercami, nad ktorymi ma
Ciastoc¢ne Uplnt moc a zaroven, ktori mu svojou autenticitou dotvaraju postavy. Vsetko, ¢o
robime, ma fyzicky aj duchovny rozmer: ,, Kinematografia je predovsetkym o zachyteni

existencie. “
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Filmografia Carlosa Reygadasa

Maxhumain (1999), kratkometrdzny
Jap6n (2002)

Batalla en el Cielo (2005)

Stellet Licht (2007)

Este es mi Reino (2010), krdatkometrdzny
Post Tenebras Lux (2012)

Nuestro Tiempo (2018)
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