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ABSTRAKT

Prace se zabyva analyzou filma ¢erné trilogie vyzna¢ného mad’arského reziséra Bély
Tarra. Hlavni diraz je kladen na kontext pouziti dlouhého zébéru a jeho vliv na
filmovy Cas. Za timto ucelem nejdiive obecné charakterizuji oblast kinematografie
slow cinema a mozZnosti filozofického vnimani Casu ve filmu, poté se snazim popsat,
jakym zplisobem se tato filozofie vztahuje na Tarrovu tvorbu. Nasleduje stru¢ny popis
hlavnich aspekti, kterymi se trilogie vyclenuje od ptedchozich Tarrovych dél a jakym
zpusobem se u néj vyvijelo pouziti dlouhého zabéru. Hlavni Cast prace se vénuje
rozboru filmové feci tii zvolenych snimkl a myslenkovym koncepcim, které se v nich
odrazi, pfipadné vztahu mezi formou a obsahem. Prostfednictvim rozbort a
navaznych interpretaci jednotlivych filmt, a pfedev§im rozborti nékterych vyraznych
scén uzivajicich dlouhy zabér jako sviij hlavni vyrazovy prostfedek, se snazim

objasnit, jak Tarr dosahuje sugestivnosti své tvorby.



ABSTRACT

The work deals with the analysis of films from the trilogy of the prominent Hungarian
director Béla Tarr. The main emphasis is on the context of the use of long shots and
its effects on film time. For this purpose, I first generally characterize the field of slow
cinema and the possibilities of philosophical perception of time and time in film, then
I try to describe how this philosophy relates to Tarr's work. The following part of the
work is a brief description of the main aspects that set the trilogy apart from Tarr's
previous works and how the use of long shots has developed. The main part of the
work is devoted to the analysis of the film language of three selected films and the
thought concepts that are reflected in them, or the relationship between form and
content. Through analyzes and subsequent interpretations of individual films, and
especially analyzes of some significant scenes using long shots as their main means of

expression, I try to clarify how Tarr achieves the suggestiveness of his work.



OBSAH

L VOt 9
2. KOMEEX L.ttt ettt e sttt sttt e es 12
2.1 Shrnuti dosavadniho poznani...........ccceeeevieeiiiieiiiecieeee e 12

2.2 Pomaly fllm...coeeeiiiiiei e 13

3 VIIMANL. ettt et 17
31 PTOSTOT. .ttt 17

R I o0 1 )7 TSP 17

3.3 €8St 18

3.3.1 Organic CiMeM...........c.coecuueeeeeieaiiieeiieeeie e 20

A, COINA TTIOZIC ...t es e eenaeees 22
4.1 SPECIHTKA....eeeiiiieeiieeeiee ettt et e e e e e e e e e e raeeeerae s 22

4.2 Dlouhy zab&r v €erné trilogil.......c.eevueeriiieriieeiieiie et 23

5. ANALYLICKA CAST...uviiiiieiiieiie ettt ettt ettt e s e et esaaeesbee s nae e 26
5.1 Zatraceni: Stdvat $€ KIrajinOU.......c.ceevvieeriieeiiieeieeciiee e eiee e e 26

5.2 Satanské tango: Chronicka beznad¢j a nutnost vracet se...........cceeevnnnnee. 32

5.3 Werckmeisterovy harmonie: Byt spoutan vlastnim casem...........c..cccc..... 38

0. ZAVET ..ttt h et et h et h e h et sa e e bt et eeate b enee 44

R 23 1o) U0 o4 ¢ i TSP 46



1/UVOD

V bakaléiské praci se zabyvam filmy cerné trilogie Bély Tarra a jejich
vyuzitim dlouhého zébéru jako hlavniho prvku filmové feci. Jedna se o filmy
Zatraceni (Karhozat, 1988), Satanské tango (Satantango, 1994) a Werckmeisterovy
harmonie (Werckmeister harmoniak, 2000). Soustfedim se predev§im na provazanost
dlouhého zabéru a ostatnich prvka filmové feci, z nichz nejvyrazngji je ovlivnéna
prace s kamerou a montaz. Déle ve své praci pojedndvam i vztah dlouhého zabéru a
¢asu filmové narace. Pokusim se poukazat na jejich vzajemné prostupovani.

Prvni kapitola pfedstavi odbornou primarni literaturu relevantni k tématu
Tarrovy kinematografie, jakoz i dalsi sekundarni zdroje, ze kterych prace Cerpa.
Snazila jsem se omezit na texty védeckého charakteru, avSak v nékterych ptipadech
budu citovat i samotného autora, ptipadné spoluautory cerné trilogie. Mezi
spoluautory sam Béla Tarr zatazuje stiihacku Agnes Hranitzky, scénaristu Laszloa
Krasznahorkaie a hudebnika Viga Mihdlye. Jejich jména vzdy nachdzime na stejné
urovni jako jméno reziséra. Zakladnim pramenem jsou pak samotné filmy tvofici
¢ernou trilogii. V nékterych okamzicich prace se nevyhnu ani pfimeéram poetického
charakteru. Nejvyraznéji uzivdm nevédeckych pfirovnani v analytické ¢asti prace
k pochopitelnéjSimu opisu audiovizualni skutecnosti.

Navazu kapitolou, kde pfedstavim zékladni mySlenky konceptu pomalého
filmu a jeho hruby kontext, zaroven nastinim Tarrovu pozici v zanru. V této kapitole
rovnéZ objasnim nékteré technické postupy platné pro tvlirce tohoto sméru, které se
objevuji i v ¢erné trilogii a jsou dokonce jejimi dominantnimi vyrazovymi prostredky.
Mezi ty pocitam predevsim provazanost dlouhého zabéru, stithové skladby a casu.
Préave filozofie Casu v kinematografii je dalSim vyraznym tématem, ale vzhledem
k pfedpokladanému rozsahu prace jej nemohu diistojné obsdhnout. Priibéhem prace se
ovSem na téma opakovan¢ narazi a je jakousi trvale pfitomnou linii. Z teoretiki, kteti
mi pfipadaji neopominutelni, zminim proto alespoil nékteré a odkazu k dalSim
zdrojtim. Klicové pro mou praci vsak zlstava konkrétni uchopeni ¢asu ve filmech
trilogie a teoretické texty, které se manifestaci ¢asu v nich zaobiraji.

Prace ma v nékterych ¢astech analyticko—esejisticky charakter.



Kapitola nasledujici po pomalém filmu se snazi popsat vnimani prostoru,
pohybu a ¢asu v trilogii skrze vjem z filmti samotnych, ale pfedevsim skrze teoretické
texty. Necht je brana jako néstin dal$i mozné ryze subjektivni uvahy. Po této kapitole
sméfuji drobnou odbockou k pojmu organic cinema, ktery kratce predstavim.

Posledni kapitola se soustiedi vyhradné na Cernou trilogii a jeji specifika, ktera
uvadim v bodovém seznamu. Néktera specifika zdiiraznim a rozepiSu, nebot’ se k nim
upind i analytickd cast prace. V posledni kapitole teoretické Casti prace se rovnéz
pokusim objasnit pojem dlouhého zabéru, aby jej mél Ctenaf v zivé paméti pii
samotném ¢teni rozbord filmi.

Analyzy z hlediska terminologie priméarné vychdzi z knih o filmové feci
Kristin Thompson a Davida Bordwella, konkrétni tituly zminuji pted rozbory. Kazdy
filmovy rozbor obsahuje struéné uvedeni do d&jové linie a pfedstaveni hlavnich
postav pro lepsi orientaci. D& filmti vSak pro mée naprosto neni podstatny. Rozbory
vyuziju na prozkoumani mych ptedpokladi ohledné pouziti dlouhého zébéru v
konkrétnich situacich filma trilogie. Analyzované scény vybiram na zakladé jejich
délky spolecné s jejich podnétnosti k dalSimu badani.

Moji motivaci k psani této prace neni snaha striktn¢ vydefinovat pouziti
dlouhého zabéru, ale spiSe poukézat na to, jak rozmanité s nim miiZze byt zachazeno.
Zajima m¢, v jakych situacich je dlouhy zabér pouzit a jak ovlivituje ostatni prvky
filmové feci. V analytické ¢asti tedy porovnavam a zkoumam jednotlivé piistupy uzité
v trilogii. Vychazim z piedpokladu, Ze i pies podobna formalni vychodiska se miize
dosahovat jiné konstituce ¢asu v kazdém z filmu trilogie. M{yj prioritni vyzkumny
zajem zUstava u technické kvality dlouhého zébéru a jeho uplatnéni v trilogii.
Ptedpoklad je, ze v prvnim filmu trilogie, Zatraceni, se dlouh¢ho zadbéru pouziva
piedevsim v pfipadech, kdy kamera zaznamenava pomaly rozklad prostiedi a
popiipad¢ tvafi lidi. V druhém filmu, Satanském tangu, pouziti dlouhého zabéru
figuruje jako formalni prostfedek k vyprazdnéni ¢asu a zaroven navazuje na pavodni
literarni predlohu a jeji tempo. Posledni film, Werckmeisterovy harmonie, s dlouhym
zabérem pracuje jako s prostfedkem slouzicim k ukazani subjektivniho vniméani ¢asu.
Tyto domnénky ovétuji v analytické €asti. V zadvéru zhodnotim propojenost teoretické

casti a vysledky mé analytické snahy.
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Pokud nebude uvedeno jinak, veskeré z angliCtiny citované texty jsem

prekladala svépomoci.
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2 / KONTEXT

2.1/ SHRNUTI DOSAVADNIHO POZNANI

Dosud nejlépe zpracovanou teoretickou knihou o Tarrovych filmech je kniha
mad’arského filmového teoretika Andrasa Balinta Kovacse z roku 2013, pteloZzena
zatim pouze do anglictiny. Kniha se stala zdkladnim zdrojem informaci rovnéz pro
moji praci. Zda se byt vhodnym pritvodnim textem predevsim kviili Kovacsovu
nacionalnimu vciténi a ptirozenému ohledu na stfedoevropsky ptivod Bély Tarra.
Kniha pfinasi bliz§i seznameni s kulturou socialistického Mad’arska. Autor knihy je
rovnéz Tarrovym pfitelem a v knize uvadi mnoho internich informaci, které 1ze ziskat
pouze pies piimy kontakt s tviircem. Kniha dosahuje zfejmych teoretickych kvalit,
predevsim s ohledem na analyzu vyvoje pouziti dlouhého zabéru napti¢ Tarrovou
kinematografii, na kterou klade Kovacs az matematicky dlraz. Zaobira se 1 SirSim
mad’arskym kulturnim kontextem a zprostiedkovava jej v ramci obsahlych rozbori
filmi.

Jako dal§i zastupkyni mad’arského pohledu zminim teoreticku Agnes Petho a
predevsim jeji text Stillness versus Motion—Stillness in Motion, ktery je soucasti knihy
Slow cinema."

V ceském prostiedi je podnétnym vychozim zdrojem informaci sbornik
Kamily Bohackové V oku velryby, ktery slucuje studie esejistického charakteru
vyznamnych ceskych 1 slovenskych filmovych teoretikli. Mezi nimi je 1 Ale§ Stuchly,
ktery napsal také rozbor filmu Werkcmeisterovy harmonie v ¢lanku pro A2.> Déle
Zdené&k Holy, ktery zaznamenal s Tarrem rozhovor, ten je dostupny online.?
Aktudlngjsi rozhovor s Tarrem z roku 2016, ve kterém se Ize docist o tom, jak Tarr
hodnoti filmovou tvorbu poté, co ukonéil svou kariéru, pfinasi Martin Kudlac.*

Zminky o Tarrové trilogii miizeme nalézt rovnéz v textech o vyprazdnéné naraci.

'DE LUCA, Tiago a NUNO BARRADAS, Jorge, eds. Slow Cinema. Edinburgh: Edinburgh
University Press, 2016.

2 STUCHLY, Ales. Werckmeisterovy harmonie. [online]. 2002 [cit. 2021-08-18]. Dostupné z:
https://www.advojka.cz/archiv/2005/2/werckmeisterovy-harmonie

3 HOLY, Zdengk. Béla Tarr: Svét jako socidlni, ontologicky a kosmicky problém. [online]. 2007 [cit.
2021-08-18] Dostupné z: http://cinepur.cz/article.php?article=1254

* KUDLAC, Martin. Be More Radical Than Me!: A Conversation With Béla Tarr- [online]. 2016 [cit.

2021-08-18]. Dostupné z: https://mubi.com/notebook/posts/be-more-radical-than-me-a-conversation-
with-bela-tarr
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Napiiklad v bakalatské praci Michala Bshma® nebo v recenzi Stanislava Sulce.® Praci
o dlouhém zabé&ru, vnitrozabérové montazi a stylizaci napsal z reZisérské pozice Pavel
Ruzyak a jednu kapitolu rovnéz vénoval Tarrovi a Satanskému tangu.”

Ve své praci vénuji rovnéz samostatnou kratkou pasaz zahrani¢ni studii
Thornstena Botze-Borsteina Organic Cinema: Film Architecture, and the Work of
Béla Tarr.

Tarrové kinematografii a interpretaci jeho filmi se vénuje také francouzsky
teoretik Jacques Ranciére v knize Béla Tarr, The Time After®, kterou jsem Cetla
v anglickém piekladu. Kapitola se stru¢nymi poznatky vyhradné o trilogii se nachazi
v knize Claire Perkins Film Trilogy: New Critical Approach.

Filozofi¢téji pojatou praci Béla Tarr: O estetice rozvratné pomalosti napsal
v ¢estin€ Daniel Szabo. V zahrani¢nim prostfedi odkazu k velmi obsahlé
doktorandské praci “4 Cosmic Wirtschaft”: Mood, Materiality and
“Metacommunication” in the Cinema of Béla Tarr [Agnes Hranitzky, Mihaly Vig,
and Laszlo Krasznahorkai] (1987-2011) autorky Nicky Badcoe Hannah, ktera se

vénovala pfedev§im rozboru prace s mizanscénou v Tarrové kinematografii.

2.2/ POMALY FILM

,, Dokonce 1 mezi mistry pomalych filmi je Tarr jedine¢ny v tom, Ze déla z
plynuti ¢asu nebo jeho bolestné pomalého pohybu podstatu svého dila: jde o existenci

lidskych bytosti zbavenych akce a udalosti v jejich pridéleném Case. “ — Yvette Biro’

Béla Tarr se zanrové zafazuje mezi predni tvirce tzv. pomalého filmu'® —

pfedevsim pro spojeni jeho jména s filmem Satanské tango (Satantangd, 1994). Touto

> BOHM, Michal. Fenomén vyprizdnéné narace. Bakalatska prace. Praha: Akademie muzickych
uméni, Filmova a televizni fakulta, Katedra stfihové skladby, 2013.

 SULC, Stanislav. Béla Tarr se louci apokalyptickou vizi. [online]. 2011 [cit. 2021-08-14].

Dostupné z: https://www.e15.cz/magazin/kultura/bela-tarr-se-louci-apokalyptickou-vizi-turinsky-kun-
705235

7 5% r_r1 v Ve 1 o sy . r1 v v . ,
RUZYAK, Pavel. Klicovy zabér u rezisérii, pracujicich s vnitrozdberovou montazi a stylizaci.

Bakalafska prace. Praha: Akademie muzickych uméni, Filmova a televizni fakulta, Katedra rezie,
2016.

¥ RANCIERE, Jacques. Béla Tarr, The Time After. Minneapolis: Univocal Publishing, 2013.

? BIiRO, Yvette. Turbulence and Flow in Film: The Rhytmic Design. Indiana University Press, 2008,
s. 69.

10y geském diskurzu se b&zngd pouziva i anglicky termin slow cinema. Ja zistanu u ceské obdoby.
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kapitolou proto udélam drobny teoreticky vhled k tomuto pojmu, ackoli se nazory na
jeho definici jesté stale ustaluji. Casto se o pomalém filmu pise jako o protipozici

k mainstremové (rychlé)'' Holywoodské kinematografii.'* Dle oxfordského slovniku
pro filmova studia (heslo: slow cinema, nebo také contemplative cinema') se jedna o
kinematografii ,,minimalistickou, prostou, pracujici s extrémné¢ dlouhymi zabéry,
upiednostiiyjici atmosférické vyznéni a potlacujici drama a akei, pfipadné narativni
filmové kvality.<*'

Na strankach zaméfenych vyhradné€ na pomaly film a rozbory filmi tohoto
zanru se ovSem v Clanku filmové kriticky Nadin Mai mtazeme docist, Ze se mozna
vibec nejednd o filmy, protoze do tohoto zZanru fadime i mnohé experimentalni
umélce a jejich samotné metody mohou ptisobit experimentalné, ¢i extrémné. Jako
priklad uvadi filmate Bena Riverse a jeho film Dva roky u more (Two Years At The
Sea, 2011)." Ten by fungoval i vné kina a jeho obsah se ironicky shrnuje jako: dva
roky u mofe, nic moc se nedéje.’’

Mai nastifiuje také variantu, Ze by se mozna vesker¢ filmy (a minimalné
nekteré jejich scény) oznacované jako filmy pomalé 1épe hodily do prostiedi galerii
nez do kin vzhledem k moznostem osamostatnéni jednotlivych scén pro jiné nez
filmové ucely a rovnéz pro jejich nenarativnost a bohatou vizualni kvalitu.'” Ve
stejné dob¢, kdy vznika Tarrovo dilo Zatraceni (Karhozat, 1988) dochézi rovnéz k

rozvoji video artu a jeho priniku do galerii. Z tvirct jmenujme naptiklad Billa Violu,

" Anglicky oznagované fust-paced.

12 STREITBERGER, Alexander a COHEN, Brianne. The Photofilmic: Entangled Images in
Contemporary Art and Visual Culture. Leuven University Press, 2016, s. 237.

13 Miize byt prelozeno jako kontemplativni kinematografie. Piemyslet nad pomalymi filmy jako nad
kontemplacemi se nejvice blizi mnou predpokladané skutecnosti, viz dale i podle Jaromira
Blazejovského, ktery piSe o spiritualité ve filmech.

4 KUHN, Annette a WESTWELL, Guy. 4 Dictionary of Film Studies. Oxford: Oxford University
Press, 2012, s. 381.

1S MALI, Nadin. What Is Slow Cinema. [online] 2012 [cit. 2021-07-21]. Dostupné z:
https://theartsofslowcinema.com/2012/12/20/what-is-slow-cinema/

1 ROSE, Steve. Two Years At Sea: little happens, nothing is explained. [online] 2012 [cit. 2021-07-
05]. Dostupné z: https://www.theguardian.com/film/2012/apr/26/two-years-at-sea-little-happens

17 Madarsky filmovy teoretik a Tarrv piitel Kovacs (KOVACS, Andras Balint. The Circle Closes, s.
113) uvadi, ze u Tarra tato moZznost pfichazi spolu s filmem Zatraceni, kde se poprvé setkavame se
sekvencemi—obrazy.
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ktery uzival dlouhych statickych az meditativné G¢inkujicich zab&ri'® nebo Michaela
Snowa a jeho film Wavelenght."

Naproti tomu z klasickych filmovych tvirci, u kterych bychom galerijni
juxtapozici jejich filmi spiSe neocekavali, sem patii jména jako napiiklad Ingmar
Bergman, Michelangelo Antonioni, Robert Bresson, Andrej Tarkovskij, Chantal
Akerman a od natoceni Satanského tanga také Béla Tarr. V ¢eském prostiedi pak
FrantiSek VIAcil.

Vétsina kritikll se nicméné shoduje, Ze hlavnim orienta¢nim bodem pro filmy
tohoto zanru se stal dlouhy zabér a rozvolnéna narace. V roce 2016 vychazi sbirka
filmovych eseji pokousejici se o souhrnné pojednani vyznamnych tviirci, metod i
témat pomalého filmu. Ve sbirce se rovnéz nachazi prispévek Jacqua Ranciera Béla
Tarr: The Poetics and The Politics of Fiction. Autor ¢lanku piSe, Ze vétSina sekvenci
trva mnohem déle, nez je potfeba k rozklicovani toho, co se v nich dé¢je. Divakiv
zajem je tim padem pienesen na obraz jako takovy a ne na narativni kvalitu, ktera ma
ve filmu druhotné misto. To je i diivod, pro¢ se ptiklani k tomu, aby byl Tarr zatazen
do Zanru pomalého filmu.*® Zhodnocuje i praci se specifikem filmového média v
soucinnosti se socialnim kontextem, ,,(...) nedéla z ¢asu prazdné médium, ve kterém
se rozviji d&j iluze, ale hmotu, z niZ se rodi o¢ekavani, kterd vytvareji iluze. *!

Velice konkrétnim analyzam filma s ohledem na zékladni mysSlenky pomalého
filmu se dale vénuje kniha Slow Movies* autora Ira Jaffey, kde miizeme najit rovnéz
kapitolu Rebellion's Limits o filmech Bély Tarra, konkrétn€ o snimcich Turinsky kiin
(A Torino 10, 2011) a Werckmeisterovy harmonie. Pfinejmensim o jednom ovlivnéni
mezi Tarrem a dal§im tviircem stejného zanru Gusem Vant Santem — specificky
v ramci pouziti extrémnich délek zabért ve Werckmeisterovych harmoniich pro
konstituovani vypravéni jako predobraz pro dlouhé badani ve filmu Gerry (2002) — se

docteme v kapitole z knihy Andrase Balinta Kovacse The Cinema of Béla Tarr: The

18 Podle Kovacse byl timto druhem umeéni Tarr ovlivnén, coz se mi zdd méné pravdépodobné
vzhledem k neprostupnosti hranic Zapadu a Vychodu pred padem rezimu.

' HAMES, Peter. The Melancholy of Resistance. [online]. 2001 [cit. 2021-07-21]. Dostupné z:
https://www.kinoeye.org/01/01/hames01.php

%) DE LUCA, Tiago a NUNA BARADAS, Jorge, eds. Slow Cinema. Edinburgh: Edinburgh University
Press, 2016, s. 247.

*! Tamtéz, s. 246.

2 JAFFE, Ira. Slow Movies: Countering the Cinema of Action. New York: Wallflower Press, 2014.
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Circle Closes.” Ta se stala bohatym zdrojem informaci o vyvoji Tarrova filmového
stylu a kontextu jeho tvorby i s ohledem na pomaly film. Jeho inklinace ke stylu
pomalych filmi mtze byt vysvétlena i sdilenym a jiz zminénym nezéjmem o piib&hy,
sam Tarr fika:

,»Jisté je, Ze pribehy nas zajimaji ze vSeho nejméne. Uz jen proto, ze piibchy se
prakticky od Starého zdkona neméni. UZ tam jsme se dopustili vSech htichi, od
holocaustu po incest a bratrovrazdu, vS§echno uz se tam stalo. Zacina to tim, ze Kain
zabije Abela. Tézko piekonate piib&h této bratrovrazdy, nic lepsiho asi uz
nevymyslime, ndm tedy o pfib&h tolik nejde.«*

Naduzivani dlouhych zabéri, stati¢nosti a prace s filmovym ¢asem definuje
vSechny Tarrovy snimky, a to pfedevsim za ti¢elem vytvoieni velice ojedinélych a
akademicky zhodnotitelnym pojmem, stava se ,,mramorem, do které¢ho tesa své
monumenty.‘‘* Na zakladé vy$e zminéného lze pfedpokladat, ze obeznamili-li jsme
se s principy pomalého filmu, bude to pro nas voditkem k pochopeni Tarrova pfistupu

ke kinematografii.

2 KOVACS, Andras Bélint. The Cinema of Béla Tarr: The Circle Closes, s. 84.
2 HOLY, Zden&k. Béla Tarr: Svét Jjako socidlni, ontologicky a kosmicky problém.

» BOHACKOVA, Kamila, ed. Béla Tarr: V oku velryby. Praha: ACFK ve spolupraci s nakl.
Casablanca, 2010. Inicialy (ACFK: Casablanca), s. 40.
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3 / VNIMANT{

3.1/ PROSTOR

Mad’arska pusta je misto neplynuti. Rozlehlé monolitické krajiny. Pohyb v
trvani. I to, co se na prvni pohled jevi blizko, miiZe byt ve skutecnosti zoufale
nedosazitelné. Prostor i Cas, nebo spiSe nase vnimani téchto veliin, se relativizuje. Ve
filmech Tarrovy ¢erné trilogie se opakované setkavame s extrémné dlouhymi zabéry
postav, které ,jenom*‘ n¢kam jdou. Tato tendence se stupiiuje az do sekvence ze
Satanského tanga s postavou Nocenky?® nesouci mrtvou kocku — cely tento ne-dgj
sledujeme po dobu 15 minut. V jiném piipadée jsme svédky ptl hodinové cesty
doktora s demiZzonem, ktery vyrazil do hospody. Sledujeme hybajici se postavy oproti
krajin¢, ktera nepotiebuje pohyb a teprve kamera okoli ozivuje. Neozivuje vSak
postavy samotné, které se timto naopak objektivizuji, az se stanou jen dal§im ndnosem
prostiedi, dalsi jeho zastavenou vrstvou, coz je patrné napiiklad v prvnim filmu
trilogie, Zatraceni. O pustach v trilogii 1ze napsat, ze jsou specifickym druhem

chronotopu (tj. Casoprostoru), s ohledem na to, jak jej pfedstavil Michail Bachtin.?”’

3.2/POHYB

Antropolozka Eva Cermakova, ktera se ve své disertaéni praci zaobirala
definici Casu a prostoru s ohledem na vnimani téchto veli¢in nomadskymi kulturami,
obhajuje, ze vnimani ¢asu vzdy podléha konkrétnimu prostiedi.”® Uvédomuji si, ze
toto tvrzeni miiZze byt problematické a filmové teorii neptinosné. Nicméné Cerméakova
pojima vymezeni téchto pojmi jako etymologickou hru s mozaikou a podobné¢ Ize
vnimat neukon¢enost pojmi €as a prostor (i na trovni fabule a syZetu) v ¢erné trilogii.
Ostatné i vice technicky pohled naznacuje: ,,Systém vidéni nema specializovany

organ pro vnimani vzdalenosti a v béZném Zivoté neni vnimani prostoru témef nikdy

% v madarsting se divka jmenuje Estike. V praci budu pouzivat ceskou obdobu jména, tedy Nocenka.
2" BACHTIN, Michail Michajlovi¢. Romdn jako dialog. Pielozil Daniela HODROVA. Praha: Odeon,
1980. ARS. Literarnévédna fada (Odeon), s. 222. Muize byt pusta krajinou, ktera nepotiebuje pohyb?
2 CERMAKOVA, Eva. Vaimani prostoru a c¢asu usedlymi a nomadskymi kulturami [online]. Brno,
2009 [cit. 2021-07-04]. Dostupné z: https://is.muni.cz/th/jjpb0/. Diserta¢ni prace. Masarykova
univerzita, Pfirodovédecka fakulta. Vedouci prace Jaroslav MALINA.
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pouze vizualni zalezitost. Piedstava prostoru je zdsadné€ spojena s télem a jeho
pfemistovanim. (...) Koncept prostoru ma tedy stejné tak piivod taktilni a kineticky

jako vizualni.«*

3.3/CAS

Pokud budeme piedpokladat, ze prostiedi riznych kultur a narodi méa vlastni
navyky vnimani ¢asu, nemusi nas tolik pfekvapovat, Ze v mad’arské kinematografii se
setkavame s obrovskym mnozstvim tvlrct uzivajicich princip pomalych zabért
zachycujicich krajinu jako hlavni spojnici filmového vypravéni. At uz se jedna o
prukopnictvi Miklosce Jancséa nebo o Tarra samotného, piipadné soucasnéjsi
nasledovniky jeho stylu, jakymi jsou napiiklad Kornél Mundruczé, Benedek
Fliegauf*, Agnes Kocsis a Balint Kenyeres, které musim zminit pro lepsi ukotveni
piedchoziho tvrzeni. Podoba krajiny se méni pohybem — v ptipad¢ filmu pak bud’
pohybem postav v dlouhych statickych celcich nebo, jak vidime v mad’arském
kontextu mnohem castéji, vyuzitim orchestrace panoramatickych jizd kamery.
Kamera je Casto tim jedinym aktivnim hybatelem déje. Na postavach samotnych a na
tom, co ve filmu délaji, vlastné nezalezi. Cermakova déale zmifiuje, ze pokud setrvéa
pozorovatel krajiny na jednom mist&, zaéne se do ni promitat ¢as.*!

V souvislosti s Tarrovymi filmy lze tomuto tvrzeni porozumét, paklize si
za¢neme naplno uvédomovat prave silu velkych statickych celkt, kdy jedinou
obménou v zabéru je skute¢né ubihajici cas (1ze vSak chapat pohyb filmu jako plynuti
Casu™, nebo tim vzdy zaroveh rozumime téméf nepozorovatelné plisobeni posunu
v prostoru?) — ¢as v tomto ptipad¢ piiblizuje divaktv zazitek z fikéniho svéta
k redlnému vnimani tviirce. Zajimavou odbockou Tarrovy kinematografie, kterd nas

seznamuje s mikrosvétem mad’arského prosttedi a tim, jak v ném plyne Cas, se stal

2 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni, 2010, s. 30.

30 Tarrav piimy 74k.

3! CERMAKOVA, Eva. Vaimani prostoru a casu usedlymi a nomadskymi kulturami, s. 18.

32 Zhodnoceni filozofie ¢asu v kinematografii vydalo na nékolik samostatnych publikaci. Odkazuji
tedy alespon k teoretickym pracim vénujicim se tomuto tématu do vétsi hloubky. Téma pojednal Giles
Deleuze v knize Film 2 Obraz-cas, Roland Barthes, Vladimir Florinskij. V ¢eském prostiedi je znamy
Jan Mukatovsky (Zrozeni filmového casu), Josef Valusiak (s primarnim zajmem o montaz), nebo
Jaromir Blazejovsky, jehoz doktorandska prace mapuje duchovni film.
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kratkometrazni film Cesta po Niziné (Utazas az alfoldon, 1995), o kterém dokonce
Kovacs pise jako o ,.krajinném* filmu.** Sledujeme zabéry krajin a vypravéce
Mihélyho Viga recitujiciho basn¢ romantického basnika Sandora Petofiho. Basné jsou
piekvapiveé rovnéz o tom, jak se v krajin€ zastavuje cas.

Podle Ranciéra to, co v obrazech (tj. sequence shots) Tarra zabere piili§
mnoho ¢asu, do sebe nedokéze zahrnout pfili§ velky prostor. Divék je tim uveden do
situace vnimani prostoru, ktery nemiZe byt pojat z privilegovaného pohledu.** Natoz
z pohledu ztotoZnitelného s jakoukoliv postavou. Dlouhé ploché personifikujici
pohledy do krajin obstoji bez divaka. Sam Tarr k tomu fika: ,,Frontalni obraz ptsobi
velmi primitivng, ale pravé takového zjednoduSeni jsme chtéli dosdhnout. Na
mad’arské Nizin€ je zvlastni to, Ze z oné velké nekonecnosti, ktera je pted tebou,
nemuzu urcit, zda je redlnou perspektivou, anebo jen perspektivou beznadé&je.
Tento moment beznadéje, o kterém hovofti, vznika ze znalosti a ptimého kontaktu
s ojedin€lym typem krajiny, ktera se stava prostorem s distorzni percepci ¢asu.*® Ne
Cas, ale prostor je v pohybu,*’ a tedy tam, kde se prostor nehybe, se ¢as zpomaluje, az
se zastavi.

Tarr se snazi udélat z ¢asu zakladni prvek filmové fikce.*®,,Ja a Béla mame
stejny pohled na kinematografii,‘* fika Kelemen, ,,misto rychlosti vétime v ¢as -
atmosféry a situace spiSe nez pfibéhy.*‘*O Tarrové pojeti ¢asu piSe také Ranciére:
,,Skute¢né udalosti pro néj nejsou vyjadieny v tom, Ze postavy néco podnikaji, ani
v prekazkach, Gspésich nebo selhanich. Udalosti, které tvori film, jsou ucelné
momenty, useky trvani.*

V nésledujici podkapitole uvadim teoretickou studii, ktera se zabyva ¢asem a

jeho specificnosti v Tarrové kinematografii.

33 KOVACS, Andras Balint. The Cinema of Béla Tarr: The Circle Closes, s. 66.

3 DE LUCA, Tiago a NUNA BARADAS, Jorge, eds. Slow Cinema, s. 247.

33 KOVACS, Andrés Balint. A falfeliiet is trténet. Beszélgetés Tarr Bélaval és Hranitzky Agnessel.
Filmvilag, 37, ¢. 6, s. 10-13.

36 Zde mi nezbyde nez se odvolat i k vlastni zkuenosti s putovanim mad’arskou pustou, ackoli mij
zazitek muze byt siln€ ovlivnén pfedchozim sledovanim Tarrovych filma.

37 Vyrok basnika Vladimira Holana.

3% V mnohém priblizuje aspektim slow cinema a dokonce i strukturadlnimu ﬁln}u s jeho moznosti
nechat Cas byt. Jde o sdileni spole¢ného stavu védomi, jako o tom pise Martin Cihdk v Ponorné rece
didaktiky.

3% ROMNEY, Jonathan. Are You Sitting Comfortably? [online] 2000 [cit. 2021-07-21]. Dostupné z:

https://www.theguardian.com/film/2000/oct/07/books.guardianreview
% RANCIERE, Jacques. Béla Tarr, The Time After, s. 33.
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3.3.1 / ORGANIC CINEMA

V souvislosti s Tarrovou kinematografii se v sou¢asné dobé miizeme setkat i
s pojmem organic cinema.*' Organickym rozumim od sebe se rozvijejicim, Zivym, ale
1 zivenym zvenci, v sou¢innosti s filmem pak chapu jako stabilni a zdméru reziséra
podléhajici celek s endogenni strukturou, podminénou praxi a atmosférou svého
zrodu. Pfikladem za ostatni uvedu praci s mizanscénou u Tarrovych filmi, kterd se
hodi 1 k obh4jeni pivodni studie. Divak si zdroven uvédomuje radoby dokonaly
realismus vidéného, ale nevyhne se pocitu, Ze — a neni to hyperrealismus — je realita
vlozend do neredlnosti prostoru filmu. Takovou realitu smime pozorovat, miZeme se
dokonce snazit v ni néco narusit, nicméné v jejim uzpusobeni se viibec nic nezmeni.
Méni se jen sama ze sebe. A témét vzdy se jedna o prostiedi setrvani, tedy prosttedi,
kde se vyrazné pracuje s Casem.

Termin organic cinema pouziva Thorsten Botz-Bornstein ve své knize
Organic Cinema: Film, Architecture, and the Work Of Béla Tarr, kde se pokousi
ukazovat a rozebirat vztah mezi kinematografii Bély Tarra a architekturou Imreho
Makovecze. Mimo jiné vaze organicnost s konkrétnimi filmovymi postavami
z Tarrovych filml (postavou ov§em nerozumi pouze herce ve svych rolich, nybrz i
zvuk, ¢i prostiedi). PiSe také, ze to, co ve filmu s duchovnim ptesahem naptiklad
Tarkovskij pojima jako metafyzi¢no ve smyslu religiézni transendence, Tarr vnima
jako organicky dojem imanence® (to, co trva, zlistava, uvniti a pro sebe) a poukazuje
tedy na to, ¢im se Tarr 1i8i od ostatnich tvlirct uZivajicich podobnych vyrazovych
prostiedki a pro¢ by mél byt oznaovan za filmare ,,zanru‘‘ organic cinema, spise
nez napiiklad filmt duchovnich. O imanenci v podobném duchu pise i Ranciere:

,,Situace jiz nejsou konfrontovany s oficidlnim pojetim Casu, ale s jejich
vlastni imanentni hranici: tam, kde je prozity ¢as spojen ¢isté s opakovanim, tam, kde
lidska te€ a gesta maji ,zviteci charakter. Tyto dvé imanentni meze oznacuji obdobi,
které zacina v roce 1987 filmem Zatraceni a vrcholi v roce 2011 filmem Turinsky kiin,

ktery Béla Tarr oteviené prezentuje jako svij posledni film.<“*

1 Volng prelozitelné jako organicka kinematografie.

2 BOTZ-BORNSTEIN, Thorsten. Organic Cinema: Film, Architecture, and the Work Of Béla Tarr.
New York: Berghahn, 2017, s. 154.
# RANCIERE, Jacques. Béla Tarr, The Time After, s. 9.
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Botz-Bornsteinova studie ma siln¢ esejisticky charakter a obrovské
disciplinarni rozpéti. Je ovSem cennym prispévkem soucasné filmové teorie a dobrym
predmétem k tvaze pro nésledujici kapitolu. Patrné zlstane otazkou casu, kdy se
pojem organic cinema rozsiti a zahrne pod sebe 1 dalsi filmové tviirce (nékteré

navrhuje 1 sdm Botz-Bornstein).
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4 / CERNA TRILOGIE

V této kapitole chci nastinit, jakou pozici maji filmy Cerné trilogie v tvorbé
Bély Tarra, které stylistické postupy rozviji a trilogii zavrSuje. Velky diraz kladu na
pouziti dlouhého zabéru a jak se Tarriv pfistup k nému postupné upeviuje
v soubéznosti s celkovou proménou jeho filmového stylu i s ohledem na zanrové

zatazeni do pomalého filmu.

4.1 / SPECIFIKA

Samotny pojem Tarrovy trilogie (v ¢eském kontextu se hovofi pfimo o ¢erné
trilogii*) a jeho pocatek 1ze jen téZce vysledovat, piestoze se bézné uziva
v mezinarodnim kinematografickém diskurzu. Jedna se o filmy Zatraceni, Satanské
tango a Werckmeisterovy harmonie.

Hlavni slozky, které filmy spojuji, vypisuji v nasledujicim seznamu. Polozky

seznamu vychazi z dostupné literatury o Tarrové kinematografii.*

1. Zakladnim a zminiovanym pojitkem a odtrZenim od zbytku filmi a utvoteni
konstruktu trilogie se stala opakovana spoluprace se spisovatelem Laszlo
Krasznahorkaiem. VSechny tfi filmy byly natoceny podle scéndristické
(ptipadné z knih adaptované) predlohy Krasznahorkaie a vznikaly v uzké
spolupraci s nim. S tim souvisi 1 odklon od improvizovanych dialogi
k rozvinutym a koSatym promluvam knizniho charakteru, ktery je tedy prvnim
a zcela patrnym rozdilem od piedeslé tvorby.*

2. Vsechny filmy spojuje také zdznam na Cernobily klasicky 35mm film.*’

* Ales Stuchly upozorniuje na realismus a artificidlnost obrazu a pouziti ¢ernobilého materidlu typické
a vy¢lenujici trilogii od ostatnich Tarrovych dél. Od ¢ernobileho materialu ¢aste¢né odvozuje i pojem
cerna trilogie (BOHACKOVA, Kamila, ed. Béla Tarr: V oku velryby, s. 73).

4 Nekteré jsou patrné i po samotném zhlédnuti filmd, jiné pouze z teoretickych podkladii.

46 PERKINS, Claire, VEREVIS, Constantine. Film T rilogy: New Critical Approaches. New

York: Palgrave Macmillan, 2012, s. 17.

" Technicka specifika dostupna online:

Zatraceni: https://www.imdb.com/title/tt0095475/technical?ref =tt spec_sm

Satanské tango: https://www.imdb.com/title/tt024924 1 /technical?ref =tt spec_sm
Werckmeisterovy harmonie: https://www.imdb.com/title/tt0111341/?ref =
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3. Provézanost jednotlivych slozek. Prace s mizanscénou. Spoluprace s pseudo-
art um¢lcem Gyulem Pauerem, napojeni na avantgardu. Vytvateni prostort
propojovanim obrazil mist. Mista oSuntéla, chudobna. Nepiisobi tak, ze by
v nich mohl n&kdo distojné zit.*

4. Ve filmech vzdy prsi, fouka vitr nebo je zima, pfipadné kombinace v§eho
dohromady.®

5. Realismus, ale ne kriticky. Ukazuje, ale nekomentuje. Pfitomny historicky
kontext ale bez zaméru na n¢j upozoriiovat. Odtrzenost od politického
kontextu.™

6. Pouziti dlouhého zabéru. Dimyslna choreografie pohybt kamery, ptipadné
piisna stati¢nost.”' Spoluprace s kameramanem Gaborem Medvigym.

7. Hloubka planti, prace s exteriéry.

8. Prace s pfirozenosti postav, spontanni herectvi, ¢asto jen na Grovni mimiky.>
Zamérné vyuziti omezenych vyjadfovacich schopnosti neherci.”

9. Nejasnost vymezeni diegetického a nediegetického zvuku.

10. Ve vSech filmech se objevuje téma lidské diistojnosti v ramei zivotnich
zkousek.

11. Filmy stfihala Agnes Hranitzky. Operuje s minimem postproduké&nich zasahtl,
dtlezita je spise vnitrozabérova montaz.>*

12. Noirové pusobeni, kontrastni sviceni.”

4.2 / DLOUHY ZABER V CERNE TRILOGII

,,Co se rozumi dlouhym zabérem? Kdyz aplikujeme kiivku zrani divackeho

zajmu, tak za pfiméten¢ dlouhy zabér je povazovan ten, ktery skon¢i v moment¢, kdy

*® KOVACS, Andras Balint. The Cinema of Béla Tarr: The Circle Closes, s. 40.

¥ Tamté, s. 77. Zde piSe o postavach uvéznénych v marasmu pocasi a blate.

30 BOﬁACKOVA, Kamila, ed. Béla Tarr: V oku velryby, s. 55.

KOVACS, Andras Balint. The Cinema of Béla Tarr: The Circle Closes, s. 22.

31 KOVACS, Andras Balint. The Cinema of Béla Tarr: The Circle Closes, s. 73.

> Tamtéz, s. 155.

3 HAMES, Peter. The Melancholy of Resistance. [online]. 2001 [cit. 2021-07-21]. Dostupné z:

https://www.kinoeye.org/01/01/hames01.php
% FILMEXPLORER. Inerview Bela Tarr. In: Youtube [online]. 2019 [cit. 2021-07-21]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=3tnDExNa984

> BOHACKOVA, Kamila, ed. Béla Tarr: V oku velryby, s. 64.
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se v jeho ramu vycerpa akce. Pokud takovy zabér nechame doznivat, jeho atraktivita
klesa a divak ocekava stiih. Vhodnou skladbou film ovSem miuze dosahnout toho, Ze
divacky zajem o zabér zacne praveé ,piezravajici‘ délkou opét narustat, jelikoz se
divak (ktery si uvédomuje, ze vSechno, co ve filmu je, do néj bylo umisténo

s néjakym zamérem implikovaného autora) za¢ne ptat po vyznamu jeho délky.<*>

Obrat k stylistickym moZnostem, které vidime v trilogii, pfichazi zarovei se
sepétim s literaturou Laszloa Krasznahorkaie. K napojeni dochazi skrze obdobné
vnimani ¢asu: ,,Pro Bélu Tarra, stejné jako pro Laszldéa Krasznahorkaie, uz ¢as neni
tvofen sekundami, minutami a hodinami. Jejich podivna forma docasnosti piebira
likviditu desté, vytrvalost néciho pohledu zpoza oken a vé¢ny navrat opileckého
tance. %’

Nejexplicitnéji propis tohoto vztahu vidime v Satanském tangu: ,,bez
odstavcil, zahrnujici v hrubém realismu perspektivu jedné postavy po druhé,
zachovava Tarr tento nepferusovany prubch vypravéni pomoci extrémné dlouhych,
pevnych, ¢ernobilych zabért. <>

V trilogii mizeme pozorovat opakované pokusy o ztotoznéni ¢asu filmového a
Casu realného, se kterymi jsme se v jeho predeslé tvorb¢ nesetkavali. Vytvaii novy
zpusob proziti ¢asu. Diky dlouhému zabéru dokaze autenticky zaznamenavat realitu a
1épe ji zprostiedkovat divakam.

Dlouhy zabér je Tarrovym hlavnim stylistickym prosttedkem ve dvou
obménach. Bud’ vytvari v divakovi pocit vnitiniho pohledu, vjemu, ze se piimo
ucastni vidéného prostoru (a to predevSim v kombinaci s pohybem kamery, ktery
predstavuje moznost byt ve scén¢), anebo naopak pocit pohledu oddélujiciho a
nezucastnéného v déni (dlouhy zabér a stacionarita, plochost nahlizeného a trvani).
Tyto dvé obmény nachdzime ve vSech filmech trilogie. Je to zaroven rozdil ¢asu
ptib¢hu a trvani zabéru, jak o tom piSe Thompsonova s ohledem na trvani fabule a
syzetu, piipadn¢ i varianta trvani projekce. Trvanim mysli uceleny ¢asovy usek, ktery

je syzetem filmu vybran z udalosti fabule.” Cas piibéhu mize byt umélecky libovolng

6 BOHM, Michal. Fenomén vyprazdnéné narace, s. 17.

T IRIMIA, Alexandra. Matters of Time in Ldszlé Krasznahorkai’s and Béla Tarr’s Satantango.
[online]. 2018. Dostupné z: https://www.ekphrasisjournal.ro/docs/R1/20E13.pdf

% IRIMIA, Alexandra. Matters of Time in Ldszlé Krasznahorkai’s and Béla Tarr’s Satantango.
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Nakladatelstvi Akademie muzickych umeéni, 2011, s. 118-119.
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prodluzovan, ¢i zkracovan. V ptipad¢ trilogie je v mnoha piipadech ztotoziiovan Cas
filmu s casem projekce.

Rozboru filmové feéi a funkci dlouhého zabéru® v konkrétnich obrazech
vyhrazuji nasledujici analytickou ¢ast. Primérna délka zabért v trilogii je 216
vtefin,® nejdelsi zabér trilogie trva pies devét minut. Z kazdého filmu jsem vybrala
zabé&ry, které se pohybuji blizko tomuto priméru. Lze fici, Ze dlouhym zabérem

v Tarrové filmu je jakykoli zabér nad tento primér.

50 pod dlouhym zab&rem si kazdy piedstavi ndco jiného, protoze vnimani délky je zcela subjektivni.
Na pas Kodak dlouhy 300m bylo mozZno nato€it pfiblizné deset minut zaznamu, ¢ehoz poprvé uziva ve
Werckmeisterovych harmoniich.

6! Pro analyzu stfihii jsem pouzila program dostupny z: http://www.cinemetrics.lv/cinemetrics.php
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5/ ANALYTICKA CAST

Pied samotnymi rozbory chci poznamenat, ze filmy jsem sledovala z DVD
kopii, promitané na platno. Vysledny dojem z nich tak mize byt ochuzen oproti
zazitkim ze sledovani filmt v kin€, nebo naopak intimita osamoceného sledovani
filmim dodala néco, co by v nich jinak ani nebylo. Rozbory jsou mé piivodni,

s odkazy k dal§im, ¢asto filozofickym, véddm a mySlenkam — snazila jsem se drzet
sttedoevropského kontextu.

Rozbory uvadim podle chronologické posloupnosti vzniku filmi. Béhem psani
prace jsem si uvédomila, ze mluvim-li o pouZiti dlouhého zabéru, nemohu se
pochopitelné vyhnout rozboru ostatnich prvki filmové feci, které se délkou zabéru
automaticky podminuji. Moji hlavni otdzkou bylo: V jakych situacich jsou pouZzity
dlouhé zabéry a za jakym ucelem? Snazila jsem se vyhnout pasazim, které jiz byly
jinymi teoretiky analyzovany. Terminologii ¢erpdm z knihy Josefa ValuSiaka Zaklady
stiihové skladby, Davida Bordwella a Kristin Thompson Umeéni filmu: Uvod do studia

formy a stylu, déle pak z ¢lanku z lluminace, kam piispél Bordwell.*

Napomocnou
metodou se pro me stala neoformalistickd analyza, kterou predstavila v samostatném

¢lanku Thompson.®

5.1/ ZATRACENI: STAVAT SE KRAJINOU

,,Sedim u okna a docela zbytedné se divam ven.*“* Stékot odehnanych ps,
obrovské trhliny ve zdech i v zemi, chatrajici industridlni oblast a jen velmi nejasné
od ni odd€leni lidé¢ a jejich strach. Kazdy ptibéh je ptibéhem zaniku, ptibéhem
pusobeni ¢asu jako ¢initele nevyhnutelného rozkladu, pomalého a postupného
odstépovani prostiedi, krajin 1 tvafi. Film Zatraceni vzniknul ve spolupraci se
spisovatelem Laszl6 Krasznahorkaiem jako viibec prvni ¢ast trilogie, na scénafri vSak
vyrazn¢ spolupracoval 1 sam Tarr.

Vizuélni stranka filmu — v mnoha ohledech pfirovnatelna k noirovym

2 BORDWELL, David. Zesilend Kontinuita, lluminace, 2003, &. 1.

5 THOMPSON, Kristin. Neoformalisticka filmova analyza: jeden pristup, mnoho metod. Iluminace,
1998, ro¢. 10, ¢. 1.
84 Zatraceni [film]. Rezie Béla TARR. Mad’arsko: Hungarian Film Institute, rok 1988.
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snimkim 40./50. let® — pievlada nad strAnkou vypravééského zaméru, prestoze se
jedna o dilo linearniho vypravéni a jeho d¢j 1ze lehce vysledovat a popsat. Film
vypravi o osamélé postavé muze jménem Karrer, ten uziva sviyj ¢as sledovanim déni
v tézafské panvi za okny svého bytu. Vecery travi v baru Titanik, kde se zamiluje do
mistni zpévacky. Snazi se ji pro sebe ziskat. Vymysli lest na jejiho manzela. To se mu
nicméné vymsti a konéi Gplnym selhanim. Navraci se ke svému nuznému Zivotu,
ktery je vice observacéni nez participujici.

Zanrové se film nachazi na pomezi romantického a mysteriézniho filmu.
V Ceském prostiedi se uvadi i pod nazvem Prokleti, a tak shrnuje svlij obsah, ¢i
poselstvi, prave jiz timto zvolenym nazvem a mirn¢ indikuje 1 biblicky podtext. Co
ovSem naprosto nenaznacuje je formalni dimyslnost, s jakou se ve filmu ukazuje, ze i
sdm Clovek se muze stat krajinou; splynout s prostfedim. Krajina sama (respektive
technicky dlraz na mizanscénu) totiz ptisobi jako vhodna kulisa pro méné nasilny
popis interniho déje a to vzdy v symbioze s pouzitim dlouhého zabéru.

Nyni se chci do vétsich detaili vénovat filmové feci uvodni scény, protoze
v sobé zahrnuje mnohé z formalnich a narativnich pfistupti, se kterymi se setkavame 1
ve zbytku filmu. Nejen pro ni se stava poplatnym minimalisticky ptistup k takika
vSem vyrazovym prostfedkim. Nejpatrnéji lze strohost a jednoduchost, s jakou se
v ramci celé prvni scény pracuje, pozorovat ve stifihové skladbé — tu nahrazuje praveé
prace s dlouhym zdbérem. Tiiminutovy uvod se odehraje bez jediného stiihu.
Ustanovuje moznost pouzit dlouhy zabér a ukazuje jeho pfevahu nad vidénym.®

Uz od samého pocatku scény se vymezuje pravidelny zvukovy rytmus, ktery
vSak ptimo souvisi s vidénym obrazem — funguje v nevyvratitelné synchronicité.
Jemné oscilujici tovarénské voziky v prvotnich okamzicich uvodu zabiraji prvni
filmovy plan, pomalu pluji vzduchem a u kazdého piijezdu k podpérnému sloupu se
ozve zarachtani, to vSe se déje ve strojové pravidelnosti. Zvuky jsou mirn¢
syntetizované, jakoby potlacené, Spatn¢ odhlu¢néné, od tohoto okamziku se divak
dostava do stavu (ktery nasledné proziva i béhem trvani filmu) aktivni Gi¢asti na

izolovanosti od vidéného. Je to stav odliseni, zapojenost do prozivani ,,néceho

65 Piedevsim z hlediska sviceni scény.

66 Nutno viak podotknout, Ze tak je tomu i u vétSiny ostatnich Tarrovych filmt — stfih se odehrava na
jiné nez bézn¢ chapané urovni. To, co v ramci rozboru prvni scény chci kratce interpretovat jako sttih,
je totiz spise do detailu promyslend kompozice, funkénost mizanscény a velice striktni a ohleduplna
prace s kamerou. V tomto konkrétnim pfipadé kamerovou jizdou — souhrnné¢ vnitrozabérova montaz.
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v dalce‘* — tato divacka frustrace vyplyva z velmi pomalu se posouvajici kamery,
ktera koreluje prave s diegetickymi ruchy.

Pozdé&ji s postupem kamerové jizdy zjistujeme, Ze voziky byly pozorovany za
oknem, piedchozi neuvétitelnost zvuku se ndm objasiiuje. Kamera transfokuje
z vozikli smérem do mistnosti, mirn¢ se tiese, dava pocit nestability obrazu — zaroven
tim divaka ptivadi k myslence, Ze on sdm je hlavni postavou a jednd se tedy o jeho
subjektivni pohled.

Z hlediska kamery se v této prvni scén¢ kromé jejiho plynuti stava dalezitym
prvkem také geometrizace a velmi pfesné vyfezy z mizanscény. Geometrické
ramovani pohybem kamery se totiz méni od velkého celku krajiny, ptes v ¢erném
obrazovém ramu uzavieny oddéleny prostor této krajiny, poté v jednu chvili i k mirné
evokaci dvou filmovych okének vedle sebe az ke kone¢né kompozici polo-celku
postavy koukajici se ,,z mistnosti ven**.

Kdyz opomineme pohyb kamery v uvodni scéné, jediné ¢emu lze pfisuzovat
potenci pohybu je diagonala vozika (ov§em nevymanitelnych z pohybu, ktery jim byl
jednou pro vzdy urcen externi silou — tento cely obraz lze ¢ist jako narazku na stav a
udé¢l hrdiny v prostoru filmu) ve velkém celku, pozdéji jiz stabilné v druhém planu. Ta
vede jakoby odnikud nikam, nekone¢n¢ a oproti ni stoji ¢ista skoro ni¢im nerusena
plochost pfirodni scenérie, ktera jednotlivosti rozpoznatelnych ploch tonalitné
zastupuje rizné tony Sedé barvy a navozuje tak pocit ultimatniho sebezatraceni,
protoze sebezkoumani pravé z pozice ,,sedosti*.’

Obecné o funkci dlouhého zabéru v Zatraceni plati, Ze napliiuje prostorove-
popisny potencial, vidime Casté statické celky ulic a budov. Ty navozuji zdani
stability, kterou ale ¢lovEk, respektive postava filmu, narusuje svou samotnou
pritomnosti, tedy pouze do momentu nez se rozhodne zastavit, v pfipad¢ zastaveni se
naopak okamzité stava objektem pohlcenym celou filmovou scenérii. Zapada do kulis,
stava se jimi. Proto absence pohybu postav mtze byt lepsi volbou, uchrani od

dilematu pozndni vlastni identity? Tomuto efektu ,,zpfedmétnéni‘® Zivého napomaha 1

67 Uznavam, Ze jednotlivych stupiiti Sedi je skutedné velké mnoZstvi, ale ani trochu to ve mné&
nenavozuje pocit radosti nad touto rozmanitosti, viz https:/kle.cz/barvy/stupne-sedi.html

Zvuk navic tuto Sedost dopliiuje, autofi se vibec nesnazili dopomahat prostredi néjakou barvitejsi
zvukovou kompozici, ktera by alespon ¢aste¢né rozbila pocit prazdného a chladného ticha. Pro film je
typické prace s minimem ruchd, protoZe pro nataceni tviirci zvolili mizanscénu, kterd omezila svij
vyrazovy zvukovy rejstiik pfevazn€ na zvuky desté, dunéni, svistot vétru a pohyb lanovek — to vse
nabira na intenzit¢ ve vztahu k zminénému tichu jednotlivych pisobivé vybydlenych prostor.
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mira, s jakou se ve filmu pouziva kamerovych jizd®, které pravidelné za¢inaji zab&r
na plose zdi/Cerného vyfezu a teprve poté se pomalu piesouvaji na herce a komponuji
scénu do vice plant. Casto se kamerou §venkuje pres téla postav, coz by mohlo
potvrzovat domnénku, ze se z nich autofi snazi délat souc¢asti prostfedi a co nejvice je
,,zpfedmétnit‘ ‘. Napiiklad v zabéru, kde dlouha kamerova jizda zacina na detailu zdi
skrapéné destém, pokracuje na celek skupiny neznamych osob oblecenych tak, aby
mezi sebou splyvali, pak se vraci na zed’. Tento vzorec se jesté n€kolikrat zopakuje.
Ze stejnych diivodu také Casto sledujeme viceméné bezobsazné zabéry, rozvlaéné
priuchody mistnostmi, ¢imz je divak veden k tomu, aby posbiral co nejvice vjemi

z uzplsobeni mizanscény® a jeji atmosféry, a nikoli d&je.

Dlouhy zabér figuruje i jako expozice mista pro Cisté praktické ucely,
naptiklad kdyZ poprvé vidime Titanik bar, ktery se stdva ikonickym mistem celého
filmu a zéroven pod sebe zahrne mnohé z ivah. Zpocatku filmu Karrer radéji sleduje
beh véci, nez aby se jich ucastnil a k tomuto stavu se v baru navraci. Stejné tak i divak
sleduje spiSe ploché velké celky. Tedy ma pocit, Ze stoji vn¢ déni. Zastupnymi
scénami, které dokladaji ptivodni osobni odloucenost hlavni postavy je hned nékolik.
Nejvice patrné to je v barové scén¢ v mirném nadhledu, kdy se v zabéru ocita
ramovan tak, aby byl sdm a zcela staticky, ale v druhém planu se stfidd nespocet
tancujicich lidi, ktefi bezustani t€kaji mistnosti.

Osazenstvo Titanik baru — stejné tak jako osazenstvo ptivodni ztroskotané lodé
— je odsouzeno k zaniku, kdy ovSem preziti zalezi na osobni iniciativé jedince
prekonat nadchazejici utrpeni a vymanit se z néj, prestoZze mohlo byt uvaleno na
zékladé€ jinych nez individualnich pficin. O snaze ptekonat utrpeni a zacit zit
dastojngjsi zivot film pribézné s veétsi €1 mensi ironii pojednava v celém svém
rozsahu.”

JiZ jsem zminila, Ze ve vSech filmech trilogie nahlizime dlouhé obrazy s
malym mnozstvim stfihu, nahrazenym peclivé organizovanymi pohyby kamery
v kontaktu s mizanscénou. V prvni tfeting€ filmu vidime dlouhy zabér, ktery zacina

kamera pohledem zpoza polo-celku Karrera smérem do ulice ptikryté mlhou. Vidime

68 Jako by to jeding, co je schopno pohybu, byla pravé zaznamova technika a nikoli 1idé ji
zaznamenani.

% Na tom m4 obrovskou zasluhu Gyula Pauer, mad’arsky artista a dekoratér, ktery rovnéz vystoupil
jako herec v n€kterych z Tarrovych filmi a vyrazné ovlivnil jejich podobu.

0 Ironicky ve vztahu k patosu dialog.
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1 slySime dést’. Zvuk piisobi jako vztazen k hlavni postavé. V druhém planu vidime
muze odchazejiciho od auta, jak ho pomalu pohlcuje mlha. Autofi naduzivaji
momentd doznivani zabéru, predevsim zpomalenim a pomoci diegetického zvuku.
Kroky postav slySime jesté dlouho poté, co opusti ndmi vidéné prostiedi a nemuzeme
se tak vyhnout pocitu, zZe se jedna jenom o ptizraky lidi uvéznéné v prazdnych
kulisach a nikoli postavy realné’, s déjem pevné spojené.

Kamera v zébéru dal pomalu Svenkuje a Karrera posouva k levé kantné.
Ostrost piechazi na druhy plan. Ted’ jiZz neostra postava Karrera splyva se zdi, o
kterou se opira. Zed’ dokonce pusobi jako kusy pomackanych latek, které se destém
smyvaji k zemi. Dilezité je sttedové zakomponovani kaluZe, kterd obraz jasné
rozde€luje a po chvili se stava jedinou pohyblivou konstantou obrazu. Nésledné¢ se totiz
zéaber ustali a jen se mirn€ chvéje. Sledujeme tutéz neménnou kompozici. Z mlhy poté
vychézi neznama postava Zeny s destnikem obklopena psy, pozd¢€ji pozname, Ze se
jedna o postavu $atnaiky. Zena pomalym pohybem piichazi z velkého celku skrz
kaluz az k postaveé Karrera a kompozice obrazu piechédzi do polo-detailu obou postav.
Jeji ptichod je jesté¢ umocnén citlivym kratkym najezdem kamery. DeStnik poklada za
zada, jeji Cerné obleceni se jednoti s barvou destniku. Vidime tedy dvé postavy srostlé
s mizanscénou. Zabér pokracuje komplikovanym monologem, ktery zanik4 ve zvuku
deste a konci Svenkem na celek ulice. Tentokrat do mlhy odchazi sam Karrer a po
jeho odchodu zéabér dlouze dozniva.

Vétsinu promluv v Zatraceni vidime uplné bez stiihu. Zpravidla v polo-
detailech. Zcela vyjimecné se pouziva kiizovy stiih, konvence typu pohled —
protipohled, vétSinou vidime hovoftici postavu a mimiku jeji tvare, ale vyrazy adresat
zlstanou necitelné, jako by na nich vlastné ani nezalezelo. Podstatnym pro divaka ma
byt navozeni pocitu do sebe zahledénych a vzletné filozofickych promluv, kterymi
postava zkouma sebe v prostoru, ale nikoli jiz bezprostiedni reakce svého okoli. To
muze byt v pfimém kontrastu s pfedchozi ivahou o stdvani se okolim. Pro¢ postavy
hovofi tolik odliSnym jazykem ku ptislovecnému jazyku prosttedi? Je to mozna
jediny zptisob, o to vSak Zalostnéjsi, jakym se Ize vymanit? A pro¢ je tomu vénovana

kondenzace ¢asu namisto jeho rozclenéni?

IV souvislosti s tim nemohu nezminit postavu Satnaiky, kterd se ob¢as zjevi a vétSinou navaZe na svij
monolog o Bozim trestu a dava hlavni postavé cenné rady tézko stravitelné poetické kvality. Naptiklad
naprosto dechberouci zamysleni o mlze, ktera se usidli v dusi.
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Prostfedi zpravidla zabira vétsi ¢ast (i Gas!) zabéru a ubira hlavnim postavam’™
na autonomii, svym zpisobem ptebird jejich zodpovédnost za to kym jsou/mohou byt
a bere ji na sebe, nechavi je, aby se stali tim, co je obklopuje, at’ uz se jedna o
opadanou omitku nebo zablacenou stezku. Vzdy vidime postavy zmizet v prostoru a
sam prostor trvat, ale nikdy nevidime ustalené blizké zabéry na tvafe™ protagonisti,
pokud se predtim detailné neukézala mizanscéna.

Kli¢ovym prvkem mizanscény se stali i psi, nejenom v zabéru, ktery jsem
zminila v pfedchozim odstavci. Psi nastréené piebéhnou pres ulici, z dalky slySime
jejich steékot, Cekaji a pripravuji se zmocnit své ulohy. Az do podmanivé zavérecné
scény na zbotenisti, kdy vidime v celku, jak Karrer klesne na kolena a za¢ne $tcékat
spole¢n¢ s jednim psem. Nasledujici pomalé transfokace smérem od néj k divakovi
odd€luje predni ¢ast kameninovych sutin. Karrer se vzdaluje a vSe vypada jako uméle
vymodelované prostiedi, do kterého byl nucen¢ nasazen i ¢lovek. Prebira
zodpovédnost za to splynout s krajinou. Poté jesté¢ neimérné dlouze pozorujeme
nahromadénou sut, nasledné opét v dlouhém velkém celku postavu Karrera snaziciho
se svym pohybem alespoii pro jednou piedehnat okolni krajinu. Nésleduje nepatrna,
pomala kamerova jizda a Karrerova marna snaha doplnéna nediegetickou hudbou.
Doznivani.

Zavérem chci nastinit myslenku ,,akvarijnosti‘‘. Akvariem’™ myslim prostor
soustavného zaniku, ktery poskytuje vzdy jen vyiez z celku, ale vyfez s vlastnimi
stabilnimi principy fungovani, jeho domnély inercialni charakter, a s tim souvisejici
fyzikalni pojem setrvacnosti, ktery film na roviné vyrazovych prostfedkt hojné uziva.
Pohled na voziky jako zasadni zivotni motiv a stav setrvani, situace, kterou nelze
dobie popsat slovy, protoze se jedna spiSe o lhostejnost sidlici kdesi v dusi — to vSe

bych oznacila za ,,akvarijni‘‘ ptisobeni filmové skutenosti v Zatraceni. ,,Na nicem

72 Pisu hlavni, protoze s ostatnimi herci a komparzisty se ve filmu pracuje jako s objekty uz od pocatku
a nikoli v ramci déjového vyvoje jako je tomu v ptipadé Karrera.

3 Kdyz Tarr pracuje s neherci, pracuje s nimi jako s hmotou, na kterou se Ize divat, kterou lze
osvétlovat, jak on sam fika: ,,Neni podstatné, jestli hraji, ale Ze jsou.‘* Proto je paradoxni, Ze

v Zatraceni vystupuji pfedevs§im profesionalni herci, ale jsou stavéni do pozice, ktera zvyraziiuje jejich
nepodstatnost jako autonomnich bytosti.

™ Asi jde o muj silng subjektivné vnimany dojem plynouci i ze zkuSenosti s ostatnimi Tarrovymi
snimky. Nejvice z Podzimniho almanachu, kde vidime zabér zpod sklenéné podlahy smérem nahoru do
mistnosti.
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nelpim, ale vSechno Ipi na mné& a chce, abych se dival.*‘”

5.2 / SATANSKE TANGO: CHRONICKA BEZNADEJ A NUTNOST VRACET SE

,,Nebot’ citil, ze ted’ se mize stat cokoli. Ale nic se nehybalo. I on lezel
v posteli bez hnuti az do doby, kdy dosud ml¢ici predméty nahle zaaly mezi sebou
neklidny rozhovor...*’* Druhym filmem trilogie se po n&kolika letech odmlky stalo
autorské uvahy jisté i bylo.

Koncept pro film vzniknul ddvno pted Zatracenim, ale vzhledem k obtiznym
produkénim podminkdm musel byt vznik tohoto sedmi a ptl hodinového dramatu
(Casto citovana délka je tim jedinym, co si ¢lovék s filmem spoji) o nékolik let
odlozen. To nezptisobilo velkou Skodu, vzhledem k ustéleni a pted-ptipravé nékterych
technickych schémat v Zatraceni, které se v Satanském tangu obménuji. Nékteré
tematické motivy se rozvijeji, jiné ziistdvaji jen okrajové a nékterymi piimo
predznamenava posledni film trilogie Werckmeisterovy harmonie. Technicky ziistava
naduzivani dlouhych zabérti, diimyslna prace s vnitrozabérovou montéazi a
mizanscénou. Dlouhy zabér, jehoz primérna délka nartsta oproti predchozim filmtm,
zde funguje predevsim jako formalni prostfedek k zpodobnéni chronické formy
beznad¢je. V souvislosti se Satanskym tangem se rovnéz Casto pise o monotonnim
tempu dlouhého zabéru, jeho schopnosti vyprazdnéni ¢asu a pojmu vé&ného navratu”’,
jakoz 1 zacykleni.

Film se véren stejnojmenné knizni predloze™ Laszla Krasznahorkaie déli do
dvandcti kapitol, které na sebe n€kdy zdanlivé navazuji a nékteré piisobi i jako

samostatny kratkometrazni film. Dilo remediuje zplsoby 1 obsah knihy. V ndvaznosti

kapitol se setkdvame s tim, Ze se ¢asti opakuji, ale vzdy z perspektivy jiné postavy.”

> Zatraceni [film]. Rezie Béla TARR. Mad'arsko: Hungarian Film Institute, rok 1988. Nejedna se
pouze o citaci z filmu, nybrz i o shrnuti udélu postavy v prostoru.

® KRASZNAHORKAL, Lészl6. Satanské tango. Brno: Host, 2003, s. 251.

7 Nitzscheova filozofie se pro Tarra stala i popudem pro nato¢eni posledniho filmového snimku
Turinsky kuin.

8 v Ceské republice dosud jediny pielozeny roman.

7 Nebo z perspektivy jinak koncipované kamery. Bylo by vhodnym pfedmétem pro zkoumani, zda
kamera nevystupuje jako svébytna bytost, snazici se dokoncit vlastni choreografii v rozmezi tohoto
filmu.
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V souvislosti s perspektivou nelze urcit, zda se kamera ztotoznuje s kteroukoli
postavou. Casto zlistava zcela inertni a svébytnou v prostiedi filmu.

Ptibéh vypravi prosty udél deprimovanych obyvatel jedné zpustosené
venkovské osady, kterou chtéji opustit — umisténi ani Casové obdobi pro film nejsou
dualezité, naopak usiluje o univerzalné ptistupné sdéleni. Film pfiblizuje zivot nékolika
postav a jejich provazanost. VSe zacina zvésti o ndvratu faleSnych proroki IrimidSe a
Petriny, o kterych si ostatni obyvatelé osady mysleli, Ze zahynuli a jejich navrat tak
berou jako bozi znameni a pfislib lepsiho zivota. Déle je vyznamna postava doktora,
ten viceméné neopousti svlj pokoj a veskeré déni sleduje zpoza oken, v piedloze je
jeho zapis rovnéz zapisem piibéhu. VéEtsina postav se jenom snazi obelhat ostatni a
urvat co nejvice pro sebe samé. Extrémni ¢ast déje sleduje vnitini boj slabomyslné
divky Nocenky, jejiz umrti Irimids zneuzije k ptesvédceni obyvatel, aby mu vydali
své uspory a odesli pracovat na mista, kterd jim pfislibil.

Ve filmu sledujeme osudi osady, sledujeme jeji atmosféru spise nez piib&h.*
Tviirci pracovali se stupiiovitou konstrukei narativu.® Film je protkan vypravé¢skymi
intermezzy, ta nasleduji vzdy po ukonceni kapitoly. Obraz se na konci kapitoly ustali
na celku, nehled¢ na vesker¢ predchozi kamerové pohyby se uziva doznéni a
stacionarita, se kterou Tarr pracoval i v Zatraceni a je$té vyraznéji principu doznivani
zabéru uziva ve Werckmeisterovych harmoniich.

Dlouhé zabéry ve filmu kondenzuji napéti. S timto pfenesenym prvkem
kamery se setkavame jiz v ivodu pii sledovani loudavého putovani krav po chatrajici
osad¢. Tento prvni zabér a 1 vétSina navazujicich velmi dlouhych zabérh napfti¢
filmem funguji mimo jiné i jako klasické establishing shoty®, ale opakované a
nevyzpytateln€. Toto znovu-uvadéni do napéti nds nuti pochopit prostiedi, které
ovSem ani samy postavy v ném uveéznéné pochopit nezvladaji a dokonce na jeho
pochopeni postupné rezignuji. Chtéji z n€j uz jenom odejit. Divak se s nim naopak

nucen¢, dikladné seznamuje, aby dokazal dojit do stavu ztotoznéni s obyvatelem

vvvvv

% Dilo ma silng epizodni charakter, kdy v ustfedi vystupuje vzdy konkrétni postava se snahou o lepsi
Zivot.

81 Stupnovita konstrukce znamena useky déje, ve kterych odboceni a zdrzeni odklangji d&j od jeho
pfimého sméru. Forma nenarativni formalni struktury. Pojem ptevzat z THOMPSON, Kristin.
Neoformalisticka filmovd analyza: jeden pristup, mnoho metod.

82 Tedy zabéry, které uvadeji do déje a prostredi filmu.
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jsou nenarusitelné. Koné¢ime tam, kde jsme zacali. ,,Débel neni nakonec nic jiného
nez mlha, vitr, dést’ a bahno, které protinaji zdi and odév, aby se usadily v nitru. Je to
zakon opakovani. (...) A ¢lovék nemiize vyhrat proti désti a opakovani.”® paradoxné
v totoznych kompozicich, jaké se ve filmu pro jeho uvedeni uzily uplné poprvé.

Zpocatku vzdy sledujeme extrémné dlouhé pohledy na postavy
v neptirozenych pozicich, nepfirozenych ve smyslu toho, na co jsme ve filmovém
prostiedi zvykli. V Satanském tangu se postavy — pokud zrovna neputuji nekonecnou
pustou — nachazeji prilis blizko u sebe, maji kantnou useknuté ¢asti tél, pohybuji se
v nevyvazenych kompozicich, nebo na sebe rizné postavy v jednom stejném zabéru
ani nereaguji. Vzniké dojem, ze k tomu nemaji prostor ani ¢as, jako by kazda postava
fungovala na zakladé¢ jinych vjemt z totozné situace. Tato atmosféra odcizeni a
vzdalenosti se umocnuje praveé délkou zabéru v kombinaci s pomalou oscilaci kamery.
Navozuje nepatfi¢nost situace a snahu po vymanéni se z ni, ale vysledkem se stava
jesté vetsi nenalezeni a zaroven individudlni nestabilita v naprosto pevném a jasné
definovaném spole¢ném prostoru.

Kamera se ¢asto hybe jenom zcela nezaznamenatelné, tak jako i krajina ve
filmu se zpomaluje neznatelné, az zcela zastavi. Na pohyb se vzdy co nejméné
upozornuje. Divék zaregistruje zménu az s nastolenim nové kompozice, ¢imz nejen
zustava v neustalém napéti, ale i 1épe chape pozici postav a hlavné se oprosti od
formalni potieby stiihu.

Skala pouziti dlouhého zabéru v Satanském tangu je opravdu §iroka, viceméné
kazdy zabeér je totiz dlouhy zabér. Upozoriiuji tedy na paséaze Ci situace, které se
v jeho pouziti co nejvice lisi a nejlépe doplituji moji predstavu o zhmotnéni chronické
formy beznadé¢je, kterou jsem nabyla po zhlédnuti filmu.

Dlouhé¢ sledovani chiize se ve filmu stava typickou aktivitou, je to aktivita
samotné kamery, ktera se nesnazi zaujmout stanovisko zadné postavy. Naptiklad
frontalni zabér na pochodujici Nocenku, kterd v podpaZzi nese mrtvou kocku. Kamera
zustava v piiblizné stejné vzdalenosti od divky po dobu n¢kolika minut a
zaznamenava jeji pohyb. Obraz ma velkou hloubku ostrosti a chvilemi to plisobi tak,

ze divka pfeslapuje na mist¢ a za ni se promita ménici se krajina.

8 RANCIERE, Jacques. Béla Tarr, The Time After, s. 29-31.

34



V jinych piipadech se kamera pii sledovani chiize obtac¢i a zase navraci do
vychoziho bodu, ¢imZ primitivné demonstruje myslenku zacykleni. Velmi ¢asto
vidime, Ze postavy nékam jdou nebo se o to pokouseji, jako mozna o to posledni, co
jim zbyva. Co je ovSem zvlastni a zarazejici, postavy maji vzdy velice konkrétni cil,
ktery divak nakonec pochopi pies veskeré odbocky a odmlky déje. Timto
pozorovanim obycejné chlize, Casto pomoci dlouhych sledovacich zabérti, se Tarr
pokousi vyplnit jakési vakuum bezcennou informaci.

Nejenom u sledovani chiize vSak tvlrci dosahuji zvlastniho efektu, ktery ve
filmu dlouhé zabéry nesou. Tim je totiz praveé preciznost, s jakou jsou nahlizeny
obycejné aktivity a permanentni potieba ukazovat naprosto bézné aktivity v kontextu
dlouhych déja a velice komplikovanych pohybt kamery, pficemz samo prostredi a d¢j
jsou naprosto ploché, nekomplikované a bezobsazné. Opakované¢ pfendseji pozornost
na bézné. Pohyb kamery je tim jedinym, co situace jakkoli ozvlastiiuje a v pravde i
komplikuje jejich nahlizeni. Dochdzik ,,zvyznamnéni‘‘ obyc€ejnosti az na pokraj
divacké snesitelnosti. Chiize, jezeni, piti, tanec i oblékani docela dobfe postacuji na
odvypravéni celého ptibehu obyvatel osady, kteti jako by neméli v moci
soustiedénost na aktivity jiného druhu. Mozna pravé délkou obycejnych ¢innosti a
upjatosti na né se vyjevuje jejich banalita?™ To celé pisobi bezprizorné a piehnang
realisticky, az fale$né. Kdyby existovala obdoba terminu fisnivé uidoli® pro plisobeni
filmu, pak by se dokonale vztahovala k Satanskému tangu. Sledujeme simulaci realné
situace, ale jeji redlnost a uskutecnitelnost nas mize hluboce znepokojit a rozkolisat
nase vnimani. Tarr se nepokousi o filozoficky pfesah. Dlouhé zabéry pouZziva jako
prostfedek k upoutani nasi pozornosti na bézné lidské ¢inéni a stavy. To, ze je ¢ini
beznadéjnymi, neni jenom zasluhou pocatecniho stavu hlavnich postav a prostiedi,
nybrz prave zasluhou toho, kolik casu musime stravit jako svédci déjt, které nelze
vuli zménit.

Ve treti kapitole se setkdvame s prvnim patrnym ¢asovym obracenim.
Rozklicovatelné je uZ od ivodniho zabéru, protoZe znovu sledujeme z jiného uhlu
znamy d¢j. Tato kapitola vyobrazuje zivot doktora. Operuje s momentem pozorovani,

ztotoZznénim se sledovanou postavou a vizualni unylosti pohledu. Zakladni

84 Vyjimecné dlouhé zabéry také dopliuji poetiku vypravécskych intermezz v kombinaci s detaily
prostiedi. Napfiklad dést’ nad schody, kdy voda vytvaii na zdi obrazce podobné svételné zari.
5 Az nepiijemné lidské vzezieni.
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opodstatnéni dlouhého zabéru v této Casti je ndhrada za stfih. Kdy jindy ndm miize byt
ponechano tolik ¢asu uvazovat nad ¢innostmi, které bézné provadime, nez kdyZ nas
tviirce nenecha zkratit si jejich pozorovani. Dostdvame se tim na urovei postavy. To,
co by bylo mnohdy povazovano za formalni chybu, tedy nepouziti filmovych elips,
zastupuje v Satanském tangu vyznamnou roli. Opomineme-li esteticnost zabért a
jejich poutavost a mnohovrstevnatost — pfedev§im s ohledem na pouZiti vice
planovych déji (bézné se plni jeden az dva dalsi plany) — zajima nés predevsim
organizace pohybl kamery.

V zébéru s doktorem vidime krouzivé polo-detaily na doktora, kamera
prechézi na subjektivni pohled z okna — celek psa pijiciho z kaluZe, ndhodny vyftez,
pomaly piejezd pres ram okna nad rameno doktora, transfokace na detail ramene,
které ptipomina horsky masiv, ptechod na velky detail papiru a skicujici ruku
v neostrosti, vlastni svét s vlastnimi pravidly, skica prostoru za okny, potom odjezd
ptes polocelek za jeho zada azZ na celek stojici postavy, propojeni nékolika plant
mistnosti a prostoru za oknem. Sledovani pohybt doktora pfipominé pocitacovou hru.
Poté se vSe, postava i1 kamera, vraci do piivodni polohy, ale 1 déje. V této scéné jsou
dualezité plynulé prechody mezi pohybem a stacionaritou kamery, zavdavky pro
ustaleni. Pozorovani se rozprostird do délky, dochdzi k odkryvani komplexity
drobného svéta, svéta jedné mistnosti v ¢ase déje.

Prostor nikdy neni pouze tim, ¢im se ve filmu jevi. Je nekone¢ny anebo
dokonce v sob¢ vznikajici a zanikajici? Miize to byt i upominka k fraktalim a k tomu,
ze pii kazdém dalSim pfibliZzeni objevime novou délku a tedy délka zabéru v tomto
piipadé neni urcena jako veli¢ina Casu, ale pfedevsim jako veli¢ina prostoru. Distorze
délky ve smyslu ¢asového udaje s délkou ve smyslu pohybu kamery ve filmovém
prostoru vytvaii predstavu jiz zminéného napéti. Divak (a zaroven postavy) se totiz
realn¢ posunou pouze o kousek, ale neunosné dlouho to trvé a fyzicky i psychicky
vycerpava. Vyvoj tak neni vyvojem kuptedu, ale stagnaci v ¢ase a navracenim se do
jakéhosi zvraceného pocatku.

V néekterych piipadech nam dlouhé zabéry jenom zastupuji expozici okoli
osady a potvrzuji domyslenou atmosféru marasmu a upadkovosti. To vSe jesté
v kombinaci s velkymi celky, kde vidime rozklad ve svém uplném rozsahu a

neodvolatelné u¢innosti. Casto se pracuje s vjemem horizontalni linie, k niz postavy

36



beznadéjné a opakované smétuji. V délce krajinné perspektivy je tato linie
nedosazitelnd a vSeohranicujici. Kdyz postavy odchazi od kamery, vzdy to vypada, ze
1 pfes vynalozené Usili pfeslapuji na miste, ptipadné jejich vzdalena chtize dokonce
zpusobi iluzi navratu. Kamera se vétSinou hybe organizované po trajektoriich
jakéhosi vyssiho fadu. Naopak nejstabilnéjsi zabéry ve snimku co do délky i do
stalosti pozice kamery Tarr pouziva v ptipadech, kdy postavy mluvi o poetickych
vécech, které tim nabyvaji na neuvétitelnosti a pravé nestalosti — tim vzniké rozpor
obsahu a formy. Napftiklad v kapitole ¢tvrté, kdy vidime scénu z hospody. Neznamy
Stamgast sedi za stolem, v celkovém zabéru, vSe frontaln¢, mala hloubka ostrosti,
plochost, nevyraznost. Postava v§ak monologem barvité a nekonecné popisuje, jak
dést’ vSe znici. SlySime dést a tusime jeho silu, cely tento obraz mé s ubihajici délkou
zéaberu naprosto surrealni ucinek.

V Satanském tangu vidime dvé piimé upominky k pfedchozimu filmu trilogie.
Kovéacs upozornil na zabér nemrkajici zeny v Zatraceni a Skrobenost jejiho pohledu.®
V Satanském tangu se setkdvame s né¢im podobnym, extrémné dlouhy néjezd na
detail obliceje Zeny, ta rovnéz ani jednou nemrkne a navic se kouka jakoby skrz
divaka. Vznika nepfirozeny stav. K dosazeni tohoto efektu bylo zapotiebi vyvinout
enormniho hereckého usili, ale ve filmu plsobi spontanné. Druhd drobnd upominka
k Zatraceni je, kdyz Nocenka proléza zdi a divak chvili nerozpozné divku od pozadi.
Jeji obleCeni dotvaii strukturu zdi, stava se prostiedim. A my to dlouze sledujeme.

Zaverem chci jesté zminit dvojici souvisejicich zabérta. Nejprve piejezd
kamery po obligejich v Cerném poli*’, stabilni a pevné, rozhodné a véFici tvare
osadnikd, které tusi plan a jeSté¢ maji nadéji ve zménu. S totoznym kamerovym
pohybem se potom setkame ve filmu jeste jednou, ale uz za jinych okolnosti
v predposledni kapitole filmu. Tentokrat dochézi k destabilizaci, postavy jsou
,»nalozeny** na korb¢ nakladniho auta jako dobytek, opét velké detaily tvaii,
smacenych destém, zaroven v druhém planu ubiha krajina, tim se dekonstruuje
predchozi stabilita. Tvate se propadaji do sebe, ziistavaji bez zajmu o zmény prchlivé

krajiny, vizualni roztfisténost pfedznamenava osudovou zkézu a blizici se podvod.

8 KOVACS, Andras Balint. The Cinema of Béla Tarr: The Circle Closes, s. 58.
8 7Zde je mozna reminiscence na rezisérku Yulii Solntsevu, ackoli jeji detaily oblieje mély i mirné
budovatelsky potencial.
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V souvislosti s filmem se ¢asto zminuje tragicky ud¢l, s jakym se postavy
dostavaji zpatky do svych vychozich pozic. Divéka jisté napadne: neni vice d’abelské
se ani nepokusit odejit? Film to ov§em rozporuje postavou hostinského. V zavéru
filmu se ndm objastiuje, Ze prave tato postava — hospodsky — v osad¢ zistava. Tedy
nesnazi se vymanit z cykli zmaru a ptejima zodpoveédnost za sviij tristni Zivot misto
toho, aby se nechal v zoufalost uvrhnout nékym jinym. Je tedy nadfazenou entitou,
nicméné entitou sméSné¢ho druhu. Panuje nepopiratelnou silou nad ostatnimi, protoze
je alespon schopny vlastni ivahy a rozhodnuti.

Tarr v Satanském tangu asi nejlépe napliuje predstavu o iluzi. VSechno je
pouze iluze pohybu. Neukazuje nam Zadny piib&h, spi§ pfemistovani predméti a lidi
v ploSe a to miiZze byt jedin¢ iluzorni, tfebaze s jasn¢ vymezenym cilem. Touto
zvolenou formou naplituje potencial knizni ptedlohy. A zaroven tim upozornuje na
podstatu nutnosti umét se vratit do vychoziho bodu. V dlouhych zabérech kamerové
pohyby davaji vzniknout pocitu imerze, naopak ustaleni kamery zptsobuje pocit
odlouéeni. Kruh se uzavira.*

V zé&véru snimku slySime zvony a ty nés lakaji ven z osady. Potifebujeme se
jeste jednou ujistit, Ze to, co nejprve pusobi nerealn€, skutecné existuje. D&j se
zrychluje. Doktor ve velkém celku nésleduje tepani zvonu a jeho tdhlé tony. To je
jedind scéna — takika na uplném konci filmu — kterd ve své délce ma i potencial
transcendentniho sdéleni. Kamera setrva na kaluzich v poli, vidime ostrtivky hladin a
odlesky jezernich zmenSenych svétii ve svété vétsim. Zvuk zprostfedkoval prenos
zkézonosného pocitu na divéka, vSechno je beznadéjné redlné, ale i neni. Diky délce

zabéru se ocitdme ve vnitinim rozporu s vidénym a predpokladanym.

5.3/ WERCKMEISTEROVY HARMONIE: BYT SPOUTAN VLASTNIM CASEM

,, Podle Platona, vlastn€ popisuje to je zlomek z Damona [sic], Zze kdyz se
v obci zméni hudebni stupnice, tak to ma vzdycky vliv na lidi. A zatim je myslenka

takova, ze 1 my v sobé mame néjaky takovy jako naptl chaoticky, harmonicky kmity

88 T&zko Fict zda se jedna o bonmot, nazev posledni kapitoly, nebo velmi stru¢né shrnuti filmu.
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a ze pomoci hudby nebo pravé pomoci zvonti, pomoci téch alikvot se dostavame do

vnitini harmonie. ‘<%

V ptllitru zistane vody na jeden lok. Za dvitky kamen vééné dohasina
plaminek, od kterého se kamera na n¢kolik okamziki nemtze odtrhnout, pohyb
kamery je podminén az pohybem prvni postavy filmu — hospodského. Ten jako by
pretrhaval lanka opileckych fantazii, sic pevné svazanych s prostorem, ovsem
s prostorem chatrnym, ve vSech ohledech zkazonosnym. Kamera divakiim pozvolna
odkryva uzavieny mikrokosmos seslé ruralni hospody. Hospodsky zbyvajicim
opilcim naprosto rezignovanym hlasem oznamuje, Ze uz se zavira.

Divék zabted4 do pomalého proudu posledniho filmu z ¢erné trilogie — filmu o
dozvuku zkazy v zivoté jedince, o ipadkové dusi spolenosti — Werckmeisterovych
Harmonii. Na scénafi se krom¢ samotného Tarra opét podilel 1 Laszld Krasznahorkai,
jehoz roman Zdadumcivost odporu se filmu stal piedlohou.” Cas ani prostor filmu
autofi nijak zvlast’ nespecifikuji, pfesto tvoii velmi vyznamnou, ne-li
neopominutelnou slozku filmu. Co je ovSem hlavnim rozdilem oproti pfedchozim
filmim trilogie je vztahnuti ¢asu k jedné konkrétni postave a jejimu prozivani
filmového prostredi.

Ptibéh celého filmu se odviji linedrné. Sledujeme docela prosty udél postaka
Valusky, ktery se stard o letargického teoretika uméni Esztera v malém mésté
suzovaném ukrutnou zimou, napétim a vzrustajicim strachem. Za teoretikem se vraci
jeho Zena, pani Tiinde. Zaroven s ni do mésta ptijizdi cirkus a 1aka na atrakci
v podobé¢ obrovské mrtvé velryby a vystup Prince, jakéhosi zpitvofeného bufice,
jehoz slova zaptsobi na umdlévajici dav a ten propada v nekontrolovatelnou vinu
nasili. Davy devastuji vSe, co piijde pod ruku. Zasahuje arméda. Valuska konci

V nemocnici.

% CILEK, Vaclav. Zvrat'te klimatické zmeny sami. A prestaiite chodit do aquacenter! In: Jak to vidi.
Cesky rozhlas 2, 16. 12. 2015 [cit. 2021-08-20]. Dostupné z: https://dvojka.rozhlas.cz/vaclav-cilek-
zvratte-klimaticke-zmeny-sami-a-prestante-chodit-do-aquacenter-7466224

% Krasznahorkai se v tomto piipadé inspiruje praci Franze Kafky. Pokud je témto dvéma spisovatelim
néco spole¢ného, pak onen nepiehlédnutelny nedostatek specifi¢nosti, popisy nestabilnich krajin,
uzavienost, sterilnost, oba si davali/ji zalezet na tom, aby Ctenai nevystoupil z jimi zkonstruovaného
prostoru, aby ¢lovek obecné nikdy nemohl vytusit, co se déje a ¢eho se stava svédkem, jaké spolecnosti
se stava soucasti. Totéz se odrazi ve filmové adaptaci.
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Tarr se ve svych filmech zaobird povahou lidské existence a v ptipad¢
Werckmeisterovych harmonii ptevazné osudem ze spolecnosti vy¢nivajiciho jedince.
Rada bych se tedy zminila o uloze ustfedni postavy, se kterou zazivame cas a prostor
filmu — idealistického vizionafského prostacka Valusky. S Valuskou se nejlépe
poznavame nikoli béhem jeho jednani s ostatnimi postavami filmu, nybrz béhem jeho
osamocen¢ho putovani potemnélym a chladnym méstem. VSe je zpravidla nahlizeno
pomoci dlouhych sledovacich zabért. Narozdil od Satanského tanga zabéry chlize

ve Werkcmeisterovych harmoniich nenabyvaji metatyzickych kvalit, ale spiSe
piiblizuji emocionalni rozpolozeni nahlizenych postav.

Pouziti dlouhych zabérh ve Werckmeisterovych harmoniich poskytuje prostor
pro oziveni kamery, ktera mize zaujimat riizna stanoviska a dokonce je v trvani
zaberu ménit. Nékdy supluje Valuskiiv pohyb v prostoru a piebira tak roli hybatele
d¢je, plisobi jako dalsi postava filmu. Dulezitym aspektem souvisejicim s funkci
dlouhych zabért je predev§im pevny vizualni rytmus souhry organizaci pohybt
kamery a mizanscény, kterd by mohla byt vniména i jako obdoba Werckmeisterovy
teorie, kterou film nabizi jako pfedmét ivahy. Rozbor jsem uvedla citaci z radiového
rozhovoru s panem RNDr. Vaclavem Cilkem, protoze jeho slova ve mn¢ dala
okamzité vzniknout novym tivahdm nad vyznamem tohoto Tarrova filmu a jeho
propojenosti s hudebni teorii. Jestlize se pomoci hudby miizeme dostat do vnitini
harmonie, pak se stejnou mérou mizeme nechat ovladnout neklidem a chaosem —
totéz bude patrné platit 1 pro harmonii vizudlniho druhu. VétSina vyznami filmu neni
vyslovovéna skrze dodatecnou montdz, nybrz pravé a jedin€ samotnym pohybem
kamery, navigaci postav a predmétti v kazdé¢ jednotlivé scéné. Postprodukéni sttih,
Cisty a sttizlivy, se objevuje pouze v téch ptipadech, kdy ve filmu dochazi k uplné
zméng¢ prostiedi.

Takika ve vSech scénéch vidime ptfitomného Valusku. Veskery Cas, ktery
Valuska prozije ve filmu, s nim proziva také divak. Kamera vétSinou zacina pohyb
zaroven s jeho pohybem v ni¢im neruSeném case a stanovuje tim pozorovaci mod. To
ovSem neznamena, Ze se stavame touto postavou, ale spiSe ze jsme zaroven

s postavou neustale v d¢ji a mizeme vSe sledovat bezprostiedné a 1épe pochopit.
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Nevyhnu se rozboru ivodu filmu, nebot’ se zacina viitbec nejdelSim zabérem.
Na jeho charakterizovani se hodi ptivlastek tongue-in-cheek®, mizeme ho totiz
sledovat zaujaté a zaobirat se jeho zadvaznosti, piesto vSak nelze pfehlédnout potutelny
usklebek, spiklenectvi a ofividnou autorskou, byt stfidmou, o to vSak ,,hryzave)si‘®
ironii nad lidskym ¢inénim v dané témét desetiminutové podivané. Cely obraz se
odehrava v jednom zabéru. Tataz scéna, kde obezietné naplanovany pohyb kamery od
detailti k celkiim nahrazuje stfih, nam ptedstavuje i hlavniho protagonistu a po chvili
zjistujeme, ze s jeho zrakem se bude kamera pokouset ztotoznit a jeho pohyb
doplnovat a v jeho gestech se prolinat. Koncepce scény mne upomnéla na zptisob
prace s piibéhem v basnickych prozach Virginie Woolf.”

V tvodni scéné vystupuje skupina ospalych opilct pod taktovkou bezelstného
Valusky. Po ucitelském vysvétleni uvadi seskupeni opilcli v pohyb jako primitivni
zpodobnéni slunecni soustavy. Zatimco v prvnim planu se Valuska zaobira
nesmrtelnosti, klidem i1 bezbiehou prazdnotou, v pozadi Stamgast ztvariiujici Slunce
bezustani mihota prsty ve vzduchu. Nésledujici tanec postav, doprovazeny pouze
strohymi, ale pfesvéd¢ivymi ruchy a pfibliZzujicim se tlumenym broukénim melodie,
ukonci az Valusktv dalsi, tentokrat prorocky, vystup. V tomtéz misté se poprvé
setkdvame s nediegetickou klavirni hudbou, ktera se v pribéhu filmu nékolikrat
opakuje a stava se leitmotivem dila.

Nakonec postavy ustrnou ve vlastni nehybnosti s pfedstavou o zatméni Slunce,
vidime celek mistnosti. Kamera se oddaluje, dostava se do nadhledu, konci na detailu
stropniho svétla a divak mlize zamétit svou pozornost na Valuskiiv pohupujici se
vahavy stin. Do domnél¢é soustavy planet se postupné zapojuji i vSichni ostatni.

K tanci se pfidava samotna kamera, kterd prechdzi od postavy k postaveé. Vzajemné
interakce komihajicich se opilct, jejichz téla do sebe obcas letmo narazi, je ukoncena
az strohym vystupem hostinského. Kamera ptechazi na tvaf hostinského v polo-
detailu, zabér jeste dlouho dozniva a ztotoznuje pohled kamery s pohledem Valusky.

Nejdelsi a choreograficky nejpropracovanéjsi scéna z celkovych tticeti deviti kon¢i.

! Anglicky vyraz neméa vhodny esky ekvivalent.

%2 Pro svou monumentélni hybnost, energii postav a jejich zakonit€ utvarenou trajektorii kolem
spole¢ného, zdanlivé nepohyblivého, stiedu s neustale se navijejicim sledem dokonalych obraz.
,,Jeden okamzik byti rozklada na mnozstvi zazitkt a vjemd, aby ve zcela vSedni skute¢nosti objevila
neobycejnou krasu. Jeji sila spoc¢iva v tom, jak intenzivné se dovede divat, jak ostfe umi vnimat
pritomnost, ktera tvofi Gasovou osu jejiho piibshu.** (HILSKY, Martin. Modernisté: Eliot, Joyce,
Woolfovad, Lawrence. Praha: Torst, 1995, str. 152-153.)
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V druhé poloviné filmu vidime dlouhy no¢ni zabér, ktery zacind detailnim
¢elnim pohledem na tvat Valusky, pohybujiciho se smérem ke kamete, za nim
v druhém planu ubihé temna ulice. Extrémné dlouhé ¢elni pohledy na Valusku se ve
filmu opakuyji, zdlraziiuji zmény v jeho tvari, zkoumaji a umociiuji jeho psychické
rozpoloZeni. Ptiblizuji nam jeho vnimani. Dlouhy zabér v téchto ptipadech nahrazuje
potiebu slov a jejich hereckého vyjadieni. Zabér pokracuje tim, Ze kamera rychle
Svenkuje za Valuskova zada, v kompozici se ocitaji dvé postavy v rychlém rozhovoru.
Zieteln¢ vidime pouze tvar nové postavy, ktera zaroven mluvi. Nasleduje efektni
obtoc¢eni kamery okolo Valusky, které ptsobi jako lidsky odkrok a nikoli technicky
zvladnuty pohyb kamery. Obraz ptechazi do celku a teprve potom se opét navraci ke
sledovani Valusky. Ten vchazi na ohném spote osvétlené prostranstvi ndmeésti se
siluetami lidi. Tady kamera davé zdani, ze nechce byt ptimym ucastnikem déje, pouze
jeho vzdalenym ,,nastinovatelem**. Opousti Valusku a zrcadlové kopiruje trajektorii
jeho pohybu mezi lidmi, kterymi se pomalu prodird, az se dostane opét k nému a
zabere ho v polo-celku. Dalsi pfiblizeni probiha pomoci transfokatoru. Pohyb kamery
ptsobi klidné€ a dostava se tim do rozporu s pohybem zrychlujiciho Valusky. Velikost
zabéru kolisa mezi polo-detailem a detailem, celou dobu se pfed kamerou mihaji dalsi
neostré postavy, které znemoziuji diisledné sledovani postavy hlavni. Zarovei vSak
pred kamerou obc¢as uhybaji a vznika tak dojem, ze kamera a jeji pohled se
personifikuji. Potom se kamera odtrhne, tentokrat uz si urcuje vlastni trajektorii a
nahlédne Valuskovu chiizi v celkové kompozici. Cela tato sekvence je jenom
prolukou déje. Veskera divacka pozornost se pfenasi na pohyby kamery a vizualni
rytmus. Rytmus je tvofeny vyhradné tim, co se déje pred kamerou — stfidajici se tmou
a svétlem ohnu s mihotajicimi se postavami.

Jedna z nejcitovanéjsich scén filmu, protoze velmi sugestivni, je kontinualni
zaznam rabovani v nemocnici. Sugestivni patrné i pro svou neobhajitelnost. Je to
prvni okamzik filmu, kde uz nemame pochyb o agentnosti, ktera se dlouhym zdbérem
pfisuzuje kameie.”” Obménuji se zde nékteré vyrazové konvence, napiiklad
deformujici podhledy na rozhnévané rabujici, ktefi do nemocnice vtrhnou. Dale
vidime naznaky nedofecenosti, momenty, kdy kamera vyckava pred mistnostmi, ve

kterych se d¢j odehrava. Kamera jako by pieslapovala na misté a v§e zaznamenévala

% Je to dokonce prvni scéna filmu bez pfitomnosti Valusky.
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v subjektivnim pohledu. Tim, ze vSe vidime v trvani jednoho zabéru, jsme akci a
prostorem pohlceni. Cas filmu se stava nasim ¢asem. Intuitivni pohyby kamery navic
pripominaji zivy dokumentéarni zdznam. Poprvé za celou dobu se pocit subjektivity
odviji od samotného sledovani filmu a ne skrze postavu Valusky. Dochazi k preneseni
vjemu filmového ¢asu na divaka.

Celkové mée film nejen svym formalnim zpracovanim, ale i praci s namétem
dovedl k myslence, ze hrubou nasilnickosti skupin vzdy nejvice trpi ti, ktefi vice citi,
nez védi, naivkové a nemohoucni. Tarr ndm svou praci zaroven pfipomind, Ze to neni
systém, se kterym se nedovedou smifit a proti kterému bezmocni lidé ¢asto broji,
nybrz jejich identita/postaveni (a zakonit€ pocity z n¢ho plynouci) v tomto systému,
ze kterého se nemohou vymanit a ktery je natolik neunosny, omezujici a devastujici
pro jejich Zivoty, ale zaroven dost moZzna tim jedinym, co maji. Je to vic strach, nez
vztek? Vztek jako emoce veskrze destruktivni provazi akci, zatimco strach v lidech
dlouho zraje a podporuje jejich letargii a pravé onu nemohoucnost. K ¢emuZz dobie
dopomaha pouziti extrémné¢ dlouhych zabéri v kombinaci se zamétenim na pohled
jediné postavy. A vytvafi se tak vizualni zpodobnéni strachu a moznost sdileni jeho
proZzivani.

Ukonéim vyrokem bésnika Petra Halmaye, jehoZ slova pro mne nejlépe
vystihuji myslenkovou rovinu celého filmu, potazmo i trilogie. Jsme spoutani viastni
vulgaritou a krasou a jde o krasu natolik strmou a vulgaritu natolik obludnou, Ze pro

né chybi slova.”

% HALMAY, Petr. Zemé nikoho. Zblov: Opus, 2008, str. 49.
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6 / ZAVER

Ve své praci jsem se pokusila rozebrat pouziti dlouhého zébéru ve filmech
cerné trilogie mad’arského reziséra Bély Tarra. V teoretické Casti prace jsem uvedla
nekteré zakladni pojmy z oblasti filmové feci a filmové narace, se kterymi jsem dale
pracovala i v rozborech. RovnéZ jsem v teoretické ¢asti nastinila mozné varianty a
diavody pouziti dlouhého zabéru v Tarrové kinematografii, i s ohledem na to, co ve
svych pracich uvadégji dalsi filmovi teoretici. Nékteré jejich teze jsem v analyzach
ovetovala, nicmén¢ hlavni diiraz jsem kladla na ovéfeni mych osobnich predpokladi a
uvah. Pravé moznost vytvorit si vlastni usudek a ten ndsledn¢ ovéfit sledovanim filmi
a jejich rozborem byl pro mé¢ hlavnim a prvotnim impulsem dané téma zacit zkoumat
a popsat.

Diilezitym aspektem prace je rovnéz zatazeni kontextu pomalého filmu a
nejednd o pouhy filmovy avantgardni vystielek, nybrz o autorsky hodnotnou
kinematografii, kterd vyzaduje enormni tviir¢i usili a obezifetnost k uzitym postuptm.

Domnivam se, Ze moje prace mize poslouzit jako privodni studie vSem, ktefti
se zajimaji o Zanr pomalého filmu, technické aspekty pouziti dlouhého zabéru nebo
specificky o kinematografii Bély Tarra a jeji ojedinélou vizualni kvalitu.

Svou praci tedy nabizim nové zptisoby jak ¢ernou trilogii pojednat a jak uvazovat nad
dlouhym zabérem a jeho ovlivnénim dalSich prvki filmové feci.

Pouziti dlouhych zabérh v erné trilogii vladne ohromnou rozmanitosti,

u kazdého z filmi jsem navrhla nékolik moznosti uchopeni, které se mi zdaly jako
prioritni. Jednotici funkci dlouhych zabért spole¢nou vSem filmim cerné trilogie je
kondenzace napéti a vyprazdilovani casu narace. Délka zabéru rovnéz umoziuje
dimyslngjsi praci s vnitrozabérovou montazi. Ve filmu Zatraceni jsem ovétila
tvrzeni, ze délka zabéru slouzi jako prostfedek, kterym lze ukazat, ze se ze samotnych
postav stava soucast prostiedi, které je obklopuje. Totéz plati pro Satanské tango,

v jehoz detailnim rozboru dochazim rovnéz k zavéru, ze je vhodné piemyslet nad
délkou zabéru jako nad veli¢inou prostoru a nikoli ¢asu a tim také upomindm

k myslence nutnosti navratu do vychozi polohy.
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Mnou navrzeny ptvodni systém a piedpoklady se ukazaly jako mirné
dysfunkéni pouze v rozboru Werckmeisterovych harmonii, kde nebylo mozné
s jistotou dolozit myslenku subjektivniho prozitku ¢asu filmu. Spise jsem opakované
narazela na duraz, s jakym byla provedena spletitd orchestrace kamerovych pohyb,
ktera stala v opozici k zmirfiujicimu se tempu celého filmu.

Moje prace rozhodné neni ucelenou a zavrSenou studii, spiSe pobidkou
k tivaze nad vidénymi obrazy. Pfedev§im samotné téma Casu a trvani je néim, co by
vyzadovalo dal$i vyzkumné Usili nejen s ohledem na funkci dlouhého zabéru.
Doutam, zZe prace poslouzi jako novy ramec uvahy nad Tarrovou kinematografii a
obnovi radost, kterou miize divak zazivat soustiedi-1li svou pozornost nikoli na

narativni kvality dé¢l, nybrz na samotnou fe¢ filmu.
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