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Abstrakt

Tato bakalarska prace srovnava autorsky pristup a formalni prostredky ve
filmech Bély Tarra a Andreje Tarkovského. Cilem bylo srovnat filmy obou autord
z hlediska filmové feéi a autorského zdméru. Metoda srovnavani vychazi z pojmu
v publikaci Spiritualita ve filmu Jaromira Blazejovského, dale také z teoretickych
textd a rozhovor( s autory. Ptredmétem analyzy byly dva filmy od kazdého
autora. V zavéru jsou pojmenovany zakladni rozdily v autorském pristupu a
pouZiti vyrazovych prostiedkd.

Abstract

This bachelor thesis compares attitude of the author and formal means in Béla
Tarr's and Andrey Tarkovsky’s movies. The aim was to compare movies of both
authors from the point of view of film language and author's intention. Method of
comparison is based on terms in publication Spirituality in cinema by Jaromir
BlaZejovsky, further on theoretical texts and interviews with the authors. Subject
of analysis were two movies from each author. In conclusion are named basic
differencies in author’s approach and usage of expressive elements.
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Uvod

Ve své bakalarské praci se budu zabyvat filmy Bély Tarra a Andreje
Tarkovského. Pro oba autory je zakladnim stavebnim kamenem filmu stejny
formalni prostfedek. Tim je Cas a jeho plynuti. Pfesto jejich filmy dosahuji Upiné
jiného G¢&inku na divdka. U Tarrovych filmd pocituji stisn&nost a Uzkost.
Tarkovského filmy ve mné mnohdy vyvolavaji podobny ucinek, ale vzdy v nich
nalézdm néco krasného a vzneseného. Vezméme si tfeba dést, ktery oba autofi
zpodobfiuji. Tarrlv dést v Satanském tangu méa podobu krutého pfirodniho Zivlu,
ktery omezuje Clovéka v pohybu. V nékolikaminutovém zabéru desté ve Stalkerovi

pocituji osvobozeni, a pfedevsim obdiv k ¢isté, neposkvrnéné krase prirody.

Jakym zplUsobem oba autofi mohou dosahnout tak rozdilného G&inku? Co
vlastné chtéji vyrazovymi filmovymi prostfedky sdélit? Co se o tom Ize dozvédét
na zakladé jejich vlastnich textl s formulovanymi myslenkami a ndzory? Cilem mé
bakalaFské prace je srovnat autorsky pFistup obou reZisérl na zakladé jejich
vlastnich mys$lenek, teoretickych textl a publikace Spiritualita ve filmu Jaromira
BlaZejovského. Oba reZiséry BlaZejovsky zafazuje jako autory spiritudlnich filmd
(Blazejovsky 2006) a oba je po strance formalnich prostfedkd srovnava, presnéji
reCeno sleduje vliv Tarkovského na Tarrovy filmy. Tarkovskij je v publikaci chapan
jako meznik: kapitola s analyzami filmu od konce 80.let se nazyva ,Spiritualni film
po Tarkovském". Tarr se nachazi pravé v této kapitole (Blazejovsky 2006,
str.136).

V analyze Satanského tanga Blazejovsky rozpoznava Tarkovského odkaz.
Zejména Tarkovského pojeti ¢asu, ze kterého podle néj Tarr vychazi (Blazejovsky
2006). Ob&ma autorim je dle BlaZzejovského spole¢né ,sniméni postav ze zadu,
aby vynikl jejich tyl. Bezbranna Sije vystavenad moznému pohledu & zdsahu shiry®
(Blazejovsky 2006, str. 139). Rovnéz motiv desté a prirody, o némz jsem se
zminila vySe. Otazkou pro mé zUstava, zda je Tarr védomé ovlivnén Tarkovskym,
tim se ale Blazejovsky nezabyva. Proto bych chtéla Blazejovského kratké srovnani
obou autorl rozdifit. Soutasné se ale nechci zaméFovat pouze na formalni
prostifedky, ale také na obsahovou stranku filmd (oboji samozfejmé lzce souvisi).
Pfedmétem analyzy budou filmy Obét, Stalker (Tarkovskij), Satanské tango a
Turinsky kari (Tarr). Tarkovskij za sebou zanechal teoretické texty, z nichZz mohu
pfi analyze jeho filmU vychdzet a opirat se o né. Poskytuji v podstaté navod ke

¢teni jeho filmd. Naopak Tarr 2a4dné teoretické texty o filmu nevydal, a tak se budu
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opirat o dostupné rozhovory, a hlavné o esej Svét podle Bély Tarra teoretika a
Tarrova pritele Andrase Balinta Kovasce!, z niz Ize Tarrovy nazory do urcité miry

vydedukovat.

! Esej je soucasti publikace V oku velryby. Clanek vysel v britském internetovém &asopise Kinokultura v lednu
2008 https://www.kinokultura.com/ (pozn.orig).



https://www.kinokultura.com/

Spiritualni film a jeho prostredky

Blazejovsky spiritudlni film vymezuje jako film, ktery ,specifickymi"
filmovymi prostifedky zachycuje ,posvatno". Hlavnim filmovym prostfedkem
spiritualniho filmu je Cas. Je treba frict, ze spiritudlni film Blazejovsky nespojuje

s filmy o nabozenstvi ¢i s nabozenskou tématikou (Blazejovsky 2006, str.12).

Spiritualni modus

Blazejovsky v publikaci Spiritualita ve filmu navrhuje pojem spiritudlni
modus. Ten je urcen intertextovymi odkazy, obrazem, ramem a trvanim, tedy
¢asem: ,rozhodujicim manévrem, ktery tento modus vykonava je jeho
(sebe)odliseni od vypravéni bézného. Ve spiritualnim modu jinak plyne cas, jinak
se chovaji postavy, jinak vypada svét. Jeho hlavni viastnosti je otevienost vici
Jinému', pfibéh je vypravén tak, aby bylo ziejmé, Ze kontext viditelného svéta
neni posledni, Ze existuje vysSsi ,ram', jimz teprve se pribéh uzavira®“ (Blazejovsky
2006, str. 74).

Vyrazové prostredky spiritualniho modu
Transcendentalni cas

BlaZejovsky rozdéluje Cas na objektivni (objektivni ¢as vnimatele, Cas dila,
Cas zabéru a Cas realizace) a subjektivni (subjektivni ¢as vnimatele, Cas projekce,
&as postav, ¢as pribéhu) (Blazejovsky, 2006, str. 99). Cas ve spiritudinim filmu jde
mimo tyto dvé kategorie. ,Neni ¢asem lidskym, a prfece do casu lidi (do Casu
filmovych postav, i do subjektivniho ¢asu divaka) pronika" (Blazejovsky, 2011, str.
101). Vyjadfuje pfitomnost néceho ,nad nami®. Aby tento typ ¢asu vznikl a divak
jej pocitil, je podle Blazejovského nutné zachytit jeho plynuti, aniz by mélo pfimou

navaznost na syzet dila (Blazejovsky, 2006, str.102).

Transcendentalni prostor

Druhym filmovym prostredkem spiritualniho filmu je tzv. transcendentalni
prostor. Blazejovsky opét rozdéluje prostor ve filmu na objektivni a subjektivni.
Pro priklad uvedu, ze ,prostorem objektivnim je objektivni prostor vnimatele (na

jakém misté sedi divak v kiné), prostor projekce, prostor dila (prostor, ktery tvori
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véechny zabéry ve filmu), prostor zab&rl (co vechno je uvnitf zabé&ru), prostor
realizace (filmové lokace) a prostor svéta (ktery je ,nadrazenou mnozinou prostoru
pfibéhu a prostoru realizace". Prostorem subjektivnim je pak subjektivni prostor
vnimatele (prostor pribéhu, ktery si vnimatel vytvari ve své mysli), prostor postav
(jejich Uhel pohledu), prostor pribéhu (mista, kde se film odehrava) prostor
projekce (misto, kde se film promitd) a pravé transcendentalni prostor"
(BlaZzejovsky 2006, str.104). Transcendentalni prostor se nikdy nem@ze vymanit
z prostoru pfibéhu. Jeho vytvoreni spocivd v zobrazeni naseho svéta
v transcendentalnim case ,dlouhymi, zdanlivé ,zbyteCnymi®™ Ci ,precnivajicimi®
zabéry, také zabéry typu metafyzické jizdy Ci zatisi* (Blazejovsky 2006, str. 106).
»Transcendentnim prostorem je co nejintenzivnéjsi obraz konkrétni reality, jimz
protéka cas; tato realita je pak zaroveri hmotna i duchovni." (Blazejovsky 2006,
str. 106).

Transcendentalni prostor se dale tvofri prostfednictvim mizanscény. , Prostor
zabéru ma k transcendenci tim blize, ¢im je konkrétnéjsi, hmotnéjsi." (Blazejovsky
2006, str. 106). Blazejovsky pro pfiklad popisuje zabéry na dést a blato
v Tarkovského Andreji Rublevovi nebo detaily tvar Johanky z Arku z Dreyerova

Utrpeni panny Orleanské. (Blazejovsky 2006, str. 106).

Casto je transcendentalnim prostoru vyuzivano zvuku. Jde napfiklad o zvuky

prirody jako je Suméni lesl, more, ale také o hudbu. (BlaZzejovsky 2006, str.106).
Atribut pasivity

Posledni filmovy prostfedkem spiritualniho modu je pasivita. Tu Blazejovsky
popisuje jako divaklv pocit, Ze ,postava vykondva pohyb, akci (...), a pfesto ji
nevnimame jako postavu plné zodpovédnou za své jednani. Jako by Ciny téchto
hrdinG uréovala jind, mocnéjsi sila® (Blazejovsky 2006, str.107). Zminéného
u¢inku se da dosdhnout jednak rdmovanim postavy s dirazem na prostredi, které
postavu obklopuje. Dale uUhlem kamery, ktery neni ,zornym uhlem Cclovéka"
(BlaZzejovsky, 2006, str.108) a prodlouZenim ¢&asu zabér(, které se nevztahuje

k syzetu filmu.

Ucinku pasivity Ize dosahnout hudbou (jako pFiklad BlaZejovsky uvadi rozpor
mezi hudebnim doprovodem a akci ve scéné - prikladem je dramatickd hudba ve
scéng, kde je zachycena kazdodennost), a také tancem: ,Postavy se v tanci mohou

ocitnout jako by mimo sebe, netancuji, ale tancuje jim to samo, jsou ,tancovany™



(Blazejovsky, 2006, str. 109). Blazejovsky dale zminuje filmové herectvi, kdy se

postavy chovaji nezive, jako loutky (Blazejovsky 2006, str.109).



Tarkovského teoreticka cinnost
O svéteé a filmové tvorbé

Ve svych esejich a prednaskach se Tarkovskij Casto vyjadfuje ke stavu
spole¢nosti, se kterym je nespokojeny. Toto téma provazi témeér vsechny
Tarkovského filmy, a to zcela védomé a zamérné. Prvni véta Tarkovského eseje
Na cesté za virou a svobodou je toho dikazem a potvrzuje to, co jsem psala vyse:
.V mych poslednich filmech - a mozZna i dalSich - predkladam jen jeden obsah.
Chci dokazat, Ze je cosi ve svété, co je zcela zfejmé spatné" (Tarkovskij 2011, str.
194)2, V téze eseji Tarkovskij myslenku zpresnuje ,i kdyZz vsechny mé filmy se
mohou jeden od druhého lisit, vsechny byly vytvoreny k témuz ucelu - promlouvat
o vnitfnim konfliktu, Ze totiz Clovék se nachazi mezi idedly na jedné a nezbytnosti

existence v tomto materialnim svété na druhé strane™ (Tarkovskij 2011, str.194).

Ve filmech jde Tarkovskému predevsim ,o0 to poukazat na nerovnomérny
vyvoj naseho duchovniho a hmotného svéta“ (Tarkovskij 2011, str. 194).
Spolecnost podle néj prostrednictvim technologii zneuziva a prirodu a jeji zdroje.
Diky rychlému vyvoji technologii na Uukor ,duchovnich hodnot" se podle
Tarkovského lidstvo dostalo do ,duchovni krize™. (Tarkovskij 2011, str. 183).

Zjednodusené receno, Tarkovského myslenky a nespokojenost se svétem
vychazi z kfestanskych hodnot. Vadi mu lidské sobectvi, zavislost na svétskych
hodnotach (jako je napriklad Uspéch) a neschopnost vnimat svét a lidi kolem sebe.
Tarkovskij je nespokojeny s tim, jak se vyviji kultura a uméni, vyjadruje se kriticky
k pouzivani uméleckych prostfedkl v popkultufe. V esejich se rovnéz odraZi jeho

odpor k poznani a védé (Tarkovskij 2011, str.153).

Vychodiskem z nevyhovujiciho stavu spolecnosti je pro Tarkovského
preména sebe sama: ,Zda se mi, ze predtim, nez ¢lovék zkusi predélat svét, musi
predélat sebe" (Tarkovskij 2011, str. 193), ,,v kazdém pripadé vidim smysl lidské
existence zvitézit nad sebou, odlisit se od toho, kym jsme se narodili® (Tarkovskij
2011, str. 193). K preméné sebe samého pak podle Tarkovského napomaha

umeéni. ,Uméni potrebuje ¢lovék proto, aby se mohl dusevné vyvijet, povznést se

2 Esej ,,Na cesté za virou a svobodou* je souéasti publikace Krdsa je symbolem pravdy. Tarkovskij ji napsal
v roce 1984.



nad sebe sama, vyuZivaje pfitom to, ¢emu fikame vile duse" (Tarkovskij 2011,
str. 179)3.

Pro Tarkovského je stézejnim uméleckym dilem biblickd Apokalypsa, ktera
podle néj poskytuje vyse zminéné vychodisko: ,presto je relativnost doby natolik
zfejma, Ze nemdZeme s presnosti urcit to, o éem Jan pise. Mize to byt zitra, ale i
za tisic let. V tom spociva i podstata duchovniho stavu clovéka, ktery musi

pocitovat odpovédnost za viastni Zivot" (Tarkovskij 2011, str. 182).

Tarkovského myslenky jsou ryze kiestanské a v podstaté by se daly shrnout
do jednoho verSe, ktery vyjadfuje zdkladni kfestanské hodnoty - ,, Miluj
Hospodina, svého Boha, celym svym srdcem, celou svou dusi a celou svou mysli.'
To je prvni a nejvétsi prikazani. Druhé je mu podobné: ,Miluj svého blizniho jako
sam sebe.' V téchto dvou prikazanich spocliva cely Zakon i Proroci* (Matous,
22:37-40).

O formalnich prostredcich

Kromé& obsahové stranky svych filmd se Tarkovskij vyjadfuje k
formalnim filmovym prostfedklim. Za podstatu filmu povaZuje &as a jeho

zachyceni.

S ¢asem také Uzce souvisi stfihova skladba. Ve strihové skladbé je pro néj
nejddlezitdjsi rytmus, ktery se dle Tarkovského slov sklada ,z &asového napéti
uvnitf zabérd" (Tarkovskij 2011, str. 241). Pro Tarkovského je ,rytmus je hlavnim
formotvornym prvkem ve filmu® (Tarkovskij 2011, str. 241). Pribéh pro
Tarkovského neni dlleZity a pouzivd jej vyhradné k vyjadfeni svych ideji

(Tarkovskij 2011, str. 206).

Kvality filmu podle néj netkvi v zaSifrovanych symbolech, které je nutné
rozklicovat, ale v zachyceni okamziku (ktery se rovna Blazejovského
transcendentalnimu casu). Ve své eseji Zapecetény cas popisuje zachyceni Casu
v Pfijezdu viaku bratfi LumiérQ. Vyznam tohoto filmu podle Tarkovského spociva
v jeho estetické kvalité, zalozené na zachyceni ¢asu, ktery pozorujeme. V analogii
s filmem uvadi také japonské haiku, jejichz podstatou je podle Tarkovského

zachyceni ,obrazu Zivota™ (Tarkovskij 1981, str. 159).

3 Citovany text je pievzaty z eseje Basnik filmu, kterou Tarkovskij napsal v roce 1983.



Podobnym zplsobem pFistupuje k biblické Apokalypse. Podle Tarkovského
je Apokalypsa obrazem, ktery neni mozné interpretovat, ale je nutné jej , procitit".
Ve své predndsce cituje sugestivné plsobici ver§ zaniku svéta pti otevirdni Sesté
peceti a okamzik rozlomeni sedmé peceti, v némz nastava ticho (Zjeveni Janovo,
8:1). Zachyceni ticha a napéti pfi rozlamovani sedmé peceti je pro Tarkovského
silnym momentem (Tarkovskij 2011, str. 185). ,Tato absence obrazu je v daném
pfipadé nejsilnéjsim obrazem, ktery si Ize predstavit. Je to zazrak™ (Tarkovskij
2011, str. 185).

Druhym verSem, ktery Tarkovskij v prednasce zminuje je okamzik zaniku
svéta po rozlomeni Sesté peceti ,,a nebeské hvézdy zacaly padat na zem, jako kdyz

fik zmitany vichrem shazuje pozdni plody" (Zjeveni Janovo, 6:13-14).

Tarkovskij dale fika, ze divdk nema pFistupovat k motivim pfirody a zivlG
v jeho filmech jako k symboltim, za kterymi by mél hledat skryty vyznam. PFirodni
motivy jsou pro Tarkovského estetickym prvkem, do kterého zasazuje své pribéhy.
V jeho filmech pozorujeme Cistou neposkvrnénou pfirodu, ktera je prosté ,jen"
prirodou, aniz by v sobé skryvala néco, co je nutné rozsSifrovat (Tarkovskij 1989
str. 212-213)%. Analogie s haiku je zde na misté, stejné jako Tarkovského chapani

biblické Apokalypsy a raného filmu Prijezd viaku.

Tarkovského myslenky ve filmu Stalker

Adaptovany pribéh c¢asti romanu bratfi Strugackych Piknik u cesty je
zasazeny do blize nespecifikované budoucnosti. Hlavni postavou je Stalker, ktery
provazi lidi Zénou, zakdazanym mistem, v némz se nachazi komnata, ktera pini
lidska prani. Stalker se setkava se Spisovatelem a Profesorem a vypravuje se
s nimi do zony. Spisovatel a Profesor se postupem cesty ukazuji jako lidé, ktefi
neveri, ze komnata prinasi dobro a sStésti. Spisovatel odmitd vstoupit do Zdny,
neveéri, ze by mu Zdéna néco dobrého prinesla. Profesor chce Zénu odpalit do
povétfi, povazuje ji za néco nebezpecného a snadno zneuzitelného. Ani Spisovatel,

ani Profesor do komnaty nevstoupi.

Stalker se vrati dom{ ke své rodiné a upadne do depresivnich stav{. Redi
Spisovatele a Profesora na né&j zapUsobily. Ma tak nyni pocit, Ze jeho prace byla

marna. Lidi, které zZénou provadél nezménil a uz vibec je neudinil &tastnymi.

4 Cit. podle Blazejovsky 2006, str.62



Posledni scény patfi jeho manzelce a dcefi MartysSce s fyzickym postizenim. Zvlasté
silny je staticky, dokumentaristicky zabér na manzelku, ktera se diva do kamery
a mluvi o svém zivoté se Stalkerem. I presto, Ze je to tézky zivot plny utrpeni,
neménila by a je se Stalkerem $tastna. Snimek uzavira scéna s dcerou Martyskou,

ktera silou mysli posouva sklenic¢ku po desce stolu.

Ve Stalkerovi se nejvice odrazi citovana Tarkovského myslenka, ze Clovék
nemUZe ménit ostatni, pokud nezaéne ,ménit sebe" a neuvédomi si smysl své
existence (Tarkovskij 2011, str. 184). Tato myslenka se do filmu promita hned na
nékolika rovinach. Jednak do postavy Stalkera, ktery skrze nezdarilou cestu do
Zény prochazi vnitini proménou, procitnutim a ztraci viru. Zjistuje, ze nemuze lidi
ucinit stastnymi, pokud o to nestoji. Viru pak znovu naléza doma u své zeny, ktera
jej miluje, i pFesto, ze s nim zazila mnoho utrpeni. Sama si svobodné vybrala svij
osud a je tak Stastna. Tarkovskij Fika, ze ,pokud si ¢lovék vybira sam svou cestu
v souladu svobodou vile, nem{ze zachranit vSechny, ale jenom sam sebe. A pravé
proto miZe zachrdnit ostatni® (Tarkovskij 2011, 184).5 Rika také, Ze ,ti, kteri
nedokazou milovat sami sebe, to znamena nejsou si védomi cile své existence,
nejsou schopni obdarovat laskou ostatni lidi a ani svét, v némz ziji* (Tarkovskij
2011, str. 180). Tyto myslenky se odrazi v sugestivnim monologu Stalkerovy Zeny:
.Jja jsem Sla a nikdy jsem toho nelitovala. Nikdy. Méli jsme spoustu trapeni, strachu
i ostudy, ale ja jsem nelitovala a nikdy jsem nikomu nezavidéla. To je prosté nas

osud, nas Zivot, takovi jsme my." (Tarkovskij 2011, str. 180).

Z Tarkovského myslenek vyplyva, ze Stalker nalezl svou viru pravé diky
lasce své zeny. V rozhovoru s Toninem Guerrou o postavé Stalkera Tarkovskij Fika:
~hemize nalézt jednotlivce schopné této Zéné vérit, mit vibec mozZnost nalézt
stésti, dosahnout oné ,mistnosti‘. Nakonec znovu naléza pouze svou ideu lidského

Stésti dosazeného pomoci Cisté viry™ (Tarkovskij 2011, str. 53)7.

Na jedné strané je zde Stalker, ktery pomaha nestastnym lidem vyplnit
jejich nejtajnéjsi prani. Avsak ukazuje se, ze splnéni toho, po ¢em lidé touzi, neni

tou spravnou cestou ke Stésti. Na strané druhé je manzelka Stalkera, ktera je

> Citovany text je prevzaty z prednasky Slovo o Apokalypse, ktera je sou¢asti publikace Krasa je symbolem
pravdy. Piednaska Slovo o Apokalyse probehla v Londyné na Saint James’s Festivalu v ramci retrospektivy
filmi Andreje Tarkovského. Andrej Tarkovskij ptednesl Slovo o Apokalypse v jednom z londynskych kosteld
(pozn. orig).

® komnaty

7 Rozhovor s Toninem Guerrou byl otistén v italském ¢asopise Panorama ¢.676, 3.dubna 1979, str. 160, 161,
164, 166 a 170 pod titulem Tarkowski allo specchio. Conversazione di Tonino Guerra noc Andrei Tarkowski.
Prelozili Milos a Josef FrySovi (pozn. orig)



$tastna, a to i kdyz jeji zivot na okraji spole¢nosti neni snadny. , Tento svét neni
mistem naseho Stésti. Nebyl stvoren proto, aby ¢&lovék byl stastny, ackoliv se
hodné lidi domniva, ze smysl existence svéta, v némz ziji, k tomu sméruje. Ja se
ale domnivam, ze svét existuje proto, aby se ved!| boj dobra se zlem v nas, aby
dobro zvitézilo a lidé se rozvijeli dusevné" Sila manzelinych slov v zavéru filmu je
pfipravena expozi¢ni scénou, v niz manzelka Stalkerovi vycita, ze jde znovu do
Zony a rikd mu, ze ji znicil Zivot (,bud’ proklet den, kdy jsem té poznala“). Je
mozné, ze i Stalkerova manzelka prochazi vyvojem a az v zavéru filmu pochopi
»,Smysl| své existence a sebe samé". Je mozné, Ze zatimco Stalker viru ztratil, ona

ji ve chvilich jeho nepfitomnosti nasla. (Tarkovskij 2011, str. 179).

Usilovani o zménu ostatnich, které je nelUspésné se promita jednak do
postavy Stalkera (usilujiciho o proménu Spisovatele a Profesora), za druhé do
postavy Spisovatele. Obzvlasté silna je Spisovatelova vypovéd: ,dfiv jsem si
myslel, Zze nékdo bude diky mym kniham lepsi. Nikdo mé nepotrebuje!*, ,Chtél
jsem je zménit, ale oni zménili mé", ,,Oni nechtéji nic védét, oni jenom Zerou".
Prostiednictvim monologu Spisovatele se tedy znovu prokazuje, ze nemdlZeme

meénit ostatni, aniz bychom ménili vztah k sobé samym.

Stalker tésné po vstupu do Zoény pronasi za obé postavy (Profesora i
Spisovatele) modlitbu: ,kéZ se spini to, co bylo zamysleno. Kéz uvéri. A kéz se
usméji nad svymi vasnémi. Vzdyt to, ¢emu oni fikaji vaseri, neni ve skuteénosti
dusevni energie, ale jenom treni mezi jejich dusevnim a vnéjsim svétem. A hlavné,
kéZ uvéri sami v sebe", obdobnym zplsobem Tarkovskij mluvi v pfednasce Slovo
o Apokalypse: ,milovat sebe sama je zakladem citu, jeho mirou. A nejen proto, Ze
Clovék si uvédomil sam sebe a smysl svého Zivota, ale i proto, ze zacinat se ma
vZdy u sebe" (Tarkovskij 2011, str.184). ,Zacit u sebe" - tak se znovu se vracime

na zacatek této analyzy.

Prostrednictvim postavy Spisovatele a Profesora Tarkovskij zachycuje
konflikt mezi uménim a védou, ktery je Castym tématem jeho eseji. Spisovateli
pak dava vice prostoru k vyjadreni. Predpokladam, ze Tarkovského otazka
soucasného uméni (jimz opovrhuje) palila vic nez otazka védeckého poznani.
V neposledni fadé proto, ze Tarkovskij byl sém umélcem a uméni obdivoval.
Soucasny stav umeéni a kultury vSak povazoval za naruseny a velmi se jim trapil
(Tarkovskij 2011, str. 182). O soucasnych umélcich se Tarkovskij vyjadruje
nekompromisné ,umélec se zacal chovat ke svému talentu, ktery mu byl dan jako

ke svému vlastnictvi, a tady je pricina predpokladu, Ze nadani ho k nicemu
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nezavazuje. Tim se da vysvétlit bezduchost typicka pro soucasné uméni. To se
méni bud’ v néjaka hledani formy nebo ve zbozi, uréené na prodej. Nemusim
zddrazriovat, Ze filmova tvorba je v &ele tohoto trendu.“ (Tarkovskij 2011, str.
182).

VysSe popsanou myslenku predstavuje postava Spisovatele. Spisovatel je
osoba zavisla na Uspéchu, do Zény pfrisel pro inspiraci, kterou ztratil. Je popularni,
motaji se kolem né&j Zeny, ale i pfesto je nestastny, a hlavné bez viry - v sebe
samého i ve svét, ktery jej obklopuje. Postava Spisovatele ale prochazi v prib&hu
cesty Zonou vyvojem. Na jejim konci se zrekne svého prani a do komnaty
nevstoupi. Ze své nejniternéjsi touhy ma totiz strach, citi, Ze neni Cistd ani dobra.
To je od Spisovatele velka sebereflexe. Spisovatel tak na konci cesty stoji vlastné
na jejim zacatku. Je to zacatek cesty k sobé samému. Tarkovskij v souvislosti se
zdmérem Stalkera Fika: ,Chtél jsem Fici néco jiného - Ze ddleZité neni pfece to,
¢eho Elovék dosahl, ale to, Ze vibec vykrodil na cestu, kterd vede k dosaZeni cile®
(Tarkovskij 2011, str.123), a také: ,Napriklad ve Stalkerovi pro mé nakonec neni
ddleZity samotny Stalker, ale ddleZitéjsi je Spisovatel, ktery se vydal do Zény jako
cynik, pragmatik, a vratil se odtamtud jako Clovék, ktery zacal mluvit o lidské
ddstojnosti, ktery si uvédomuje, Ze je $patnym cElovékem™ (Tarkovskij 2011,
str.123%).

Svét, ve kterém se Stalker odehrava je dejme tomu blize nespecifikovana
budoucnost. Tarkovskij, fika, Ze pokud by mél Stalkera néjak zanrové vyhranit
(¢emuz se brani), pak je Stalker nejspiS podobenstvim (Tarkovskij 2011, str. 178).
Ve Stalkerovi se lidé potykaji s podobnymi problémy, které Tarkovskij
pojmenovava ve svych esejich. Konkrétné jde o spor mezi duchovnim a
materidlnim, mezi virou a bezduchosti. Tato myslenka je predevsim zachycena
v postavé Stalkera v kontrastu se Spisovatelem a Profesorem. Tarkovského
nespokojenost s rychlym technologickym vyvojem, ktery s vySe zminénym souvisi
pak vyslovuje postava Spisovatele: ,Cela ta vase technologie, vsechny ty vysoké
pece, kola a dalsi kraviny, byly postaveny jenom proto, aby se dalo méné pracovat
a vice zrat. Vsechno to jsou jenom protézy, umélé koncetiny." V podstaté totéz
fikd Tarkovskij ve své eseji Slovo o Apokalypse: ,vSechna technologie, cely

takzvany technicky pokrok provazejici historii je ve své podstaté protézou.“

8 Text je soudasti publikace Krdsa je symbolem pravdy. Rozhovor s Jerzym Illgem a Leonardem Neugerem byl
vydan v roce 1989 v polském ¢asopise Powigkszenie ¢. 1/2 (25/26) 1987. Ptelozili Milo$ Fry$ a Jaromir
Blazejovsky.
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(Tarkovskij 2011, str. 184). Spisovatel je umélec, stejné jako Tarkovskij, ale
rozhodné bychom v jeho postavé nemély hledat podobnosti s Tarkovskym.
Tarkovskij skrze slova Spisovatele hadajiciho se s Profesorem sdéluje konflikt mezi
uménim a védou. V rozhovoru s Igorem Pomerancevem fika, ze ackoliv jeho
postavy vyslovuji stejné myslenky jako on, jde skute¢né pouze o myslenky
(Tarkovskij 2011, str. 107).

Pouziti formalnich prostredkd ve filmu Stalker

Podle Blazejovského je prostor Stalkera rozdélen na vnitfni a vnéjsi, pricemz
vnéjsi prostor predstavuje svét mimo zdénu a prostor vnitini svét Zény. Tomu podle
BlaZejovského napovida i barevné odlieni obou prostorl (BlaZzejovsky 2006, str.
120). Prostor mimo Zoénu je sépiovy, tmavé osvétleny, naopak prostor Zény je
v barvach, dominuje v ném jasné zelend barva prirody. Domnivam se, ze
barevnym odliSeni prostoru promita Tarkovskij svou mysSlenku o civilizaci, ktera
technologiemi zneuziva prirodu. Tarkovskij ukazuje soucasny svét (vnéjsi prostor
ve Stalkerovi je obraznym vyjadrenim soucasného svéta, uz proto, ze Tarkovskij
Stalkera povazuje za podobenstvi) nebarevny, tmavy, plny industridlnich budov a
tovaren. V mizanscéné vnéjsSiho svéta mimo Zdénu se nevyskytuje témér zadna
priroda, kromé louzi a blata, a naopak se v ni dominuji lidské vydobytky -
automobil, lodé, kominy tovaren, z nichZ se koufi. V prostoru Zény je zachycena
¢lovékem neporusena priroda. Vydobytky lidské civilizace (tanky, mince, zbrané a

injekeni stfikacky ve vodé) v prostoru Zény nemaji zadnou moc.

Podle Blazejovského , Stalker vstupuje ve vypravéni do spiritualniho modu
dvakrat" (Blazejovsky 2006, str. 122). Poprvé po titulkové scéné u Stalkera v
loznici. Scéna zacCinad pomalym najezdem kamery smérem do mistnosti, uprostred
niz je postel. Velky detail na posouvajici se sklenici snimanou seshora. Nasleduje
jizda kamery snimajici z nadhledu lezici manzelku Stalkera, dceru Martysku a
Stalkera. Jizda kamery se pak vraci od Stalkera zpét ke sklenici. Nyni je uz
nehybna. Nasleduje velky celek na mistnost s posteli. Vedle postele berlicky opfené
o sténu. Slysime vilak. Kapky vody a nediegetickou hudbu v pozadi. Z postele
vstava Stalker. Nakloni se k zené a podiva se, zda ji nevzbudil. Obléka se a pak
potichu odchazi do tmy, pry¢ ze zab&ru. Kamera zUstava na velkém celku. Kapani
vody. Huceni vlaku. Stalker nyni pfichazi do zabéru. Velky detail na jeho hlavu

zezadu. Zavira dvere mistnosti. Otaci se k divakovi, jeho rysy tvare jsou zastinéné.
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Ve scéné plyne transcendentalni cas (scéna nerozviji déj filmu, je
nékolikaminutovd) a odehrava se v transcendentalnim prostoru. Je zde rovnéz
zdGraznény atribut pasivity. Ve scéné je zdlraznén prostor interiéru, obklopujici
Stalkera. Kdyz Stalker odchazi ze zab&ru, kamera nejde s nim, ale zlstadva na
misté. Scéna je dlouha nékolik minut a z hlediska syzetu jeji trvani neposkytuje
zadné nové informace. Je zde zachycena vSednost a monoténnost kazdodennich
¢innosti jako je vstavani a oblékani. Scéna je navic tmaveé osvicena a ani ve velkém
detailu neni protagonistovi vidét do tvare, nebot je zcela zastinéna. Témito
prostfedky je podle mé vyjadren prostor mimo Zoénu, ktery je velmi kruty a
bezutésny.

V prvni kamerové jizdé ma zretelné otevrené oci jenom Stalker. Ve
druhé jizdé, od Stalkera zpét ke sklenici vody ma oteviené oci jiz i jeho Zena.
Probudil je zvuk vlaku, ktery otrasa celym jejich domem. Zvuk vlaku znemoznuje
postavam spat. Kdyz pak prejede po kolejich nastava ticho a slysime tiché kapani
vody. Zvuk pfirody - vody - je prehluseny strojem - lidskou civilizaci. Ta voda
navic neni svobodny destém, ale jenom mirnym pravidelnym kapanim. Voda
v prostoru mimo Zénu ma podobu louzi v blaté, naopak voda v prostoru Zény ma
specialni postaveni, je predstavena stojatymi vodami, vodopady, jezerem (i

ocistnym destém v zavéru cesty do Zony.

Druha scéna, v niz Tarkovskij , vstupuje do spiritualniho modu" (Blazejovsky
2006, str. 122) je metafyzicka jizda do zény doplnéna nediegetickou elektronickou
hudbou Eduarda Nikolajevice Artémjeva. Obraz je jesté stdle sépiovy a tmavy.
V jizdé kamery se stridaji velké detaily na otacejici se hlavy Spisovatele, Profesora
a Stalkera. Kamera ze zabéru sjede na panoramy industridlni krajiny se
zamlzenymi lesy v pozadi. Ve scéné je pritomny transcendentalni ¢as — zabér trva
déle nez informace, kterou ma poskytnout pro syzet (jeji znéni je docela banalni:
Stalker, Profesor a Spisovatel jedou do Zény). Velké detaily na hlavy vSech tri
postav, které se rozhlizi kolem sebe a elektronicka hudba, ktera neni soucasti jejich
subjektivniho prostoru a vytvari tak transcendentalni prostor. Postavy vstupuji z
jednoho svéta do druhého. Tim prvnim svétem je svét civilizace a technického
pokroku, ktery Tarkovskij ukazuje ve svétle svych nazorl na né&j. Tim druhym je
Zona, magicky prostor obklopeny Cdistou neposkvrnénou prirodou. Scéna
metafyzické jizdy z jednoho prostoru do druhého je natolik prodlouzena, Ze se jako

by zastavil v Case, i prestoze v ni ¢as plyne.
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Po obou vySe zminénych scénach nasleduje vzdy zabér nebo scéna
kontrastni k té predchozi. Pfredstavuje jakési vytrhnuti, navrat do reality. V pripadé
prvni scény je tim vytrhnutim manzelka, kterd odmita, aby Sel Stalker do Zény
(srov. Blazejovsky 2006, str. 121). V pripadé scény druhé je to nahly, ostry
prechod ze sépiové, tmavé barvy do jasné a barevné zelené prirody v Zoéné.
Podobné, i kdyz pozvolnéjsi vytrhnuti prichazi po nékolikaminutové scéné, v niz
vSechny tfi postavy sedi na zemi a spusti se dést. Potom nasleduje detail na bombu
hozenou do vody. Voda se zbarvuje ¢erni, slySime nediegetickou hudbu a v pozadi
nediegeticky zvuk vlaku jedouciho po kolejich. Zvukova stopa se preléva do
nasledujiciho zabéru na manzelku a Martysku pred hospodou. Zvuk vilaku sili a
stava se diegetickym. Manzelka posadi Martysku na lavicku a vchazi do hospody.
Nasleduje zabér Stalkera, Profesora a Spisovatele, ktefi stoji u barového stolku
v hospodé. Tato scéna rozhodné je jistym navratem do reality a kontrastuje

s predchozi scénou v desti.

Presné uprostred filmu je scéna Stalkerova snu, tu Blazejovsky také zminuje
(Blazejovsky 2006 str. 122) a podle mé je z hlediska Tarkovského myslenek
klicova. lJizda kamery snima z nadhledu predméty (injekcni strikacky, mince,
zbrané) ponorené ve vodeé a ve voiceoveru slySime pasaz z Apokalypsy, kterou Cte
Stalkerova manzelka. Jde o okamzik rozlamovani Sesté peceti, ktery Tarkovskij
cituje ve své prednasce Slovo o Apokalypse. Petr Panek ve své bakalarské praci
pfedméty interpretuje jako symboly &tyF biblickych jezdcl apokalypsy: Smrt
(injek¢ni strikacka), Dobyvatel (mince), Valka (zbran) a Hlad (stojata voda) (Panek
2015, str. 48). Autora k této interpretaci vede hlavné citovana biblicka pasaz.
Pokud se budu ridit Tarkovskym, ktery symboly ve svych filmech odmita, pak si
myslim, ze predmeéty jsou vydobytky lidské civilizace a technického pokroku, ktery

neni Apokalypse daleko.

Tarkovského myslenky ve filmu Obét’

Pribéh Obéti se odehrava na odlehlém skandindavském ostrové. Prvni scéna
patii protagonistovi Alexanderovi a jeho synovi Clovi¢kovi, ktery je po operaci
mandli a nemiZe mluvit. Alexander s nim zasazuje uschly stromek. Nasleduje
oslava Alexanderovych narozenin v okruhu jeho rodiny a blizkych. V noci nastava
zemétfeseni a celd rodina i jeji blizky okruh zjistuje, Ze na zemi vypukla jaderna

valka, kterou lidstvo nejspiSe neprezije. Alexander pronese modlitbu, v niz zada3,
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aby se svét vratil do poradku vymeénou za obétovani vSeho, co je mu drahé. Do
domu nasledné prichazi pritel a soused Otto, ktery Alexanderovi sdéli, ze Alexander
katastrofu zvrati tim, Ze se vyspi se sluzebnou Mariou. Alexander se tedy za Mariou

vypravi a ucini tak.

Nasledujici den se Alexander probudi. Vold mu pritel a gratuluje mu
k narozenindm. Katastrofa tak byla zastavena. Alexander nésledné zapali svij dim
- az nyni tak udini slibenou sebeobét. Jeho rodina zavold Alexanderovi zachranku
a Alexander odjizdi bilym autem do psychiatrické 1é¢ebny. Posledni zabéry patfi
jeho synovi, ktery zaléva stromek, ktery s Alexanderem zasadil v Uvodni scéné.

Poprvé za cely film syn promluvi.

Ve filmu se odrdzi predevsim Tarkovského myslenka o ,nerovnomérnosti
hmotného a duchovniho vyvoje" (Tarkovskij 2011, str. 194), ktera ho k natoceni
Obéti primo privedla (Tarkovskij 1986). Z mého pohledu je tato myslenka skryta
zejména v psychologii postav. Postavy jsou sice stale jistymi Sablonami, na
kterych Tarkovskij ukazuje, co je na spolecnosti Spatné, soucasné ale jiz nejde o
primocaré typy (Védec a Umélec) sdélujici ideje, které reprezentuji. Jejich
bezduchost je zakotvena v hlubsi psychologii. Maji napriklad svou vlastni historii a
jsou jasné naznacené jejich vztahy, tedy maji skutecné jistou psychologickou
hloubku. Prikladem je postava manzelky Adelaide. Lituje, Ze se Alexander vzdal
herectvi, protoze se ji libilo byt zenou ,slavného herce". Z toho vyplyva, ze ji jde
vyhradné o vlastni uspéch. Ve skutec¢nosti Alexandera nemilovala, milovala jeho
uspéch. Rodinny pritel Viktor odjizdi do zahranici za kariérou, i presto, ze vi, ze jej
Adelaide miluje. Neohlizi se na lidi kolem sebe, ale pouze na sebe a vlastni
uspésnost. Tyto postoje jdou zcela proti vSem Tarkovského myslenkam o smyslu

lidského zivota.

N&které z Tarkovského nazorl se nicméné v replikdch objevuji. Alexander
vyslovuje Tarkovského nazor na technologicky vyvoj a jeho formulace je takrka
totozna s tou Tarkovského.

Tarkovskij: ,Chci ukazat cosi ve svété, co je zcela zrejmé spatné. Je to
disharmonie mezi duchovni a hmotnou existenci ¢lovéka." (Tarkovskij 2011, str.
193).

Alexander: ,dosahli jsme désivé disharmonie, nerovnovahy, chces-li mezi

materialnim a spiritualnim vyvojem®
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Tarkovskij: ,vysledkem je, Ze kdyz vznikla potfeba nové energie pro
technicky vyvoj a ta byla posléze objevena, ukazalo se, ze ¢lovék neni mravné
pfipraven, aby ji pouzil pro své blaho. Jsme jako divosi, ktefi nevédi, co délat

s elektronovym mikroskopem™ (Tarkovskij 2011, str. 183).

Alexander: ,Clovék pfirodu znésilfioval. Vysledkem je civilizace zaloZend na
sile, moci strachu, zavislosti. Cely ten nas technicky pokrok. Nam poskytuje
pohodli, takovy urcity standard a nastroje nasili k udrzeni moci. Jsme jako divosi.
Pouzivame mikroskop jako klacek. [...] Nase kultura je vadna. Myslim tim nasi

civilizaci. Zasadné vadna, chlapce".

V Obéti je klicové téma viry. Neni ovsem tak jasné akcentovano v replikach.
Do kontrastu - s Alexanderovou modlitbou, schopnosti uvérit a obétovat se -
postaveny motiv neschopnosti vérit je naznakem vyjadren v replikach postavy
Viktora. Prikladem je skepse, kterou vyjadruje, kdyz listonos Otto vypravi
mysteridzni pribéh podle skute¢né udalosti. Otto tésné po vypravéni pribéhu omdli
a vysvétluje to jako ,dotek zlého andéla“, Viktor je opovrzlivy: ,a ty sis usmyslel
s nami Zertovat, pane postmistre?" Zajimavé je, Ze neuspokojivy stav spolecnosti,
zde prezentuji jen dvé postavy (Viktor a Adelaide) z péti dlleZitych postav. Jejich
protivahou jsou postavy, majici kontakt s ,nécim jinym", vzdalenym od
empirického poznani. Témito postavami jsou listonos Otto, ktery sbira mysteriézni
pribéhy a zvlastni ndhodou prichazi tésné po Alexanderové modlitbé a poradi mu,
jak zvratit apokalypsu. Dale sluzebna Maria, ktera se s Alexanderem vyspi jako by
védéla, ze se milostnym pomérem mezi nimi apokalypsa - predstavovana jadernou
valkou - opravdu zvrati. Milostny akt ma podobu levitace a se sexualitou nema
vlastné nic spole¢ného. Otto prisel k Alexanderovi nahodou po vysloveni modlitby

a stejné tak Maria fika, ze byla ,nahoda, ze Alexandera slysela zaklepat".

Nyni budu citovat ¢ast Tarkovského eseje Basnik filmu, ktera podle mé
dobre vystihuje myslenku Obéti: ,,&im vice vime o svété, tim méné o ném vime.
Zkoumame-li totiz dikladné jednu oblast, zbavujeme se tim moZnosti $irsiho
pohledu na to, co nazyvame Zivotem, svétem" (Tarkovskij 2011, str. 189). Na
jedné strané je tu Viktor, |ékar a skeptik a na strané druhé mysteriézni pribéhy

Otta, nevysvétlitelné jevy a nahody.

Je mozné, Ze se celé drama odehrava v Alexanderové hlavé. Film je totiz
podle mé hlavné o jedinci uvnitf ,moralné upadlé" spolecnosti, o jeho vnitfnim

konfliktu, proméné a osvobozeni. Onen vnitfni konflikt, ktery se v Alexanderovi
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odehrava je zasazen do vnéjsiho prostoru, prostoru postav a prostoru pribéhu.
Podle mé ale neni dlleZité, zda se katastrofa skute¢né& odehrala nebo stala pouze
v Alexanderové hlavé. O Obéti bychom méli uvazovat ndsledujicim zplsobem:
J€xistuje kniha, ve které autor popsal pfibéh novinare, to znamena svou vlastni
historii o tom, jak se ucil u jednoho mexického Carodéje. Je to velmi zajimava
kniha. Ale o to nejde. Objevila se interpretace, ze zadny carodéj nebyl, ze se
nejedna o denik, ale Ze si to autor vymyslel — i vlastni studium, kterym chce zménit
svét, i Carodéje a jeho metodu. To vsak v podstatu véci nijak nezjednodusuje,
naopak déla ji to slozitéjsi. Pokud bylo vSechno vymysleno, je to jesté vétsi zazrak,
neZ kdyby k tomu opravdu nedoslo. Chci tim Fici, Ze umélecky obraz je ve svém

konecném vysledku vzdycky zazrakem." (Tarkovskij 2011, str. 185).

Pouziti formalnich prostfedkt ve filmu Obét’

V Obéti Blazejovsky zdUrazifiuje pouze nékolik scén, které jsou ve
spiritudlnim modu. Prvni je titulkovd scéna s obrazem Klanéni tif kralG
a Bachovymi pasijemi podle sv. Matouse. Potom dlouhy nékolikaminutovy staticky
zabér Alexandera s postakem Ottem. Déle scény snovych vizi Alexandera, a
nakonec scéna levitovani pri sexualnim aktu. Film je podle Blazejovského ze vSech
Tarkovského film{ nejvice klasicky, a kromé& té&chto zmin&nych scén pracuje hlavné
s dialogy (Blazejovsky 2006, str. 124).

Podle mé je nejpodstatnéjsi Alexanderova snova vize odehravajici se po
prvnich dvaceti minutach filmu, o které Blazejovsky rovnéz pise (srov. Blazejovsky
2006, str. 125). Alexander omdléva. Nasleduje Cernobily zabér na ulici ve velkém
celku plnou odpadkl povalujicich se na zemi. Kamera snima ulici z nadhledu
v dlouhé kamerové jizdé. Na zemi se povaluji rGzné predméty: porouchany
automobil, rozbita Zidle, potrhané a zmuchlané kusy obleceni. SlySime vodu, ktera
teCe po zemi mezi predmeéty, v pozadi zni zensky zpév. Scénu ukoncuje odraz na
c¢inzovni domy a zatmivacka. Znovu se zde ukazuje Tarkovského styl stfihové
skladby. Po pomalé scéné ve spiritualnim modu nasleduje naprosto kontrastni
zabér. V tomto pripadé je to zabér na rozevrenou knihu s ikonami. Kamera je
statickd a ikony jsou na rozdil od pfedchozich &ernobilych zab&rl syté barevné. Po
scéné milostného aktu nasleduje druhad snova vize a velmi pozvolné prejde do
prostoru pribéhu. Neni zde pritomen zadny ostry pfechod mezi realitou a snem.
Adelaide pozoruje dceru Martu, potom se otoci na druhou stranu a kraci podél

stény do tmy. Stoji z profilu za zaclonou a nahlédne do pokoje, kde spi na pohovce
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Alexander. Kamera pomalu najizdi do pokoje a zUstava na statickém velkém celku.

Pozorujeme velmi pozvolné prosvétlovani pokoje. Alexander se probouzi do reality.

Metafyzickd jizda snové vize je pravdépodobné predznamenanim
apokalypsy, kterd ma nastat. Znovu (stejné jako u Stalkera) se v zabéru divame
na vydobytky lidské civilizace (auto, odpadky, obleceni) pohozené v tekouci vodé.
Pokracovani snové vize po milostném aktu s Mariou by se dalo nejspise
interpretovat jako Alexanderovo vnitini osvobozeni se, diky némuz je schopen
sebeobéti. Spici dité v prostéradle a lidé Stastné pobihajici po ulici tak alespon
plsobi. Voiceover Alexandera, ktery je souéasti scény je ale zneklidfiujici stejné
jako nasledujici zabéry. ,Druha vize je nasledovana sérii obtizné vysvétlitelnych
snovych obrazd: vidime na nich Alexandrovu mrtvolu a u ni Marii v kostymu
manzelky Adelaidy, poté fragment z Leonardova Klanéni kral( a Alexandrovu dceru
Martu, kterak naha vyhani z domu slepice® (Blazejovsky 2006, str. 125). Jak jsem
naznacila v predeslé analyze, domnivam se, ze nesledujeme jedince, ktery
zachranuje svét pred apokalypsou, ale jedince, ktery je schopen sebeobéti a
prochazi vnitfni proménou. Ta je mozna zachycena v obou snech. Ackoliv mam
nyni nutkani pokusit se rozklicovat motivy uvnitf snu, chci pfedevsim respektovat
Tarkovského prani nehledat v jeho scénach symboly a pfijimat je jako obrazy,

které mame procitovat.
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Tarrdv pohled na film

JelikoZ Tarr o zdméru svych filmU nemluvi tak rozsahle jako Tarkovskij, budu
vychazet hlavné z eseje Andrase Balinta Kovasce, filmového teoretika a pritele
Tarra, a z dostupnych rozhovorl s Bélou Tarrem. Kovasc v eseji predstavuje
Tarrovu tvorbu komplexné, popisuje vyvoj Tarrovy filmové kariéry a hledani jeho
autorského stylu. Pravé Tarrlv autorsky vyvoj a filmové zacatky, které jsou v eseji

podrobné predstaveny odhaluji Tarrdv pohled na svét a ptistup k filmu.

Tarr jako mlady rezisér natacel filmy o lidech ve Spatnych socialnich
podminkach (Rodinné ohnisté) & na okraji spolecnosti (Outsider). Uz zde byl
naznacen jeho budouci styl. Tarr v rozhovoru Svét jako socialni, ontologicky a
kosmicky problém popisuje pocit pfi nataceni filmu Rodinné hnizdo, ze kterého se
pozdéji nejspise zrodil jeho autorsky styl ,nasméroval jsem kameru na oblicej, na
jeho detail a ¢im dal vic mé Stvalo, ze bych mél ten proces, ktery tam probiha

néjak nasilné prerusovat" (Tarr 2010, str. 128)°

Podle Kovasce vSechny Tarrovy rané snimky vypovidaly o tomtéz: ,lidé
uvéznéni v malém prostoru si navzajem ze zivota délaji peklo. Odpudivi vsak
nejsou proto, Ze musi sdilet spolecny pokoj a nemaji kam od sebe utéct. Naopak,
jsou odsouzeni sdilet spoleCny prostor, protoze jsou odpudivi. Vsichni jsou
soucasné viniky i ob&tmi® (Kovécs 2010, str. 18). DlleZitym meznikem v Tarrové
stylu byl Podzimni almanach. Pristup k ¢asu v Podzimnim almanachu se blizil stylu
Andreje Tarkovského, ale Tarr potad citil, Ze to neni to pravé, svidj autorsky styl
stale hledal. Ke svému autorskému pristupu k plynuti ¢asu dosel s pomoci
spisovatele Laszlbéa Krasznahorkaiho, kdyz Cetl jeho roman Satanské tango. Tarr
se s Laszléem Krasnahorkaiem setkal a nasledné spolec¢né vytvorili tfi filmy:
Prokleti, Satanské tango (podle stejnojmenné predlohy Krasznahorkaiho) a
Werckmeisterovy harmonie, které jsou rovnéZz adaptaci spisovatelova romanu.
Véem t&mto tfem dilim bylo spoleé¢né extrémné pomalé tempo ¢asu (Kovasc 2010,
str. 21).

Krasznahorkai i Tarr méli stejnou predstavu o svété: ,vidéli v ném
nekonecnou zkazu a bidu, prestrojené za spasu a pokrok™ (Kovasc 2010, str. 21).
,Krasznahorkaidv roman [tj. Satanské tango - pozn. K. M.] byl vyjime&ny v tom,

Ze popsal proces Upadku spise nez neménny stav mizérie — ne naruseny svét, ale

% Citovany text je soucasti publikace V oku velryby. Piivodné byl rozhovor publikovan v ¢asopise Cinepur, &islo
52, ¢ervenec 2007, str.10-11. Spoluautory rozhovoru jsou Zden¢k Holy a Radim Valak.
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jeho pribézné narusovani, to se stalo spolec¢ny jmenovatelem Krasznahorkaiovy i

Tarrovy tvorby™ (Kovacs 2010, str.21).

O své praci s plynutim casu ve filmu Tarr fika: ,a jak fika Shakespeare,
nesmime udélat filmovy ¢as. NemdZeme Cas devalvovat a udélat z néj vyprodej.
Takze pro mé je ddlezZity ukol, jak ¢as, ktery plyne, nechat klesnout az na troveri
filmu" (Tarr 2010, str.131). Prace s plynutim ¢asu v Tarroveé tvorbé ale neni totéz,
co v Tarkovského tvorbé, ackoliv by se to tak mohlo zdat. To se pokusim ukazat

ve dvou analyzéach Tarrovych filmQ.

Jednim z nejvyraznéjsich rozdilG mezi Tarkovskym a Tarrem je ndboZenské
vyznani. Tarr je ateistou (Tarr 2016), zatimco Tarkovskij byl kfestanem a jeho
mys$lenky a ndzory maji vzdy kofeny v kfestanstvi. Spole¢ny jim je pFistup k ¢asu
jako k hlavnimu stylotvornému prostfedku jejich filmd, a zarover nezdjem o
pribéh. ,Jisté je, Ze pribéhy nas zajimaji ze vseho nejméné. UZ jen proto, Ze se
pfibéhy od Starého zdkona neméni. UZ tam jsme se dopustili véech hfichd, od
holoucaustu po incest a bratrovrazdu, vsechno se tam stalo" (Tarr 2010, str. 128).
Tarrovo zachazeni s ¢asem a pribéhem vystihuje historka z navstévy Japonska.
»~na obrovské bilé plose jsou dvé Cerné teCky. Mezi témi teCkami je béloba. Pro
Evropana jsou podstatné ty dvé Cerné tecky. Ale pro Japonce bila. Aby to vsak
Clovék pochopil, musi tam jet, musi tam byt. A potom soustredéni na pribéh

vystrida néco jiného" (Tarr 2010, str. 130).

Satanské tango

Satanské tango je adaptaci stejnojmenného romanu madarského
spisovatele Laszlé Krasznahorkaie, ktery se podilel na scénari Satanského tanga.
Narativni struktura do jisté miry kopiruje strukturu taneénich krokd tanga - Sest
krok( dopredu a gest dozadu. Tato struktura je jiz pfitomna v romanové predloze.
Pozorujeme tyté? situace v rlznych perspektivdch, nabizejicich prokreslené
portréty charakterd a vztahu (Stuchly 2010).%

Jako hlavni postavy jsou predstaveny jednotlivci (Futaki, Reditel $koly,
Doktor, divka Estika) a manzelskymi pary (Schmidtovi, Haliscovi, Kranerovi). Ti
¢ekaji na pFijezd byvalych obyvatel osady a domnélych mesia&Q Irimiase a Petriny.

Irimias a Petrina se nakonec ukazuji jako podvodnici, ktefi vyuZili dGvéFivosti,

10 Text je soucasti publikace V oku velryby (2010). Piivodné byl otistén v ¢asopise Cinepur v roce 2006, &.46
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zoufalstvi a bidy obyvatel ve svij prospéch. Protoze struktura Satanského tanga
je jeho dulezitou sou&asti, pokusim se kratce pfedstavit, jak funguje. V prvni
kapitole je nam predstaven Futaki a manzelsky par Schmidtovych. Chtéji odejit
z osady, ale dozvidaji se o prijezdu Irimiase a Petriny, a proto v osadé do jejich
prijezdu nakonec setrvaji. Druha kapitola ndm predstavuje Irimiase a Petrinu na
cesté do osady. Ve treti kapitole se vracime zpét v Case pribéhu do prvni kapitoly,
nyni sledované z perspektivy opilce a pozorovatele Doktora. Doktorovi dochazi
palenka a jde do hospody, zde se setkava s malou divkou Estike, bézi za ni, upadne
a je odvezen do nemocnice mimo osadu. Ctvrtd kapitola je pokracovanim prvni
kapitoly a odehrava se v hospodé. V paté kapitole sledujeme Estike, jejiz linka se
protina s linkou Doktora, kterého potkava u hospody, jak si jde pro palenku. Sesta
kapitola se odehrava v tomtéz Case pribéhu, nyni ale sledujeme obyvatele osady

uvnitf hospody. Ve zbyvajicich Sesti kapitolach plyne Cas pribéhu jiz kontinualné.

Film se odehrava v kulisach alegorického bezcasi. Jelikoz skoro celou po
celou dobu neopoustime uzavreny prostor osady o svété venku mnoho nevime.
Zrejmé je, Zze obyvatelé osady jsou zde jako ve vézeni - nemohou se dostat ven,
protoze by je chytila policie. Na misté je paralela s komunistickym rezimem. Tarr
téma ,uvéznéni v socialistickém rezimu" reflektuje ve své rané tvorbé (Panelové
vztahy, Rodinné hnizdo). Tarr byl v mladi levicovym aktivistou a proti tehdejsimu
rezimu se ostre vymezoval: ,kdyZ jsem se chtél stat filosofem zrovna jsem dokoncil
stredni skolu a byl jsem silny levicak. Byli jsme mladi radikalové a rikali jsme, Ze

komunisté [zou?!." (Tarr 2016).

Jiz ve svych ranych filmech (Outsider, Rodinné ohnisté) zachycuje Tarr
krutou realitu socialistického Madarska, jejimz nasledkem se rozpadaji lidské
vztahy. Ze svych ranych filmG Tarr do Satanského tanga ptinasi lidskou komunitu
uzavienou ve stisnéném prostoru a bidé. Specifické jsou prostredky, jakymi bidu
a beznadéj ukazuje. Pribéh sdm o sobé je velmi bezUtésny, obyvatelé osady se
k sobé chovaji bezcitné a vzajemné se podrazeji. Ale myslim, Ze to, co déla film
skutecné bezutésny, je predevsim jeho formalni stranka. VSechny zabéry jsou
cernobilé a tmavé. Scény se odehravaji bud’ ve stisnénych interiérech rozpadlych
chalup, anebo v nelitostnych destivych a vétrnych exteriérech. Nepfrijemny pocit
beznadéje vznika ale predevsim diky zasazeni scén do transcendentalniho Casu a

dlrazu na atribut pasivity. ,Véechny zdbéry Satanského tanga jsou nadmiru

1 Vlastni pteklad ,,When I wanted to be a philosopher I was just finishing high school and I was a very strong
leftist. We were young radicals and we said the communists are lying* (Tarr, 2016).
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dlouhé. Kazdy z nich je schrankou Casu transcendentniho." (Blazejovsky 2006, str.
139). ,Cas je Ustredni kategorii Satanského tanga; film trva, jak jsme uvedli, sedm
hodin, ale jeho akce by se zajisté vesla i do bézného celovelerniho rozméru
devadesati minut" (Blazejovsky 2006, str. 139). Kromé casu je jednim
z nejvyraznéjsich vyrazovych prvkd atribut pasivity. Piikladem jsou opakujici se
scény, postav jdoucich proti kamere v neutuchajicim desti po nékolik minut. Tarr
zachycuje stejny pohyb - chilzi - pokazdé z jiného Uhlu. V prvni scéné druhé
kapitoly kraci po ulici dvojice domnélych mesiadt od kamery. Kolem jejich figur
|éta listi a odpadky ve vétru. Kamera pluje vpred s pohybem postav. Vzdalenost
mezi kamerou a postavami je neménna. V jednu chvili ale kamera postavy
»~dohoni", a snima jejich zada. Potom se zastavi, da postavam naskok a znovu se
jesté chvili posouva vpred. Nakonec se kamera zastavi Uplné a necha postavy
mizet ze zabéru. V jiné scéné druhé kapitoly, v niz Irimias a Petrina kraci do osady,
jdou postavy smérem ke kamere. Kamera znovu kopiruje stejny pohyb, ale naopak
- nyni pred postavami couva. V nasledujici scéné potkaji Irimias a Petrina chlapce
Sanyiho, kamera opét snimd jejich chlzi. Tentokrat je na stejné Urovni jako
postavy a jde jakoby vedle nich. I kdyz se tyto scény posouvaji v Case pfibéhu
vpred, ukazuji jakousi zacyklenost, kterd je pro Satanské tango priznacna. Uz
sama narativni struktura filmu je vytvorena, tak, ze vidime jednu situaci z vice

perspektiv.

Probiha-li pouze nékolik scén filmu v transcendentalnim case a prostoru, Cini
to z nich specialni, magicky okamzik, na ktery by se méla upnout divakova
pozornost. Pokud je to ale jako u Tarra - tedy, Ze vSechny scény probihaji
v transcendentalnim cCase, pak je celd ta magie pryC. Presnéji to vystihuje
Madarsky filmovy historik a pfritel Bély Tarra Andras Balint Kovasc. Myslenku
pritom demonstruje na Tarkovského filmech: ,oproti Tarkovskému, ktery
zpomalenim vytvari transcendentalni zkusenost, chce Tarr naopak toutéz
technikou divaky iluze transcendentalni zkusenosti zbavit" (Kovacs 2010, str.
32)!2, Stejnym zplsobem Tarr pracuje s pfirodnimi Zivly. Pokud ve spiritudinim
filmu prdi a dést je zachycen ve spiritudlnim modu, potom jde pravdépodobné o
scénu, ktera je pro film podstatna a ma v divakovi vzbudit pocit posvatna.

Vezméme si scénu desté ve Stalkerovi. Pokud je ale dést ve spiritudlnim modu

12 Citovany text je soucasti publikace V oku velryby, kde se uvadi ptvodni zdroj textu: ¢lanek vysel v britském
internetovém ¢asopise KinoKultura v lednu 2008. Z angliétiny prelozila Kamila Bohackova.
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vSudypfitomny a jsou v ném zachyceny lidské postavy, kterym dést znemozfiuje

pohyb, pak uz to neni tak prijemna podivana.

Jako klicovou scénu uvadi Blazejovsky scénu tance, kde se vSechny déjové
linky propletou do sebe. TentyZ tanec vidime ve filmu dvakrat z dvou rdznych
perspektiv. Poprvé skrze okno ze subjektivniho pohledu divky Estike, podruhé ve
statickém nékolikaminutovém zabéru uvnitf hospody. Podruhé je scéna snimana
ve velkém celku pohled kamery neni subjektivnim pohledem zadného obyvatele
osady. To vSe se déje v podmanivé, neustale se opakujici melodii skladatele Mihaly
Viga, ktery mimo jiné ztvarnil postavu Irimiase. Vyrazovy prostredek pasivity
postav je zde vyjadren tancem, ale také mechanickymi pohyby ostatnich postav
do rytmu melodie. Melodie se stale opakuje jako zasekld gramodeska a tanecnici
jsou jakoby zasekli v pohybu. Blazejovsky velmi trefné pojmenovava tento jev
atributu pasivity: , postavy jsou tanceny" (Blazejovsky 2006, str. 109). Nejen, Ze
se dokola opakuje melodie hudby, v prib&hu scény jednou za né&jakou chvili projde
mezi tanec¢niky Schmidt s rohlikem na hlavé, posadi se a udéla totéz znovu. Jakasi
,namésic¢nost" ¢i ,loutkovitost" postav (Blazejovsky 2006, str. 109) je dalSim
zplsobem zachyceni atributu pasivity. Ostatné postavy jsou pasivni i ve svém
jednani. Zadna z postav se nepokusi z osady odejit, pouze necinné ¢ekd na

Irimiasovu zachranu.

Ve filmu se opakuji scény, kdy postavy jdou proti kamere, ale presto se zd3,
Ze stoji na misté a neposouvaji se vpred. Stejné tak se neposouva vpred cas
pribéhu a postavy, které jsou zacykleny v ¢ekani na vysvobozeni. Zminéné scény
jsou extrémné dlouhé. Kamera v pomalé jizdé couva pred postavou, ktera jde proti
ni. Vzdalenost mezi postavou a kamerou zlstava stejna. Postava se nikdy nepfiblizi
ke kamefre, nikdy ji nedostihne. Plsobi to pak jako by kamera zastupovala néco,

k ¢emu postava nikdy nemdze dojit.

Skrze atribut pasivity a transcendentdlni Cas, ktery je pfitomen v kazdém
zabéru je navozen pocit, Ze jsou postavy ovladany nécim nadzemskym. Ale Tarr
tohoto ucinku nedosahuje pouze vyrazovymi prostfedky. Protinani linek
jednotlivych postav se déje ndhodou jako by je fidilo néco nad nimi. Doktorovi
zrovna dojde palenka, a tak se nahodné srazi s Estike, diky niz upadne a je
pfevezen do nemocnice. Ndhoda - smrt Estike - pomUze Irimiasovi efektivné&ji

manipulovat s obyvateli osady (srov. Knepr 2010).
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Turinsky kan

Turinsky kari se odkazuje k vSeobecné zndmé historce o Friedrichu Nietzschem,
ktery v ulicich Turina udajné vidél vozku, bi¢ujiciho koné. Nietzsche se z pohledu
na nasili pachaném na zvireti rozplakal a Sel koné obejmout, nasledné zkolaboval
a byl hospitalizovan. Pohnulo to s nim natolik, Ze se uz se z tohoto stavu nikdy
nevzpamatoval (srov. Némec 2018). Podle Antonina Tesare, ktery na film napsal
recenzi do magazinu A2 je spojitost s Nietzschem nejasna a dle jeho slov zradna
(Tesaf 2011). ,Snimek skoro vyzniva jako parodicka variace na nietzschovsky
vécény navrat téhoz, jak byva Casto dezinterpretovan, totiz coby stereotyp
v kazdodennosti Zivota (v Nietzscheho stoické myslence pritom nejde o rutinu, ale

o vécnost)." (Tesar 2011).

V Uvodu je nam historka o Nietzschem prevypravéna. ,,Co se stalo s koném,
neni znadmo" je posledni vypravécovou Uvodni vétou. Po ni nasleduje prvni zabér
filmu. Zaprazeny kdn, ktery jde proti kamere. Na povoze sedi vozka (pozdé&ji otec).

V zabéru zni nediegetickd hudba Mihaly Viga, jejiz melodie provazi cely film.

Pasivita postav, kterou Tarr zachytil v Satanském tangu, je v Turinském
koni dohnand do krajnosti. Jiz ale neni vytvofena vyhradné prostrednictvim
atributu pasivity, ale naprostym potlac¢enim dramatické stavby. Cas pribéhu je
situovany do 3esti dn{, v nichZ sledujeme otce a dceru v malém domé uprostied
nehostinné vétrné krajiny. Jejich vztah je omezeny na nezbytné rutinni Cinnosti,
které se rytmicky opakuji v kazdém dni: dcera vari brambory, obléka otce,
nasledné oba brambory sni a jdou spat. Stejné jako v Satanském tangu je tedy
pasivita postav vyjadrena skrze opakované snimani téhoz v jiné perspektivé.
Objektem snimani jiz neni pohyb vpred, ale pouze rutinni ¢innost. V prvnim dni je
scéna jezeni vénovana otci. V detailu sledujeme, jak prsty loupe horké brambory
a nasledné je rozmackava po talifi. Ve druhém dni je scéna jezeni brambor

vénovana dcefi. V dalSich dnech kamera zabira v celku obé postavy naproti sobé.

Ve filmu je pfitomno nékolik okamzikl, které priméje postavy jednat a
alespon trochu je vytrhuje z rutiny. Poprvé, kdyz dceru a otce navstivi soused a
kupuje si od nich palenku. Jeho dlouhy monolog prozrazuje divakim, Ze se prostor
pribéhu se odehrdva v apokalyptickém bezcasi. Postava otce do monologu
vstupuje a vyhani souseda pryc¢. Podruhé se jedna také o navstévu. Ke staveni
prijizdi Romové a kradou ze studné pred stavenim vodu. Dcera a otec je vyhani.

Potreti se jednani postav projevi v otcové rozhodnuti odjet pry¢ z domu, kdyz
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zjisti, ze ve studni neni zadna voda. Zaprahne koné a spolu dcerou se vyda za
kopec. Po chvili se ale vraci zpét - mésto odval vitr — jak fika soused. Nevime
presné, co postavy vidély a co je primélo vratit se zp&t — kamera z{stava u staveni

- je ale zrejmé, ze kondci svét.

Navzdory okolnostem postavy pokracuji ve spanku, oblékani se a jezeni
brambor, uvrhnuté do naprosté pasivity vi¢i katastrofé, kterd nastane. Nejsou zde
ani faleSni mesiasi poskytujici alesponi zdanlivou nadéji. Postavy Turinského koné
nemaji sny, ani touhy, prosté jen jsou a pfrijimaji zZivot v jeho nejprimitivnéjsi

forme.

Stejné jako v Tarrovych ranych filmech (Panelové vztahy) a stejné jako
v Satanském tangu jsou zde predstaveny postavy, uvéznéné v malém prostoru,

z néhoz nemohou odejit. Tento prostor je zcela omezen na diim a okoli domu.

Blazejovsky rika, ze sedmihodinové Satanské tango by se svou narativni
strukturou veslo do 90 minut (Blazejovsky 2006, str. 139). Dvou a pul hodinovy
Turinsky kdri jde je$té dal, zcela rezignuje na drama a zachycuje pouze
monotdénnost a pasivitu, jiz rozrusi tfi konkrétni situace. Ty vSak nevedou k akci ¢i

konfliktu, ale navraci se zpét do pasivity.

V Turinském koni se opakuje chlze postav proti kamefe, neni ale tak viekla
a nepredstavuje pohyb vpfed. Omezuje se pouze na chiizi smérem do domu a od
domu. Je zde ptitomno minimum velkych statickych celkd, v nichZ se odehrava
akce. Kamera se i pres extrémni pomalost neustale pohybuje a Casto jde spolu s
postavami. Podle Tesare ,kamera nadale sleduje své postavy v dlouhych pomalych
jizdach, ale rezignuje na svévolné patravé vypravy po prostoru. SpiSe, nez
perspektivu nelidského pozorovatele pripomina pomaly stroj sledujici déni
s mechanicnosti charakteristickou pro celé dilo. Také Vigova hudba se stejnou
uspornosti ohrava stale dokola tyz jednoduchy motiv, zaklinajici dilo do jesté vétsi
cykli¢nosti™® (Tesafr 2011). Tesarovo tvrzeni bych jesté doplnila - z filmu témér mizi
velké statické celky a jizdy kamery jsou rychlejsi a trhavéjsi nez v Satanském
tangu. Pohyb postav Turinského koné je sam o sobé k cykleni predurcen ¢innostmi,
které postavy vykonavaji, stejné tak dramaticka stavba, kterd ukazuje Sestidenni
rutinu. Jiz neni nutné cykleni vyjadrovat pohybem jako by zastavenym v Case
(hospodska tancovacka v Satanském tangu) ¢i dramatickou strukturou, v niz ¢as

pribéhu neplyne vpred.
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Velké celky se objevuji zejména ve scénach v exteriéru v okoli staveni.
Pfikladem je scéna, kdy jde dcera nabrat vodu do studni. Kamera z{stava stat u
dveri staveni. Postava dcery se ztraci v rozvireném prachu a uschlém listi. Kdyz
nabird vodu do studni, jeji postava je malad oproti prostoru, ktery ji obklopuje.
Dominujicim zvukem je neustdlé huceni vétru. Dcera se rozebéhne ke dverim a
zavolad na otce, protoze zadna voda ve studni neni. Ackoliv je snimana z detailu,
vidime pouze &ernou siluetu jeji tvare a je zdGraznén prostor za ni. Otec se obléka,
opét vidime jeho siluetu a kamera prestava byt statickd a jde nyni spolu
s postavami. Postavy se zastavi u studny a divaji se do ni a kamera najizdi do
vnitrku studny. Kamera tak sice kopiruje subjektivni pohled postav, ten ale ve
skuteCnosti neni jejich pohledem. Je to jako by treti pohled néceho, co maji

neustale za zady, co je pozoruje.

Podobného efektu je dosazeno v této sekvenci: Celek. Vidime ¢ast domu se
zamrizovanym oknem. Z okna je vidét nehybnou hlavu dcery, ktera se diva ven.
Kolem domu se vznasi prach a hudi silny vitr. Na zemi lezi korisky chomout.
Prichazi otec vezme jej ze zemé a jde do domu. Kamera se pomalou jizdou
priblizuje k nehybné dcefi. Pritom uhyba lehce doleva, od dcery, trochu trhavé, i
kdyz je tézké to v takové pomalosti zaznamenat. Kdyz se dostane na polocelek,
posouva se zpét doprava k oknu. Tvar dcery je v rozvifeném prachu skoro

neviditelna. Kdyz mame konec¢né moznost ji vidét, do zabéru prichazi zatmivacka.
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Zaveérecné srovnani

Tarr a Tarkovskij jsou zcela jinymi autorskymi typy. Tarr divakovi
neposkytuje mnoho voditek ke ¢tenfi jeho filmU. Jeho odpovédi v rozhovorech jsou
lakonické. Kdyz se Tarra nékdo zepta, proC jsou jeho filmy plné beznadéje a
temnoty, jeho odpovéd je vzdy stejna: ,nékteri lidé Fikaji hloupé véci typu: ,Vase
filmy jsou smutné'. Ja Fikam, Ze otazka je nasledujici: jak jste se citili, kdyz jste
opoustéli kino? Jestli jste se citili siln€jsi, tak jsem Stastny. Jestli jste slabsi, tak je
mi to lito'®" (Tarr 2019). Na serveru Mubi Tarr citované tvrzeni aplikuje na
redaktorovu otazku: ,Ale napfiklad Turinsky kdri ma tuto bezutésnou, désivou a
apokalyptickou atmosféru. Tarr: Ne. Redaktor: Nesouhlasite? Tarr: Ne,
nesouhlasim. Redaktor: Takze je to vesely film? Tarr: Stejna otazka. Jak jste se
citil, kdyz jste opoustél promitani Turinského koné? Redaktor: Ohromeny Tarr: Byl
jste silnéjsi.t* (Tarr a Kudlac 2016). Pro Tarra tedy neni v zadném pripadé
dilezité, zda divak priklada jeho filmu uréity jednoznadny vyznam. V rozhovorech
k redaktordm pristupuje s lehkym cynismem, jako by se vysmival véemu, co
v jeho filmech hledaji. Podobné pFistupuje k filmovym kritikim. O monografii
Tarrovych filmG (The Cinema of Béla Tarr: The Circle Closes), kterou napsal
filmovy teoretik a jeho pritel Andras Balint Kovasc se vyjadruje: ,Necetl jsem jeho
[Andrase Balinta Kovasce - pozn.K.M] knihu do konce, protoze jsem zacal byt velmi
nervézni, kdyZ udélal graf vypocitévajici délku zabérd. Rekl jsem si ,kurva' a vzdal
to. Je mi to jedno, dokonce i kdyz pise o mé. Pro mé je to podivna
sracka/podivnost>" (Tarr, 2016).

13 Vlastni preklad. Pivodni text: Some people say stupid things such as, ‘Your movies are sad’. I say the
question is this: how did you feel when you left the cinema? If you feel stronger, | am happy. If you are weaker,
then | am sorry.

1% Vlastni preklad ¢asti rozhovoru na americkém serveru Mubi. Piivodni text: NOTEBOOK : But for

example The Turin Horse has this bleak, nightmarish and apocalyptic atmosphere. TARR: No.

NOTEBOOK: You don’t agree? TARR: No. | do not agree. NOTEBOOK: So, is it a happy film? TARR: The
same question. How did you feel when you left the screening of The Turin Horse? NOTEBOOK: Flabbergasted.
TARR: You were stronger.

Notebook je rubrika o soucasném filmu, obsahujici kritiky, recenze a rozhovory. V rozhovorech je dotazujici
vzdy nazvan ,,notebook*. Piedpokladam, ze Etenafi prace server neznaji. Pro vétsi prehlednost proto pouzivam
misto slova notebook redaktor.

15 Vlastni pteklad. Piivodni text: I did not read his book until the end because I became so nervous when he was
doing the graphics calculating the length of shots. I said "fuck off." | gave up. | do not care even if he is writing
about me. For me, it is a strange shit.
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Naproti Tarrovi stoji Tarkovskij, ktery o svych filmech mluvi podrobné a
rozsahle, jak v esejich, tak i v nespo&etném mnozstvi rozhovord, které poskytl.
Jeho texty jsou doslova navody ke &teni jeho filmQ. V rozhovorech se otevird a
zprostfedkovava Etenafi své vidéni svéta i pFistup k filmam po formalni i obsahové
strance. Odpovédi v rozhovorech mnohdy presahuji celou jednu stranu. O témér
kazdém svém filmu mluvi podrobné&, rozebird jednotlivé postavy a sdéluje svUj
zamér.

Domnivdm se proto, Ze je pro Tarkovského velmi ddleZité, aby jeho filmy
byly pochopeny a sdélily presné Tarkovského zamér. Umélecké nadani je podle
Tarkovského darem, ktery by umélec nemél vyuzivat ve svij prospéch (Tarkovskij
2011, str. 182). ,Uméni existuje vyhradné proto, aby napravovalo svét"
(Tarkovskij 2011, str. 177), piSe Tarkovskij v eseji Basnik filmu, a stejné tak
pristupuje k vlastni tvorbé. Snazi se ,napravovat lidi" a otevirat jim skrze své filmy

V.

OcCl.

Tarkovskij sam je mozna tim idealistickym Stalkerem, ktery stale véri tomu,
Ze pokud provede bezduché lidi Zénou, priméje je vérit v sebe a svét kolem sebe.
Tarkovskij o postavé Stalkera fika: ,V jistém smyslu jsem presvédien, Ze je ve
mné cosi, co mé s nim spojuje. (...). Citim, Ze jeho psychologicky make-up, jeho

vztah a reakce na skutecnost jsou podobny mym" (Tarkovskij 2011, str. 56).

V rozhovoru  Tarkovského s Igorem Pomerancevem Pomerancev
poznamenava, ze Tarkovského filmy jsou velmi ¢asto zalozené na slovu, ze maji
Lverbalni poéatek® - ,vibec se nebojite, Ze by vasi hrdinové na platné hovofili
dlouho" fika Tarkovskému Pomerancev (Pomerancev 2011, str. 107). Tarkovskij
se nad Pomerancovou poznamkou podivuje: ,velice Casto jsem slysel pravy opak.
Ze v mych filmech slovo ztratilo vyznam, Ze neni takovou sou&dsti filmu, kterou
by bylo mozné nazvat zasadni, vyznamnou. Ale je jasné, Ze pravdu maji vy i oni®
(Tarkovskij 2011, str. 107). S navazujici otdzkou Tarkovskij svou odpovéd
rozsifuje: ,Slovo je pro filmare stejnym materialem jako cokoliv jiného. Film se
nam vybavuje prostrednictvim sluchu a zraku. Proto si nemyslim, Ze
kinematografie musi byt zalozena v mensi mife na slovu a ve vétsi mife na
zobrazeni, anebo naopak. Co se tykd slova vibec - nehledé na nékteré velice
zdvazné vypovédi filmovych hrdind -, pfiklanim se ke slovim a vypovédim spise
jako prostredkim zdGrazriujicim a vyjadfujicim charakter postavy neZ jako ke
slovdm vyjadfujicim autorsky nazor. (Tarkovskij 2011, str. 107). S Pomerancevou

poznamkou souhlasim stejné jako s Tarkovskym. Slovo ma v Tarkovského filmech
28



vyznam zcela rovny formalnim prostfedkdm. V Obéti je ,slovo" dokonce
tematizovano a film je zalozeny na vyhradné na dialozich. Co se tyCe autorského
nazoru v replikach postav, je pravdou, ze postavy Tarkovského autorsky nazor az
na vyjimky nevyjadfuji. Skrze jejich charakterové rysy (vyjadrovany replikami)

Tarkovskij ale vyjadFfuje svij pohled na soucasny svét.

Naopak pro Tarra myslenka vyjadrena slovem nema zadny vyznam. Kdyz
se redaktor Tarra pta, zda ve svych filmech filozofuje, Tarr odpovida ,,Celou dobu
jsem jenom filmovy tvdrce. Prosty filmovy tvirce." ,Ale jakému typu, odvétvi nebo

obdobi filosofie davéte pfednost?" ,Zaddnému'® (Tarr a Kudlac 2016).

Tarrovy postavy mluvi stroze stejné jako Tarr sam. Jediny silny verbalni
prostredek je vypravécsky hlas, ktery je pfitomen v Turinském koni i v Satanském
tangu. Lyricky popis skutecnosti v obou pripadech kontrastuje s drsnou realitou
prostoru pribéhu. Tarr je oproti Tarkovskému ryze formalisticky, nejde mu o
postavy, ale o Cas, do kterého je uvrhuje. Tarrovy postavy jsou tak spis figurkami
rozprostienymi v cyklicim se ¢ase pribéhu, zprostény moznosti proti nému jakkoliv
jednat. Podle definice BlaZejovského je Tarrlv ¢as ¢asem transcendentalnim, jeho

extrémni pouzivani jej ale transcendence zbavuje (srov. Kovasc 2010, str. 32).

Nejvétsi rozdil mezi Tarkovskym a Tarrem se ukazuje v jejich poslednich
filmech (Turinsky kdri a Obét). Tarr ukondil svou kariéru filmem, ktery se zcela
odpoutal od slova a uprednostnil pouze formalni prostredky, Tarkovskij se ke slovu
naopak uchylil. Obét a Turinsky kdri se odliduji od pfedchozich filmd obou autord

a zaroven se v nich odrazi veskera jejich predchozi tvorba.

Postavy, které se nemohou hnout z mista a zabredli ve své pasivité se
objevuji v Tarrovych ranych filmech i v Satanském tangu. Dalo by se Fict, ze
Turinsky kari je syntézou Tarrova stylu. V Turinském koni je pasivita postav natolik
dislednd, Ze postavy nepocituji ani emoce. Cykleni ¢asu ptib&hu vyjadieno
opakujicimi se ¢innostmi, které jsou snimany z rGznych perspektiv je spole¢nym
vyrazovym prostfedkem témé&f vdech Tarrovych filmQ. Tento prostfedek je
v Turinském koni doveden do disledku. Tarr jej vyzdvihnul naprostym potladenim
dramatické stavby, a tak celé dv& a pudl hodiny sledujeme pouze nékolik

opakujicich se &innosti. Slovo se omezuje jen na strohé sdé&lovani rutinnich Gkond

16 Vlastni preklad. Pivodni text: NOTEBOOK: Are you philosophizing in your films? TARR: | am all the time
just a filmmaker. A simple filmmaker. NOTEBOOK: But what would be the kind, branch or period of
philosophy you prefer? TARR: None.
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&i ptikazy. Kdyz dojde na dlouhy filosoficky sousediv monolog, otec ho prerusuje
slovy: ,Dost uz! Placas nesmysly!™ (srov. Tesar 2011). Slovo jako vyjadrovaci

prostiedek je tak smeten ze stolu. Pro slovo tu neni misto.

V Obéti je slovo naopak primo tematizovano. ,Na pocatku bylo slovo. Proc
tati?" pta se v zavéru filmu syn Alexandera, — Clovi¢ek - ktery po operaci mandli
poprvé promluvil. Prijde mi, ze v Obéti neni slovo chapané pozitivné. Témér
véechny postavy pres své dlouhé promluvy nevidi druhého. Némy Clovic¢ek se mezi
nimi ztraci. Alexander vySe zminéné reflektuje ve své promluvé ,Slova, slova,
slova. Kdyby misto toho radsi nékdo néco délal*. Pritom si nevéimne mu Clovicek
mezi tim zmizel z dohledu. Slovo je zde zkratka néco, co ¢lovéku zabranuje vnimat

svét kolem sebe. Vnimat obrazy. Vnimat to, co je slovem nepopsatelné.

Pritom slovo je pro Tarkovského opravdu stézejni vyjadrovaci prostredek,
to dokazuje mnoZstvi teoretickych textd, které napsal. Skrze své filmy se vzdy
snazi zprostredkovat vlastni nazor zalozeny na verbalizované myslence. Mozna do
Alexanderovy promluvy vstupuje sam Tarkovskij a sebereflexe Alexandera je ve

skutecnosti sebereflexi Tarkovského. Ale tézko rict.

Naopak formalni prostfedky, které Tarkovskij ve svych predchozich filmech
pouzival v Obéti upozaduje. Plynuti Casu je sice stdle pomalé a je zde pritomno
nékolik scén ve spiritualnim modu, které ze snimku vystupuji, jinak je ale film
zalozeny predevsSim na dialozich mezi postavami. Otazkou je, zda vyboceni
z dosavadniho stylu bylo vyjimkou, anebo Slo o Tarkovského novou uméleckou
etapu. Jeho filmova kariéra totiz skoncila nedobrovolné Tarkovského predcasnou
smrti. Naopak Tarr ukondil svou kariéru na zakladé vlastniho rozhodnuti (Tarr
2017).Y7

Tarkovskij i Tarr zasazuji prostor pribéhu do podobné situace: svét se blizi
do zahuby, nastdva apokalypsa. Zatimco Tarr ukazuje naprostou necinnost a
pasivitu postav vi¢& svému osudu, kterd je svym zplsobem aZ groteskni,
Tarkovskij ukazuje pravy opak. V Obéti jsou sice pritomny postavy, které jsou
nedinné, ale stale je tu jedinec, ktery svym ¢inem mdZe apokalypsu zastavit. Nejde
o skutecnost, ze svét skonci, ale o protagonistovo rozhodnuti obétovat se. Pravé v

jedinci tkvi nadéje, kterou Tarr ve svych filmech postrada: ,Mému protagonistovi

170 svém rozhodnuti mluvi Béla Tarr na besedé s filosofem Jacquesem Ranciérem poradané 5. kvétna 2017:
https://www.youtube.com/watch?v=22UK4XQ4C98 [ptistup 17.8.2021].
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nezbyva moc casu na Zivot, a tak se dopusti Cinu, ktery se mozna zrodil ze

zoufalstvi, ale ukazuje mu, Ze je stale svobodny'®" (Tarkovskij 1987)..

Ostatné ve vsech Tarkovského filmech jde o jedince uprostifed spolecnosti,
kterad podle n&j neni moralné v poradku. V ptipadech analyzovanych filmu to tak
alespon je, ale i jeho jiné filmy se zaméruji na jedince uprostied spolecnosti
(protagonista Nostalgie, Andrej Rublev ve filmu Andrej Rublev, Kris Kelvin ve filmu
Solaris). U jedince Casto dochazi k roz¢arovani Ci ztraté viry a jejimu opétovnému
nalezeni. Tarr naopak témér vzdy zachycuje skupinu lidi, ktefri zabredli v bidé a
necinnosti. Neexistuje zde jedinec, ktery by z necinnosti vystoupil a spasil svét.
V Satanském tangu je postava Irimiase, ktery ale neni soucasti vesnické komunity,
a navic se ukazuje jako podvodnik. Mozna je ale extrémni pasivita postav
v Tarrovych filmech prostredkem vyburcovani divaka z letargie. Tarr prece fika, ze

s

divak by se mél po shlédnuti jeho filmu citit silnéjSim

Satanské tango a Stalker jsou také zasazeny do velmi podobnych realii.
Jednd se o jakési bezc¢asi, mozna budoucnost. Svét je v dezolatnim stavu a zZivot
lidi je rizen direktivnimi pravidly jako v totalitni spoleCnosti. Z osady je zakazano

odchazet, do Zény zase vstupovat. Soucasné se oba autori konkrétnéjsSim

informacim o svété kolem postav vyhybaiji.

Cas pribéhu se ve Stalkerovi posouva vpred, ostatné jde o cestu. Postavy
na konci této cesty dochazi k uvédomeéni. V Satanském tangu je cas pribéhu
zastaveny, lépe reCeno zacykleny, nepokraCuje vpred a postavy z tohoto kruhu
nemohou nikdy vyjit, coz je zcela opacny pristup k dejme tomu podobné situaci.
Prostor mimo Zoénu se v mnoha ohledech podoba prostoru pribéhu Satanského
tanga. Naptiklad &ernobilé zdbéry na rozpadld staveni a primyslové budovy ¢&i
louze a blato. Staticka scéna ve velkém celku, v niz se Stalker obléka je v lecéem
pribuzna scénam v Tarrovych filmech. V Turinském koni také sledujeme rutinni
c¢innosti a stejné tak v Satanském tangu. Ale ve Stalkerovi existuje jesté jiny
prostor — prostor Zény, ktery je poslednim mistem nadéje v jinak zcela

zdevastovaném svéte.

Tarkovského i Tarra spojuje jejich pristup k ¢asu. Jak jsem naznacila

v predeslych kapitolach, oba tvlrci s transcendentélni ¢asem nakladaji odliSnym

18 Vlastni preklad. Piivodni verze: My protagonist can no longer go on living as he had done before and he
commits an act that may have been born out of despair but which demonstrates to him that he is still free.
Originalni znéni textu je napsané ve francouzském jazyce. Text byl vydan v casopise Postif v kvétnu 1986.
Anglicka verze byla vydana v roce 1987.
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zplsobem a dosahuji tak jiného divackého G¢inku. Tarkovskij prostfednictvim
plynuti ¢asu vytvari obraz, do néhoz se ma divak ponofit a procitit jej.
Transcendentdlni ¢as ve filmech Tarkovského plyne pouze v nékterych scénach,
které jsou z hlediska tématu & myslenky filmu ddleZité. V Obéti je to milostny akt
nebo sen, ktery by se dal interpretovat jako jedincova proména. Ve Stalkerovi je
ve spiritudlnim modu expozic¢ni scéna vyjadrujici tézky zivot ve vnéjSim prostoru
mimo Zonu. Dale pak metafyzicka jizda do prostoru Zény - tedy prekroceni
vnéjsSiho prostoru a vstup do vnitfniho prostoru. V analyzovanych filmech
spiritudIni modus n&jakym zplsobem podporuje téma a myslenku filmu a rovnéz
také samotny syzet. Tarkovskij stejné jako Tarr neprikladaji pribéhu prilis velkou
vahu, ale i presto mi prijde, Ze Tarkovského filmy se k syzetu nakonec svym
zplsobem vztahuji. Neni to sice klasicky pfistup, v némz kazdd scéna poskytuje
informaci, diky niz se déj posouva kupredu, ale presto se mi zda, Ze umisténi scén
ve spiritudlnim modu ma jisty dramaturgicky rad. Milostny akt, ktery zastavi
katastrofu je v ramci déjové stavby podstatnym meznikem. Vstup z jednoho
prostoru do druhého (tedy z prostoru mimo Zénu do prostoru Zény) rovnéz. Scény
ve spiritudlnim modu v pfipadé analyzovanych filmd navic vzdy kontrastuji (¢asto
barevné) s nasledujici scénou & zadb&rem a tim je jejich dileZitost jedté vice
zdlraznéna. V analyzovanych Tarrovych filmech je transcendentdlni ¢as uvnitf
scén nepretrzity, a tim padem je zbaven vyjimecného postaveni, které ma
v Tarkovského filmech. Tarr totiz skrze transcendentalni cas nezachycuje
posvatno. Je vyuZit spiSe jako vyrazovd stylizace. Ze vSech prostfedkd
spiritudlniho modu Tarr nejvice zdlrazfiuje atribut pasivity, ktery podporuje
pasivita postav Vv prostoru pribéhu. Naopak Tarkovskij pouziva predevsim
metafyzickou jizdu. Tarkovskij ve svych filmech pouziva také intertextové odkazy,
které se vztahuji ke kfestanstvi (Klané&ni tfi krald, biblicka Apokalypsa, stromek,

odkazujici k uschlému fikovniku?®).

Tarkovskij ve svych filmech zachycuje pfirodu, kterd je neposkvrnéna a
Cista, anebo prirodu zneuzitou Cclovékem. VSechno Spatné pochazi z lidské
civilizace. Tarr stejné jako Tarkovskij Casto zasazuje prostor pfibéhu do prirodni
krajiny a na pfirodu kolem lidi klade velky dlraz. Jeho pfiroda je ale zpodobnéna
ve své méne privétivé podobé bésnéni, vichru a lijaku, ktery znemoznuje postavam
udélat krok vpred. Clovék je proti Tarrové piirodé maly a bezbranny, zatimco

Tarkovského priroda je bezbranna proti ¢lovéku a jeho technickému pokroku. Pro

1% Matous 21:18-22
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Tarkovského je nécim posvatnym, co lidstvo ni¢i. Ve své neposkvrnénosti je

obrazem krasy, jiz mame obdivovat.
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Zavér

Tarkovskij byl velkym idealistou, ktery véril, ze uméni ma silu otevrit oci
¢lovéku a umoznit mu divat se na svét jinak, |Iépe. Jeho filmova tvorba ma za
sebou vzdy myslenku, kterou pak rozviji ve svych esejich. Na po&atku jeho filmG
bylo vzdy slovo. A proto je slovo jejich nedilnou soucasti. Dlouhé promluvy postav
vzdy né&jakym zplsobem souvisi s Tarkovského pohledem na svét. Na svét, ktery

je velmi zniceny, ale stale je v ném prostor pro viru a nadéji.

Za Tarrovymi filmy nestoji verbalizovana myslenka ¢i jeden konkrétni nazor.
Slovo v jeho filmech ma jen maly vyznam. Autorsky styl, ktery vytvoril ma pocatky
v socialnich dramatech, které na zacatku své filmové kariéry tocCil. Obraz lidské
bidy, z niz neni moZné vystoupit se stal klicovym znakem jeho snimkd. Postavy
Satanského tanga se sice na chvili posouvaji vpred, ale nakonec se vraci zpét na
zacCatek. Postavy v Turinském koni jsou na ,zacatku" kazdy den. Tarr je mnohem
formalistictéjsi nez Tarkovskij. Postavy v Tarrovych filmech jsou do
transcendentdlniho ¢asu zachyceny jako mouchy v pavuciné. Cas v prostoru
Tarrovych filmd plyne jinak, extrémné pomalu, a Tarr si skrze né&j utvafi vlastni

realitu, jez nema s transcendenci mnoho spolecného.

A to je podle mé hlavni rozdil mezi autory. Pro Tarkovského je pouziti
transcendentalniho casu vyjimecné a slouzi mu vyhradné k vytvoreni
metafyzického okamziku. Naopak pro Tarra je transcendentalni ¢as prostfedkem
k vytvoteni vlastni reality. Z vyrazovych prostfedkd spirituédlniho modu Tarkovskij
pouzivd hlavné metafyzickou jizdu. Casté je rovnéz pouzivani intertextovych
odkaz{ na bibli. Tarr vyzdvihuje samoziejmé zmiflovany transcendentalni &as, ale
také atribut pasivity. Tarr mél nejspie potfebu vymezit se viéi Tarkovskému, —
velkému rezisérovi — aby nebyl zjednodusSené zarazovan do téze sSkatulky.
Redaktor: ,Jednim z vasich vzor( byl Tarkovského Andrej Rublev..." Tarr: ,Mam
jenom rad Andreje Rubleva, ale Tarkovskij byl nabozensky c¢lovék a ja nejsem™
(Tarr 20162°).

Na zavér bych jesté zminila, ze mi psani prace pomohlo v uvazovani nad vlastnim
scénarem. Ackoliv nema s Tarrem a Tarkovskym na prvni pohled mnoho

spole¢ného, je zde pritomen svét a spolecnost, kterd neni moralné v poradku.

20 Vlastni pieklad. Ptivodni text: NOTEBOOK: One of your inspirations was Tarkovsky’s Andrei Rublev...
TARR: I just like Andrei Rublev, but Tarkovsky was a religious guy and I am not.
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Dlouho jsem premyslela, zda svét mého pribéhu odsoudit, anebo v ném najit
alesponn malou nadéji na zménu. To jsou totiz dva pristupy, které tito autori

zastupuiji.
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Stalker (Andrej Tarkovskij SSSR, 1979)
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Gabor Medvigy. Hudba: Mihaly Vig. Hraji: Mihaly Vig, Janos Derzsi, Miklos Székely B., Erika
Bdk, Peter Berling, Gyorgy Barkd, Péter Dobai, Frigyes Holldsi, Zoltan Kamondi. Produkce:
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