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ABSTRAKT

Prace si klade za cil prozkoumat pojem dlouhého filmového zabéru ve spojeni se
stylizaci filmové scény.

Na tfech vybranych rezisérech je ukazana hloubéji problematika a moZnosti
uméleckého vyjadieni formou dlouhého zabéru a stylizace. Stylizace se tyka predevsim
filmové scény (mise-en-sceéne) a jednotlivych prvki (herectvi, filmovych rekvizit, filmového
prostoru, zvukové slozky,...).

Stylizaci a dlouhym zébérem se prace zabyva jak zplisobem obecné analyzy, tak i
zkouménim pouZiti v tvorbé konkrétnich reZisérl a v konkrétnich filmech.

Jako hlavni reziséry této prace jsem vybral Andreje Tarkovského. Carla Th. Dreyera
a Béla Tarra a jejich tfi filmy (ve stejném potadi) - Obéet, Gertrud a Satanské tango.
Vybrani reziséfi a filmy jsou z mého pohledu nejlépe odpovidajici ptiklady k pojmu
stylizace a dlouhého zabéru kvili jasnému rukopisu a ucelenosti formy.

Snazim se vychazet pfedevsim z vlastni analyzy a reflexe nad pojmem dlouhého
zabéru pii stylizaci na zakladé¢ literatury, filmi a vlastni tvorby, vyuzivam ovSem 1 pfimo
citaty tviircli a pasaze z teoretickych textt.

Préce je svym druhem nejblize analyticko-esejistické studii.



ABSTRACT

This thesis wants to explore long shots alongside with stylization in cinema.

Through three directors are explored possibility and problematic of cinematographic
expression through long shots and stylization. Stylisation is connected mainly with mise-en-
scene and particular aspects of it — acting, film decoration/props, film space, film sound,...

The terms stylisation and long shot (plan-séquence) are analysed and explored on its
own and in the films of the chosen directors.

The main analysed directors are Andrei Tarkovskij, Carl Th. Dreyer and Béla Tarr
and their three films (in the same order) - Sacrifice, Gertrud and Satantango.

The chosen directors are from my point of view the best example of the use of
stylisation and long shots due to their artistic clarity and coherence.

I try to base this work mostly on my own analysis and thoughts about long shots and
stylisation based on the literature, films and my own film works, although I also use
quotations from directors/authors and quotations from theoretical works.

The thesis in its form is closest to the analytic and essay study.
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1. Uvod

Tato prace se soustfed’uje na autory-reziséry napfi¢ d&jinami kinematografie, kteti
méli spole¢né chapani toho, co kinematografie z uméleckého hlediska predstavuje.

Ackoli tito reziséfi byli osobiti ve svém filmovém vyjadieni, meli nékolik stylistickych
prvk, které je spojovaly naptic¢ déjinami filmu a kterymi se zaroven velmi odliSovaly od
bézné filmové produkce. Z téchto prvki se v této praci zabyvam dvéma — prace s dlouhym
zabérem a soucasné stylizace zab&ru ve smyslu mise-en-scene (tento pojem piiblizim na
konci 3. kapitoly o stylizaci).

Stylizaci 1 pojmem dlouhého zabéru a jejich funkcei se zde pokusim podrobné zaobirat a
neustale se pfitom ptat, jak souvisi s podstatou filmového vyjadreni, ktera podle mnoha
rozebiranych reziséri je v béZné produkeci zcela povrchni a Sablonovita.

V ramci téchto dvou zakladnich prvkil se budu snazit analyzovat i dalsi aspekty filmového
jazyka, ale ziistanu pevné zakotven ve vybrané dualni formé, ktera pak ostatni prvky
ovliviiuje (zvuk, ptibéh, pojem trvani,...) a je jimi téZ ovlivilovana.

Bylo vSak potieba také vybrat nejreprezentativngjsi reziséry, jejichz pocet sice neni
pfilis veliky, zato jejich tvorba by byla na komplexni a dlouhy rozbor.

Proto jsem se omezil na tfi reziséry — A. Tarkovskij, C. Th. Dreyer a B. Tarr. Vybrani jsou ne
proto, Ze by nejlépe spliiovali moje kritéria, ale pravé proto, Ze jejich tvorba je i pies
spolecné chapani zminénych prvki nesmirné rozmanita a velmi osobitd, pfitom vsak je
pfitomné podobné chapani podstaty filmového jazyka. Opakované uzivani dlouhého zabéru i
tiha ke stylizaci (at’ uz napadné i skryté) jsou od téchto rezisérti neoddélitelné.

U tf rezisért jsou pak rozebrany jejich tii filmy v ramci jejich osobitosti a zralosti —
Obét’ u Tarkovského, Gertrud u Dreyera a Satanské tango u Tarra.

V prubéhu celé prace je neustale uvadén odkaz k riznorodym rezisérim, at’ jiz
podobnym ¢i odlisnym, stejné€ jako k filmim, pro celistvost a bohatost analyzy a srovnani.
Timto se ukazuje, Ze n€ktefi reZiséfi, majici znacn¢ odlisny styl (napt. kratky zabér a
ruznorody typ stylizace), jsou ve skutecnosti vedeni podobnymi motivy jako rozebirani
reziséfi — prikladem jsou Robert Bresson, Jacques Tati, Alexandr Sokurov,.... Tim se na
konci druhé ¢asti ukazuje, ze vice nez dlouhy zabér a stylizace se rozebira filosofie filmové
tvorby — co to tedy mize byt osobné chapany film, ktery vyuziva prvky kinematografii
vlastni a ne ji cizi ¢i vnucené.

Prace se nesnazi dokézat, Ze je n¢jaky vyjimecny styl kinematografie, ktery je malo
do hloubky prozkoumany, ale ukazat, ze existuji malo poznané cesty, které vSak ¢ini film
osobitym, estetickym a stavi ho na vyssi Groven nez na jaké je iroven béZzné produkce —
ukazuje vSak 1 nebezpeci toho, pouzivame-li stylistickych prvkl bez osobniho tématu a
chépani filmového jazyka a jeho uméleckych kotend.

Velmi dobte to vyjadiuje citat A. Tarkovského:

., Nejnapadnéjsi projev geniality podle mé spociva ve schopnosti umélce dodrzovat
vilastni koncepci, ideu a princip natolik diisledné, aby nad nimi nikdy neztracel kontrolu,
dokonce ani kvuli potéseni z viastni prace. Genialnich tviircu neni v kinematografii mnoho
(...) Nikoho z nich si nelze splést s kymkoliv jinym. Takovy umeélec sleduje primou linii, byt
za to musi nekdy platit vysokou cenu. Tato linie pritom muize mit slaba nebo dokonce
neprirozena mista, ale on se ji drzi ve jménu jediného cile, jediné koncepce. *

(Tarkovkij, Andrej Arsenjevi¢ — Zapecetény Cas, Pfibram: Camera obscura, 2009, str. 80)



2. Dlouhy zibér — obecna analyza

Dostavam se nyni k prvnimu tématu, kterym je dlouhy zabér.

V uplném zakladu je dlouhy zabér pojem Cisté technicky — je to nestiihany zabér,
ktery je delsi, nez je béZné uzivana stopaz zaberu. Pravé v definici délky dlouhého zabéru je
to samoziejmée vice ¢i méné subjektivni zaleZitost. Pfi dnesnich vtefinovych stfizich by byl
dlouhy zabér kratsi nez drive, ale opét je nutno dodat, ze dlouhy zabér je vice vec stylu a
ptistupu k filmu nez otazka technickych parametri.

Dlouhy zabér ptedevs§im pracuje s pojmem trvdni a nepreryvaného deje.

Upozornim na to, zZe skryté stithany dlouhy zabér (jako je tomu ve filmech Provaz
Hitchcocka, ¢i Obcan Kane Wellese,...) v této praci pro mne dlouhy zabér vlastn€ neni,
protoze se snazi hlavné o pocit nepreryvaného jako takovy a ne o trvani samotné — faleSny
dlouhy zabér je vlastné jen zabér stiihany a nestavi svoji filosofii na principech dlouhého
zabéru. Bohuzel praveé timto mnoho zabért se skrytymi stithy zcela miji podstatu toho, co je
trvani a situace a jak dlouhy zabér ovliviiuje herce, kameru (choreografii) a atmosféru
nataceni, takZe podobné filmy se vice snazi o samotny efekt nepferyvaného filmu, zatimco
tento efekt je Casto neopodstatnény a pilisobi Casto prvoplanove.

Dlouhy zabér je pfedevsim spojen s celou strukturou potencialniho filmového dila,
ovlivilyje totiZ zevrubné& narativni modus ve filmu. Vice nez ¢lenéni na obraz, slozeny ze
scén a mnoha stfihit udava dlouhy zabér filmu rytmus jednoho obrazu-scény (¢i situace bez
stiihll), tedy jakéhosi bloku — z téchto bloki se stavi pak cely film.

U dlouhého zabéru je dllezité soustiedéni se na ucelenou udalost, protoze film se pak
musi postavit pfedevsim z dobte vybranych situaci, jelikoz jakékoliv stfihy jsou vylouceny.
Blokova struktura filmu vyZaduje i znacné narativni elipsy a o to vice ma kazdy obraz-scéna
dualezitost jednak sam o sob¢, jednak v navaznosti ne na stiih, ale na dalsi blok-obraz.
Pfitom to, co se mezi t€émito scénami v elipse vynechalo, je jakysi samostatny obraz, ktery si
divak domysli a podvédomé dopliiuje na mnohem §ir$i urovni ne mezi stiihy, ale v ramci
celého filmu z podobnych obrazi. Proto jsou vétSinou filmy s dlouhymi zabéry mnohem
vice jednotné jako celek neZ je tomu u stfihovych filmt, protoze vystfizeni jednoho
dlouhozabérového obrazu by znamenalo vazné;si naruseni celé struktury dila co se tyce
ptibéhové linie a psychologie postav. Z dlouhozébérovych filma by tedy idealné nemélo jit
nic odebrat a ani k nim néco ptidat.

Z teoretickych praci, kdy se porovnéavala pravé podstata stiihu a dlouhého zébéru, je
dobré si uvést znamou praci André Bazina ,,Co je to kinematografie?* (ptiklad je o podstaté
stiihu):

,,Mozna bychom zde méli podotknout, Ze ve své podstaté neni strih néco absolutniho,
prinejmensim v psychologickém slova smyslu. Ve své puvodni jednoduché formé lidé
nevnimali stiih jako ndstroj o nic vice nez lidé, kteri se pri prvnim promitani filmu bratri
Lumiérovych rozebihali do zadnich rad kinosalu, kdyz viak vjizdel do Ciotat. Ale zvyklost
chodit do kina uz divaky poucila a dnes veétsina lidi, pokud je pozadate se trochu
koncentrovat, rozpoznd opravdovou scénu a scénu vytvorenou montdzi.

Pro Bazina je dlouhy zabér spjat predevsim se situaci, s realitou v dokumentarnim
slova smyslu, se vzruSenim z toho, ze néco trva pied nasima o¢ima a skryva v sob& napéti.
Vice fenomenologickym zkouménim tohoto problému se zabyva ve svém pojeti La dureé
Henri Bergson — mluvi tedy o téze véci, jen z jiného pohledu.

Montaz je pro Bazina naopak spjata s pojmy imaginace (domysleni si souvislosti),
kouzelného triku, nerealna.

(Bazin, André: What is Cinema?, University of California Press, 1967, strana 45;
preklad autora — stat’ o stiihu a dlouhém zabéru)



Mluvim-li o formé montaze a dlouhého zébéru, je nutné i néco dodat k pojmu formy
samotné.

Kazda forma ovlivituje obsah a vlastné se obsahem stava, proto je nezaménitelna. O
rozdéleni obsahu a formy se d4 mluvit pouze teoreticky. Kdyz je ptfed nami jiz dané filmové
dilo, 1ze ho rozebrat na prvky, ale ve skutecnosti obsah a forma jsou jiz spojeny — kdyby se
néjakd scéna, vyjadiujici jisté téma, natocila jinak, nejen Ze by jiZ byla jina stylisticky,
zacCala by i vyjadfovat jiny aspekt tématu a tedy i mluvit o jiné véci. Proto v jiz
zaznamenaném dile je forma spojena s obsahem, protoze obsah je pfedan jen timto danym
zpltisobem a ma jednotu obsahu a formy. Forma je totiz téZ ¢ast obsahu a ma sama o sobé&
vypovédni hodnotu jak o reZisérovi, tak o latce a pristupu k latce — forma se dé brat pak jako
téma samotné, ale pfitom jen v ndvaznosti na obsah a naopak.

Ovlivnéni struktury filmu dlouhozébérovou formou znamena i kompletni ovlivnéni
filmového piibehu, protoze v dlouhych zabérech nejenze nelze odvypravét (ukazat) bézné
téma béZznym zpisobem — téma 1 zpisob se musi podiidit formé¢ dlouhého zébéru a vlastné
se dlouhym zabérem stat — v idedlnim piipadé by podobné vzajemné ovlivnéni obsahu a
formy mélo oboji jen posilit a vykrystalizovat.

Dlouhy zabér neni ve skutecnosti jen stylisticky prvek, ale pfimo a zasadné odliSny piistup
ke vSem zavedenym aspektim kinematografie. Vylu¢uje mnoho zptsobii vypravéni i mnoho
nedramatickych situaci (které by neustély trvani), ale zaroven otevird zcela novy svét
vypraveéni skrze trvani.

Zde opét uvedu jednu odbocku. Existuje totiZ moznost pouziti dlouhého zabéru
mimo celkovy koncept filmu. Tedy v ptfipadé, Ze rytmus celého filmu je uZ dany, ale objevi
se (u montazniho filmu) nékolik dlouhych pasazi (¢i naopak kratkych u dlouhozabérového
filmu). Ptikladem je Wellestv film Dotek zla.

Opét to ovSem nelze vnimat v rdmci pojeti struktury dlouhozabérového filmu v této préci.
Jde spiSe o rytmickou zménu, ne o dlouhy zabér jako takovy, 1 kdyZ takové zmény rytmu
jsou velmi zajimavé a je to jedna z cest i pro film, zcela odvypraveény v dlouhych sekvencich
— kratké zabery, prostiihy, zmény rytmu.

Ale jak uz jsem se zminil, film postaveny na dlouhych zabérech vyzaduje velmi komplexni
piistup, proto par dlouhych zabérti v jinak bézné odvypravéném filmu nehraje zadsadni
stylistickou roli.

V ¢em tedy spociva vyjimecnost pouziti dlouhého zabéru?

Je potieba si uvédomit, Ze struktura dlouhého zabéru velmi odporuje struktuie filmového
pribéhu, pokud se na néj divame pouze z pohledu literatury a divadla — mnohé prvky jsou
jisté spolec¢né, ale zaroven kinematografie je vyjimecna jen svoji podstatou, totiz — trvajicim
obrazem a jeho vlastni piisobenim, kter¢ se (ve zdafilych ptikladech) da tézko pievést i do
slov. Je potteba si vzdy pamatovat, Ze film je vizudlni a trvajici v Case a piisobeni obrazu (se
zvukovou stopou) je vyjimecny zazitek, protoze vizualni piisobeni kinematografického
obrazu na ¢lovéka je ojedinélé a nesmirné komplexni.

Dodnes je vSak bohuZzel premysleni o filmu v rdmeci jinych forem uméni pro film hubici,
ackoliv jiz bylo napsdno nescetné studii, Ze tomu tak nema byt — pozadavek srozumitelnosti
a Sablony vSak ma navrch a Spatny pfistup k filmu zacina vétSinou uz ve fazi scénare, kdy se
na scénaf pohlizi jako na literaturu.

Ptitom mnoh¢ filmy, které viibec scénai nemély, vyuzivaly pravé pochopeni
kinematografické situace a piib&hu, kdy pies obraz a trvani se stava realita realitou
kinematografickou, realitou obrazovou a metaforickou. Na to totiz poukazoval Bazin, kdyz
mluvil o Cerpani sily kinematografie z jejiho readlného (dokumentarniho) zékladu za pomoci
dlouhého zabéru.

Nevylucuje se pfitom vyuziti mnoha prvki divadla i literatury (naptiklad filmy A. Resnais,
ktery s obéma prvky pracuje), ale to ma smysl jen pokud je na prvnim misté bran trvajici
obraz jako takovy a jeho piisobeni.

Trvani dlouhého zabéru znemoznuje vétsi zménu prostoru a opiré se o situaci v jeji



psychologické, dramatické a vizudlni jednoté vazané na Casoprostor.
Vizualni podstatu situace ziskava Casto prave pies trvani, totiz ptes Cas, ktery divak
potiebuje na uvédoméni si symbolické stranky zobrazované reality pfevedené na obraz.
Vybér takovych trvajicich dramatickych situaci, psychologickych pochodt, vizualna a
projevi talent reziséra dlouhého zdbéru a presah i realisti¢nost tohoto vybéru poukaze na to,
nakolik je oko a cit reZiséra zdatné v kinematografii.
Omezeni dlouhého zabéru, pokud se pouZzije nespravng, vychazeji znatelné na povrch —
mnohé z dnes$nich filmd, které jsou natoceny jen jednim zabérem, doplaceji na nesmirnou
chudobu estetiky 1 tématu, protoze jeden zabér je zbaven elips, vétSich zmén casovych rovin
a rovin prostorovych. To se ale da dohnat v rdmci prace se scénou a dramatickymi situacemi.
Filmy na jeden zabér jsou zajisté pozoruhodnou kategorii, kterd vSak miize také byt kategorii
prazdnych a vizualné ochuzenych filmda.

Ve druhé tade je dilezité si uvédomit 1 dil¢i ovlivnéni vSech prvkl kinematografie v
ramci dlouhého zabéru — dopad je na celkovou strukturu narativu, praci kamery, praci s
hercem,...
Preciznost prace kamery je pochopitelné dillezitd — ve statickém zabéru je to komponovani a
prace s mise-en-scene, v dynamickém zabéru je to choreografie a opét komponovani toho,
co divék vidi i nevidi (tady velmi diilezitou roli hraje zvuk). V dlouhém zabéru ma velkou
roli piisobeni pohybu kamery — uz jen to obc¢as na divaka plisobi velmi silnym dojmem.
Pozoruhodna radost z toho, Ze se ¢lovek diva na pohyb a zménu, na néco, co trva a pfitom
pfes kameru ziskava metaforicky rozmér ve formé trvajiciho obrazu, ktery v béZzném Zivoté
oko uz nevidi ¢i vidét neni zvyklé. A mlzZe se jednat jak o symboli¢nost pohybu kamery tak i
o symboli¢nost scény samotné. A dostava-li pohyb kamery ¢i vnitiné dynamicka staticka
scéna raz narativni ¢i pfimo symbolicky skrze obraz, je kinematografie dovedena ke
katarznim u¢inklim nejvlastnéj$im filmu — ptes pohyb (kamery, uvnitt scény ¢i
psychologického pochodu scény) a trvani obrazu.

V ramci uvedeného neni tedy zvlastni, Ze pravé dlouhy zabér mize vyzadovat od
struktury zabéru i filmu jistou miru stylizace. Je samoziejmé mozné davat dlouhym zabérim
Cisté dokumentérni raz a dosahovat tim zna¢nych vysledki. Ale pokud se v rdmei 1 tak
pomérné realistického zobrazeni dlouhého zabéru zacne pracovat se stylizaci scény,
dostavame se k uplné jinému chapani uméleckého vyjadieni v kinematografii.

Vezmu si jako ilustrativni ptiklad ptistup k herectvi.

Tady nejvice je zietelnd moznost bud’ pfimého stylu (vSe, co neni vyraznéji
stylizované) ¢i druha metoda — stylizace, ktera ustoji dlouhé trvani zabéru.

Dlouhy zabér totiz vylucuje zplisob zlaté stfedni cesty — nedopusti nepfiznané slabé
herectvi, slaby prvotni konflikt scény, nepodstatnost scény — pravé trvani odhali vSechny
slabé stranky. Proto vyZaduje premysleni o podstaté ptibéhu a kazdé scény samotné a nuti
reziséra byt pln¢ tviir¢im. Chce od néj, aby scénu natocil a vystihl ne ve své realistické
podstaté, ale ve své podstaté emocionélni a psychologické. Bud’ tato stylizace ustoji
objektivnost filmové kamery a ukaze divakovi podstatu zobrazovaného, nebo se rozpadne ve
své faleSnosti ¢i nedulezitosti vybrané scény pro cely ptibéh filmu.

V tom dlouhy zabér vyzaduje ptesnosti v kazdém prvku.

Na druhou stranu se ale zapomina i na obrovské moznosti, které pozorovani v
redlném cCase, spojené s dé¢jem a konkrétni situaci, vizualni i tématickou, nabizi. Nesporné je,
ze kinematografie dlouhého zabéru je kinematografie vizualu a ne mluvené feci, ackoliv pro
zvuk dlouhy zabér dava téZ obrovské moznosti. Ale dlouhy zabér a stylizace umoziuje
volny umélecky rukopis obdobny tieba v malifstvi (emocionélni volnost linie, barvy,
nefigurativni zobrazeni véci,...) Filmovy jazyk dostava velmi zajimavé moznosti —
realisti¢nost trvani ve spojeni s plnou volnosti umélce v mise-en-scene pii dané stylizaci
herce, scény, rekvizit, osvétleni, atp. za ucelem vyjadieni podstaty scény z pohledu umélce.
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Podivejme se tedy blize na samotny pojem stylizace a jesté si uved’'me nasledujici
origindlni citat R. Bressona k tématu:
,,Skutecnost, ktera dospeéla k mysli, uz neni skutecnosti. Nase prilis myslici, prilis
inteligentni oko.
Dva druhy reality: 1. syrova realita, zaznamenand kamerou takova, jaka je;
2. to, Cemu rikame realita a co vidime deformovano nasi paméti a
Spatnymi zamery.
Problem. Ukdzat to, co vidis pomoci stroje, ktery to nevidi, jako to vidis ty. Ukazat
to, co slysis, pomoci jiného stroje.*

(Bresson, Robert — Poznamky o kinematografu, Edice Film — Dauphin Praha, 1998,
strana 65
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3. Stylizace ve filmu — obecna analyza

Na prvni pohled by se stylizace v uméni dala chépat jako nerealistické zobrazeni
bézné vnimané reality, pfitom toto zobrazeni ve své nerealisti¢nosti podléha prave
odklon od bézného zobrazovani reality ne kvili odklonu a novatorstvi samotnému, ale
protoze realitu chapali jinak a nespokojili se s tim, jak je co bézn¢ vnimané. Chtéli
poukazovat na podstatu jeva, lidi a véci a to pravé tak, jak véfili, Ze to vnimaji oni skrze své
védomi a umélecky nazor. Nesnazili se odklonit od reality, nybrz naopak ukazat, Ze vnimani
je zahalené a Casto nevidime podstatu véci.
Neni divu, ze nejbliZe z filosofie je kinematografii blizka fenomenologie a autofi jako
Maurice Merleau-Ponty (obecné o fenomenologii) nebo Paul Ricoeur (struktura narativu,
jiny pohled na problém fenomenologie,...).
Nejptesnéji Ize realitu skrze uméni vnimat tak, Ze mame svoje vlastni oko. Uméni je ve
skutecnosti jedno z nejsubjektivnéjsich oblasti lidské ¢innosti — je to boj o ptibliZzeni
subjektivni pravdy pravde ideové a objektivni. Pokud se tomu tak nedéje, vznikaji filmy,
které se sobé podobaji a ztraceji v bezvyznamnosti, i kdyby zpracovéavaly vazna témata.
Neosobity umélecky ptistup tvoii jen témata povrchni.

Chapu zde pojem stylizace predev§im ve smyslu esteticko-ideového chapani pravdy
a reality dané¢ho umeélce. Jedna se o osobité vyjadieni toho, co je ve skuteCnosti realita a
podstata zobrazovaného skrze filmové medium. Timto se vybrani autofi téZ lisi od mnoha
jinych rezisért, ktefi stylizaci chapali spiSe jako odklon od reality jistym smérem za predem
danym ucelem — komer¢nim, zjednodu§ujicim, komickym, ironickym,... - tedy obecné
tenden¢nim. Kdyz ale mluvim o ptipadech napt. komercni ¢i komické stylizace, rozumim
tim jen pfipady prvoplanovosti téchto kategorii v tvorbé — komicnost ¢i ironie napt. u
Felliniho je naopak stylizace, za kterou se skryva touha zobrazit opravdové Zivotni situace a
psychologické mechanismy. Stylizace ¢iré frasky bez ptesahu neni to, o ¢em zde mluvim.
Tyto stylizace se uz ve své podstaté 1i8i od toho, jak chapu stylizaci v této praci - jako
stylizaci spojenou s ucelenym rukopisem reziséra a osobni odpoveédnosti za takovy rukopis.

Uved’me si pro ilustraci ptiklad z oblasti malitstvi. Jednd se o obraz Otto Dixe —
Portrét novinarky Silvie von Harden.
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Obr. 1

Obr. 2
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Otto Dix, ktery uvedeny portrét stylizované namalované Zeny vytvofil (obr. 1), vzpomina na
svlij rozhovor s doty¢nou:

-'Musim vas namalovat! Zkratka musim! ... Jste reprezentativni pro celou epochu!’

-'"TakzZe vy chcete namalovat nevyrazné oci, ozdobené usi, dlouhy nos, ma tzka usta; chcete
namalovat mé dlouhé ruce, mé kratké nohy, ma dlouha chodidla — véci, které lidi jen odradi a
nikoho nepotési?’

-'Popsala jste sebe sama perfektné, a to vSe povede k portrétu, ktery bude reprezentovat celou
epochu, ktera se stara ne o vnéjsi vzhled Zeny, ale o jeji psychologicky stav.’

To velmi dobfte ilustruje i tvorbu rezisért, kterymi se zde chci zaobirat a piistup k
realité jako takovy.

Vsimnéme si i fotografie t€ samé Zeny. Ackoliv je fotografie reprezentativni v mnoha jinych
aspektech a cennd prave proto, ze zobrazuje vérny odlitek Zeny, nevypovidéa o zené€ a o
umeélci tolik, jako je tomu u uvedeného obrazu. Jde vsak o to, Ze obzvlasté v kinematografii
existuji jisté prvky, které dovoluji podobné zobrazeni psychologickych stavi.

Hledejme i my to, co kinematografii ptes stylizaci pomaha tento psychologicky stav
vyjadiovat s piesnosti. Nékolik prvkill jsem jiz zminil v prvni kapitole — jak dlouhy zabér
dokaze pftes trvani, pohyb a zménu zobrazovat stavy véci a postav.

Jak se tedy projevuje stylizace konkrétné ve filmu? Predevsim se jedna o mise-en-
scene a jednotlivé jeji prvky.

Jednim z hlavnich prvki je samoziejmé herectvi. Styl herectvi jako takovy, s kazdym
jeho aspektem zvlasté. Na to vSe se podivame na konkrétnich ptikladech u jednotlivych
rezisérl, zde jen upfesnim, ze u herectvi je to styl mluvy (s ¢imz souvisi pojeti dialogu jako
takového a feci ve filmu obecné), samotny pohyb hercti a postoj, nevyjimaje oblicejové
mimiky.

To vSe miize podléhat stylizaci za ucelem vykresleni vnitiniho stavu postav. Je zde
vsak jedno velké nebezpeci — totiz Spatné odhadnuti této pravé podstaty. Pokud to nastane,
vznikaji scény, kterym se bézn¢ tikd, Ze jsou moc teatralni ¢i neodpovidaji jakési vnitini
logice filmu. Proto nejvétsi uméni a cit k detailim se projevi prave pii praci s herci, ktefi
musi pln€ na platn¢ vyjadfovat podstatu situace v souladu s celou scénou a pojetim filmu,
aby s tim vSim splynuli a jejich vyjadieni bylo soucasti celku.

Nejhorsi neduh reziséra je pak nedostatecny cit pro filmové zobrazeni ¢i nedostatek
zkuSenosti s latkou. Pokud se neduhy piekonaji, oteviraji se neomezené moznosti vyjadieni
nejniternéjSich lidskych emoci Casto jednoduchymi prostfedky, obc¢as jen lehce odklonénymi
od bézné filmové zvyklosti (obecné film ma rad jen lehka odklonéni, o to vSak jsou pak
ucinngjsi) — tato jednoduchost vSak stoji nemalo prace a zkusenosti.

DalSimi moznostmi pro stylizaci miizou byt dekorace a rekvizity. Uved'me si
naptiklad, jak s nimi pracuje ve svych filmech finsky rezisér Aki Kaurismaki. Jeho prace,
¢asto velmi jemna a jen s nékolika rekvizitami, spo¢iva napt. v asynchronnim pojeti casu.
Nekolik prvki/rekvizit v mise-en-scéne nepatii do ¢asového polozeni ptibéhu a opét se tady
toho vyuziva v rdmci toho, Ze i jeho hrdinové jsou jaksi spjati vice s minulosti, s tim, co jiz
zanesl Cas, s nostalgii... Rekvizity mimo Cas pak poukazuji na stylizaci i na psychologii
postav zaroven. Uvedu jeho film Dévce ze sirkarny z roku 1990 ¢i Bohémsky Zivot z roku
1992.

(citat Oto Dixe uveden v knize: Michalski, Sergiusz - New Objectivity, Cologne: Benedikt
Taschen, 1994; pteklad autora)
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Jednou z nejpozoruhodnéjSich oblasti stylizace je filmovy zvuk (pod tim se chépe 1
hudba), obzvlasté filmového kontrapunktu. Nemusi se ¢asto jednat ani o stylizaci samotného
zvuku, spise jde o to, co se objevi (a také neobjevi) ve zvukové stop€. Stylizace Casto udela
nesmirn¢ silné emocionalni ptsobenti i ptes svoji jednoduchost (nebo praveé kvili ni).
Ptikladem jsou filmy Bressona (ke kterému se jest€ pozd¢€ji vratim) 1 jeho spisy, predev§im
kniha Pozndmky o kinematografu. Casto nezapojeni viech zvukd, které bychom slyseli a
nasledné upfednostnéni jednoho zvuku dominantniho a jednoho vedlejsiho (napf. atmosfeéry
a ruchu) de€la obraz presnéjSiho emocionalniho obsahu nez pii realistickém zobrazeni, dava
také vEtsi volnost a moZnost spoluprace s obrazem v kontrapunktu a zarovei jej umélecky
stylizuje.

Jak siln¢€ naptiklad u Bressona ptisobi prosté cvaknuti zapinani u pené¢zenky poté, co se do ni
dal tplatek ve filmu Penize — dominantni zvuk, dokoncujici obraz.

V jednom (bohuZel nedohledatelném) amatérském filmu nezndmeého autora se
pracuje s jednoduchou scénou — vidime okno a z okna dvir. V dlouhém zabéru se na dvofe
objevi muzska postava, otacejici se parkrat, ale stale odchazejici pryc. A do toho ve zvuku
slySime jen pla¢ ditéte. Kolik asociaci jen toto dokaze vyvolat! Je to otec, co opousti dité s
matkou? Nebo jde jen do obchodu? Do hospody? Je dit€¢ s mamou, je samo? ...

Da-li se scéné smysl a rdmec, je imaginace divaka pii zvukovém kontrapunktu nesmirné
hrava, jen se musi vést spravnym smérem.

Pravé prace se zvukem a ruchy je naptiklad velmi popularni v rdmci souc¢asného filmového
sméru tzv. Berlinské skoly, kde naopak se ruch a atmosféra ve zvuku vybird velmi
jednoduse, ale natolik pfesné vyjadiuje pocit scény, Ze se skoro stavd hudbou — uved’'me si
film Yella Christiana Petzolda. Naopak prace s hudbou skoro jako se zvlastnim druhem
rucht je v soucasné kinematografii na bézném poradku — viz napfiklad filmy s hudbou
minimalistické Skoly od Philipa Glasse — filmy A. Zvjagintseva, G. Reggia,...

V této kapitole je jesté velmi dulezité vysvétlit, co rozumim pod pojmem mis-en-
scene, se kterym budu velmi Casto pracovat.

Pod pojmem mise-en-scene se da chépat ve své podstaté vse, co je ve scéng.
Zamyslime-li se nad francouzskym spojenim samotnym, oznacuje doslova dané do scény.
A jelikoz je film médium trvani, nelze od scény oddélit ani ¢as. Pfitom je potieba si
uvédomit, Ze Casova a ideova jednotka rytmu je ve filmu stiih.

Scéna oznacuje také vSe, co se v ni objevi ptfi pohybu kamery — v rdmci jednoho zabéru
kamera mtiZze Svenkovat a odhalit dalsi prostor — to vSe je scéna, stejné tak jako je scéna i
¢aste¢né to, co si divak miize domyslet mimo rdmec kompozice.

Uvniti scény se jedna pfedevsim o osoby a véci, ale také mnoho dalSich prvki, které se daji
analyzovat samostatné ¢i jako vlastnost né¢eho — napf. barva, linie, prostor samotny,...

Ale ani to neni zdaleka tak jednoduché. Jedna se t€Z o nasviceni scény — jeho projev 1 zdroj.
Otazka je, zda se pod pojmem scéna d4 rozumét také zvukovy obsah scény ¢i nikoliv. Zda se
divat na mise-en-scéne jako na slozku pfevazné obrazovou ¢i 1 zvukovou (vzdyt zvuk také
Jje ve scéné, je do ni ddn a je s ni spjat). A dal$i otdzka — kamera samotnd, at’ uz v pohybu ¢i
statickd, je soucast mise-en-scene Ci je naopak zobrazujicim mise-en-sceéne a jejim
prostfednikem?

Tyto Cisté technické otazky je nutné si polozit pro vymezeni pojmu, samotné autorské
vyjadieni vSak ptichazi pravé v uméleckém aspektu mise-en-sceéne jako takové — jedna se o
vytvoifeni vztahit mezi osobami, pfedméty a svétlem pred kamerou, dokonce i s kamerou.
Jde o pisobeni prvkill navzajem, o jejich harmonii a disharmonii a o jejich utvareni skrze
vzajemné plsobeni. Nakolik ptesné a osobité dokaze umélec predat emoci a situaci ¢i stav
za pomoci téchto prvki a jejich plisobeni — tedy pies mise-en-sceéne - natolik je scéna
emocionalné pravdiva ¢i nikoliv.

Dulezité vsak je si uvédomit, Ze mi-en-sceéne, ackoliv obsahuje slovo scéna, neni v
zadném piipade scéna a uz urcité ne v tom divadelnim pojeti. Zde je to vice Caso-prostorovy
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soubor vSech prvki, véetné prostoru samotného, ktery ale se stdva mise-en-scéne teprve
pfevedenim na obraz. Ve filmu se stale musi myslet na to, ze jediné a rozhodujici piisobeni
ma obraz, ne to, jak vidi napf. scénu rezisér pie nataeni. Pohled ptes kameru je sice blize
obrazu, ale teprve samotny obraz je pravou feci kinematografie se vSemi svymi specifiky.
Rozhodné se tedy nejednd o scénu ve smyslu neobrazovém. Rozhoduje jen piisobeni
finalniho obrazu — to je teprve mise-en-scene ve své praveé podstate.
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4. Dlouhyv zabér ve spojeni se stvlizaci

Nyni se podivejme na spojeni stylizace a dlouhého zdbéru, tedy na dlouhy
stylizovany zab¢r.

Je nutno dodat, Ze stylizace naptiklad technicka (obrazovd — pomér stran, 3D,...) je
pro ucel prace nepodstatna, nebot” jakdkoliv technicka stylizace je predev§im praveé
technickd a az v druhé fade¢ stylisticka a také proto, Ze klasickymi prosttedky se prozatim
dosahlo mnohem vétsi jemnosti a hloubky vyjadieni, nez jaké se dosdhly hrubsimi
technickymi styliza¢nimi prostfedky (praveé napt. neobvykly pomér stran, filtrové-barevna
stylizace, stylizace zvlastnimi efekty,...).

Je potieba jeste uvést jednu obecnou skutecnost, kterou sdileji reziséti, vyuzivajici
stylizaci a pfedevs$im dlouhy zabér — totiZ pochopeni kouzla filmu v jeho nejjednodussi a
prvotni slozce, to jest v pohybu. Je to praveé pozorovani pohybu, jak jsem se jiz zminoval,
které je ve skuteCnosti nejvetsi magii — uplné prostého pohybu. Pfipomenime si aspoil
piijizdgjici vlak na nadrazi Ciotat bratfi Lumiérl a bezprostfedni reakce divakd.

Pochopeni fascinace pohybem na platné (at’ uz scénickym ¢i kamerovym) totiz
nemusi byt, jak mnohem pozdéji zacali chapat filmafi, jen zaleZitosti prvoplanovou. Da-li se
pohybu néjaky hlubsi smysl, ma asto pohyb funkci az katarzni z hlediska vyjimec¢ného
zazitku z vnimani kinematografického obrazu a jeho osobitého kouzla — ve smyslu toho, ze
vizualné miZe byt napf. pohyb kamery natolik neobvykly pro bézné lidské vnimani, ze
zacina pisobit symbolicky a (da-li se to tak jednoduSe pojmenovat) nepopsatelné magicky.
Ptikladem je nejedna scéna z Tarrova Satanského tanga, kdy naptiklad jen to, ze kamera
piejizdi v Cernobilém obraze podél staré zdi, kterd za¢ina moknout od desté, ma nebyvaly
efekt na vnimani.

Problém je odhalit, ve kterém pohybu se skryva ucinek a ve kterém ne. Protoze
kinematografie pfedev§im ma tu zvlastnost, Ze dokdze pfi uplné obycejném pohybu pfi
celkem obyc¢ejné mise-en-sceéne nabyvat skoro az hypnoticky raz a par minut sledovani
takového zabéru nam beze slov fekne o zivoté Casto vice nez jakékoliv slovni pojednéni.
Prave v této slozce (samoziejm¢é mnohem bohatsi a zdaleka nejen této) se film nejvice
pfibliZzuje ptisobeni hudby na ¢lovéka — v mluveni zcela osobitym jazykem (filmovym
obrazem), ktery plsobi pfimo na naSe srdce - stejné jako piisobeni hudby na dusi ¢lovéka se
da téZko popsat slovy, podobné mize plsobit i kinematograficky obraz.

Nutno si téz uvédomit, Ze dlouhy zabér je disciplina velmi naro€né na vSechny
slozky — choreografii, kameru (pfedevsim diive, kdy kotouce byly omezeny délkou), scénu,
osvétleni a predevsim - herectvi.

To, co se obecné da sestiihat v primérny film s primérnymi vykony hercti absolutné
krachuje pti dlouhém zabéru (a naopak to, co by zkrachovalo pfi stithani, mize dostat smysl
pti trvani). A tady se dokonce dostavame do jistého rozporu — jak to, ze se pouzije stylizace,
ktera mtZe tak lehce vykon herce dostat k tomu, ¢emu fikdme herecké ptehravani a to se
jesteé spoji s tak preciznim nastrojem, jako je dlouhy zabér? Vzdyt naopak dlouhy zabér sam
0 sob¢ se Casto vyuzije jen k faleSné uméleckosti svym trvanim, ale sam o sobé¢ nic nefika...

Az se podivame na niZe uvedené filmy, stane se situace vice jasnou a pronikneme
vice do osobitosti tohoto spojeni. Nyni se pouze zamysleme nad tim, ze vSechny stylizace
vybranych rezisérti v dlouhém zabéru zpétne neplisobi jako stylizace, plisobi jen svébytné.
Casto ani nevnimame, ze se divaime na dlouhy zabér, protoze nam ,,utika“ pted o¢ima
dostatecné dynamicky. Pfi sledovani podobnych stylizovanych filmi tedy ¢asto prestavame
stylizaci vnimat, nakolik se stylizace stala pro nas ptirozenou a harmonickou, vyjadiujici
néco mnohem hlubsiho nez co je na povrchu.

Jak jsem jiZ psal, reziséti pies stylizaci pronikaji k duchovni podstaté scény, kterou
pfenaseji na pozorného divaka a tak se zacina tvotit umélecké dilo spolu s divakem, zatimco
se filmove vyobrazuje néci charakter, atmosféra, ¢in, emoce... ACkoliv pii objektivnim
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zamysleni jde o velmi svébytné odklonéni od tzv. realisticky-dokumentarniho a klasického
vypraveéni, je vnimany film ve skute¢nosti od reality posunut jen velmi jemné a naopak pies
tento odklon se k ni pfiblizuje mnohem hloubgji. Casto poté mame pocit, Ze kdyZ je néco
vyjadieno nerealistickymi, uméleckymi prostfedky, ndhle nam to o naSem kazdodennim
zivoté fekne mnohem vice nez dokumentarni forma — podobné tomu mutize byt i u filmu, kdy
film obecné¢ je velmi citlivy na zobrazovani jemnych nuanci a odklonii od reality.

Mistrna stylizace vzdy mifi k podstaté, nikdy od ni neodvadi, hlavni emoci ¢i ideu nijak
naopak nestylizuje, ale vyobrazuje ji bohat¢ a pln¢, Ziveé a skute¢né€. Dalo by se s nadsazkou
fict, ze naopak stylizované filmy jsou jediné filmy, které zobrazuji bézny Zivot pfesné v jeho
duchovni podstat¢.

Stylizace pod taktovkou dlouhého zabéru vyzaduji od reziséra opravdovou mistrnost,
zrucnost 1 lehkost ve vyjadieni, protoze na druhou stranu je i pies nekompromisnosti
dlouhého zabéru pfi stylizaci toto spojeni velmi vdééné — dava autorovi zcela volnou ruku
prostiedkt (stylizace podobné¢ jako u maliii) a zarovei je k dispozici Cisté filmovy prvek —
realny Cas, ve kterém se tvofti, tzv. ,,zapeCetény cas®, jak by fekl Tarkovskij.

Tvorba pii1 dlouhém zabéru a stylizaci by méla brat ohled na ptednosti i obtizné
prvky takového spojeni, kterymi jsou preciznost nataceni pii dlouhém trvani zabéru, volnost
pii mise-en-sceéne a prace s hercem, scénou, zvukem. Dbat by se mélo predevsim na
dodrZeni ideové ¢i emocionalni podstaty scény a postav, vnitini logiky ptibéhu - nastaveni
tzv. filmového svéta, dle zakonti ne reality, ale idei a emoci.

Jako ilustrujici vysvétleni k této kapitole si naptiklad uved'me film Kabinet doktora
Caligariho Roberta Wiena z roku 1920.

I kdyZ film ma4 jisté sklony k dlouhému zébéru (ale jen naznakové vzhledem k dobé
poukazovali teoretici, je, zda tato stylizace je filmu vlastni ¢i nikoliv. Nékdo povazuje film
za genialni ve svém vyjadieni a volnosti, nékdo za teatralni a neptirozeny. Pravda je nejspise
oboji — film opravdu trpi détskymi nemocemi, zaroven vSak nesmirnd vnitini potence
pfibéhu a jeho symbolické vyjadieni pies scénu je piikladem ideové stylizace ve filmu.
Mozné pravé tento film, pokud by byl natocen v delSich zabérech a neprostiihavan, ztratil by
jen trvanim vesSkeré své nedostatky. Z ,,divadelni stylizace* (pojem je bézn¢ uzivany, ale
bohuzel trochu zavadéjici — ¢emu se tika ,,divadelni a ne filmové mize byt naopak velmi
filmové, ale drzim se vZzitého vyznamu tohoto slovniho spojeni - tedy jako néceho filmu
nepiirozené¢ho) by se rdzem v dlouhém zabéru stala stylizace kinematograficka, jelikoz by v
trvani dostala rytmus a symboliku pfes toto trvani. VSimnéme si vSak, Ze film pieci jen je
natocen v zabé&rech, které vice neZ na stiihy spoléhaji samy na sebe ve svém trvani a
pusobeni — neni to zdaleka sttihovy film v dneSnim slova smyslu.

Napft. v del§im celku bychom zacali vnimat a vSe to, co nam pfijde fale$né v kratkém
zabéru kvili své umélosti a ptipravenosti, by nam piislo v delSim zabéru spiSe symbolické ¢i
absurdni a o absurdité vypovidajici. Na prvni pohled by zdaleka nezmizela absurdnost
dekorace 1 jistych gest hercti, ale prave pii trvani (klidné statické kamery) by naopak tato
teatralnost ztratila svoji vyumélkovanost a zacala by plisobit — a to prave svoji absurditou!
Dekorace by zacaly vypadat jako pfipravené dekorace a ne symboly — a tim by se staly
pravymi symboly ve své absurdité! ProtoZe film nakonec pojednava o absurdni situace stavu
svéta a lidi, divak by v dlouhém zabéru mohl takovou situaci a filmovou rétoriku kone¢né
mit ¢as zazit. Situace jisté neni tak jednoduchd, Ze by se kazda stylizace projevovala jen v
dlouhém zabéru, spise jde o to si uvédomit, ze trvani dava Casto stylizaci ten pravy raz a
rytmus, dava cas ji vstiebat — o to vice by to bylo zajimavé u filmu Kabinet doktora
Caligariho, kde se vede tolik sporti o opravdovosti stylizace jako takové.

Obecné by se dalo fict, Ze némé filmy vyuzivaji predevsim stylizaci — to je také to
nejcennéjsi, co se ztratilo piechodem k zvukovému filmu. Mylné je naopak predstava o tom,
ze pti prechodu ke zvukovému filmu se ztratila dulezitost filmového obrazu a zacalo se ve
filmech ptfedevsim mluvit. Mluvit se sice zacalo, ale to je az vedlejsi neduh, ze se opustilo
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od piisobeni obrazu jako takového a od hledani podstaty filmového dialogu.

Samotné némé filmy ale zas tolik podstatu filmového obrazu jesté nevyuzivaly — dikazem je
to, ze film se skoro neobesel bez hudby, tedy bez jakéhosi podpiirného (alespon tehdy) a
rytmizujiciho prvku. Je naopak pravda, ze i kratké zabéry tehdy byly mnohem rytmicté;si a
jaksi pomalejsi, alespon plisobenim — ve sloZce rytmu se tedy opravdu vice dbalo o pisobeni
obrazu, jak tomu je dnes u zadbéru dlouhého.

Zvuk ale naopak pfinesl v jistém ohledu zcela novou epochu prave proto, Ze oteviel
nebyvalou silu obrazu — pomalu (velmi pomalu, do dneska takovych film moc neni) se
mohly natacet filmy, které piisobily obrazem a nepotiebovaly hudbu. Misto hudby zaujaly
zvukové atmosféry a ruchy a tim tedy pfiblizily divaka samotnému obrazu mnohem vice.
Stylizaci scény (a vyjadieni emoci) se vS§ak mizeme jesté nemalo piiucit pravé od némého
filmu, at’ uz bylo napft. herectvi ,,divadelni*, dbalo se pfesto o néco velmi podstatného — o to,
jak vyjadfit emocionalitu a ideovy obsah zabéru umélecky.

Zminoval jsem film Kabinet doktora Caligariho jako ilustraci, jak ovliviiuje dlouhy
zabér stylizaci — totiz Ze stylizaci zbavuje pies trvani obvyklych vyznamt a dava ji vyznamy
momentil ve filmu — vétSina dnesnich filml zkoumani divédkovi kvili své rychlosti absolutné
znemoznuje a dokonce to bere jako nezadouci, aby se divak zabérem zacal moc zaobirat.
Vyuziva se ptitom toho, ze film vlastné neni médium, které jde zastavit, a vyuZziva toho ne
pro vycvik divakovy soustiedénosti, ale naopak pro uplné rozptyleni soustfedénosti. Proto
tolik divakt chodi do kina pro rozptyleni — ve skute¢nosti tam jdou pro to, aby si oslabili
smysl pozornosti a kritiky, ktery vSak vétSinou neunavuje, ale naopak dodava divakovi sily
se orientovat ve svéte a divat se na svét kritickym okem. Dlouhy zébér sam o sobé dela ze
zobrazovaného néco trvalejs§iho a méné (€1 vice) symbolického, protoze pii dlouhém zabéru
nastava symbolika zcela jind — symbolika trvani, kterd ale ma ptidu jen v kinematografické
relevantnosti zobrazovaného (filmové téma) pro takové trvani.

Prvotni stylizaci ze scény tedy déla uz samotny dlouhy zabér, ktery naopak mnohym dalSim
stylizacim dava prostor, zatimco v kratkém zabéru by nemély Cas viibec vyniknout.

Na zavér predznamenam dalsi kapitolu citdtem a nize uvadim malbu Vykrik Edvarda
Muncha - malba, kterd zajisté téz ptiblizi ¢tenati této prace uvazovani o tom, co je pro
kinematografii vlastni pfi vyjadifovani pocitii, symbolismu, vnitinich emoci...

Nejprve tedy citat (fe€ je o filmu Utrpeni Panny orleanské Dreyera):

., Nejde volné prizpiisobit tento film expresionistickym pokusiim, i kdyz film Utrpeni
Panny orleanské dva principy expresionistické estetiky vyuziva, oba dle poznatkit Maxe
Reinhardta:

z jedné casti jde o opakujici se abstrakci, odpojeni se od prirozenosti prirody, jisty
druh caligarismu (vSe je vystaveno ve filmu Utrpeni Panny orleanské umeéle, stejné jako
namalovana platna v ,, Caligarim® nebo katedraly z cementu a objekty u Frize Langa), z
druhé casti pomalost a naléhavost psychologické analyticnosti, stejné jako v pracich
Kammerspielu a napriklad ve filmu Posledni Stace Muranua.

(Sémoulé, Jean — Dreyer, Editions universitaires — classiques du cinéma Paris, 1962,
strana 63)
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Jak by se tato scéna dala vyjadfit ve filmu s prostfedky filmu vlastnimi?

Pti dlouhém zabéru?

Pti dlouhém zébéru se stylizaci?

Pfi montaznickém ptistupu?

Pii montaZnickém piistupu by to byla vSak Gplné jind scéna, nez pii dlouhém zabéru
¢i pfi stylizaci.

O tom vSak uz by mohla byt napséna jina prace — montaznické pojeti oproti pojeti
dlouhého zabéru a otazka o podstaté stylizace v obou piipadech.
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5. autofi: Dreyer

Zacnu s pouzitim dlouhého zabéru a stylizace u Dreyera.

Upozornim jesté, Ze u Dreyera (ale vlastné u vétSiny zde zminénych rezisérl) se
bavime hlavné o jeho pozdnim obdobi — filmy jako Gertrud, Slovo a ptipravovany
nerealizovany scénat k filmu JeZis.

Tito reziséti jsou také podobni v tom, Ze teprve v pozdnim obdobi, jak ¢asto sami zmifiuji i
navzdory nazoru kritikd, dozrali do své tvlr¢i plnosti.

Ale neni to tak jednoduché — Dreyer sice pouzival v rané tvorb¢ kratké zabéry, ale i
tyto kratké zabéry se vyznacovaly jistou osobitosti a zvlastnosti. Jde o to, Ze napt. u Dreyera
¢1 Bressona zabér sice trva kratce, ale samotny film neni postaven na bézném
(informativnim) systému stiihd, ale 1 kratky zabér se povazuje za samostatny blok-scénu (i
kdyz kratkou), jakysi samostatny prvek, ne nutné podléhajici Casové ¢i piibéhové logice, ale
vyjadiujici emoci €i psychologicky stav. Jsou to kratké zabéry, vyuzivajici logiky zabéru
dlouhého — nejsou postaveny na logice navazujicich stfiht, ale na logice samostatnosti
kazdého zabéru.

To je velmi dulezité si uvédomit, nebot’ to ukazuje, Ze dlouhy zabér je opravdu ptistup ke
scéné jako takové a ne pouze technické vymezeni ¢asu. Jakykoliv kratky zabér raného
Dreyera se zna¢né 1i$i od jakéhokoliv kratkého zdbeéru primérné produkce — u té je zabér
usek, ktery predstavuje vysek toho nejlepsiho a nedynamictéjsiho. Je to pouze vysek a nic
vice. Zatimco kratky zabér u Bressona ¢i Dreyera je pln€ samostatna, kompletni jednotka ve
filmu, ktera pravé kdykoliv miize pokracovat, jelikoZ vZdy ma v sobé dalsi herecky i
scénicky potencial a je omezena stithem jen kviili rytmu. Neni to vlastné tedy otdzka stiihu a
vybirdni akce, ale otdzka rytmu. Vyuziva se pfitom velmi podobné filosofie zdbérovani, jako
pfi dlouhometraZnich sttizich.

Proto kdyz se bavime o Dreyerové pozdnim obdobi, opravdu se bavime o tvorbé Dreyera
jako takové, 1 kdyz ze zaCatku méla jiny rytmus, ale ukazuje se, Ze vyvoj reziséra je mnohem
systematictéjsi, nez by se to mohlo zdat, praveé protoze vyuziva podobného ptistupu k
podstaté kinematografie jako takové naptic svoji tvorby.

Dlouhy zabér pro Dreyera je prvek, ktery nepredstavuje nic sam o sob¢ ojedinélého
(tim se zasadné lisi od Tarra, kterého budu rozebirat pozd¢ji). Naopak mise-en-sceéne a to, co
se odehrava pted kamerou, je absolutni priorita, které Dreyer podfizuje vSe — pohyb kamery,
zvukovou slozku mimo obraz, d¢j mimo obraz (se kterym pracuje napt. Bresson, Tarr,...) —
to jsou vSechno prvky podiadné pro Dreyera, jelikoz je soustfedény pfedevsim na situaci,
ktera je v rdmci zébéru (,,zardmovana kamerou®).
O to vice pak vyuziva dokonale pfipravenou scénu skrze dlouhy zabér — je to neti¢inné;jsi
prostiedek, jak vyuzit potencial pfipravené scény, tj. pfes trvani.
Dlouhy zabér (i kdyZ tedy u Dreyera ne mimotadné dlouhy a na sebe neupozoriiujici) je
pouzit hlavné kvuli tomu, Ze dava plné vyznéni scéné a dava divakovi Cas sZit se s
sebemensim detailem mise-en-scene.

Dalsi otdzka je — co je pohyb kamery (Svenk, jizda,...) v dlouhém zabéru pro Dreyera.
Tato otazka je velmi dilezita, protoze dlouhy staticky zabér a dlouhy pohyblivy zabér jsou
dva od sebe nesmirné odlisné prvky.
Jde o to, Ze do scény s pohybem kamery se pfidava jeden dalsi herec , ktery hraje bud’ dobie
(harmonicky pohyb kamery, odpovidajici duchu scény) ¢i Spatné (opak). O tom, jak
ptiblizné pfistupuje k mise-en-scéne Dreyer, mluvi podobné 1 Tarr:

21



"Nikdy jsme neverili, Ze muzeme prinutit herce zahrat néjakou situaci. A proto
chceme, aby se situace skutecné stala. Musime vybrat herce, kteri kdyz se spolecné dostanou
do néjaké situace, opravdu se chovaji stejné jako v realném zZivoté. Takze pri reZirovani se
nikdy nemiizeme spoléhat sami na sebe. Nemiizeme deélat film, ja dokonce nemiizu ani
rezirovat scénu. Muzu jen vse dat dohromady a mozna z toho néco vznikne."

U Dreyera je pohyb kamery velmi zajimavy — 1 pfi pohybu se snazi byt hercem
vedlej$im, pohyb kamery u Dreyera je opét zcela podfizen tomu, co se déje na scéné.
Naptiklad film Gertrud — pohyby kamery jsou zde vskutku omezeny na to, aby ukazaly
prostor a také co se v prostoru déje, nesnazi se byt pohyby viditelnymi. Pohybem kamery
Dreyer nijak neopovrhuje, naopak v ném vidi moZnost spojit prostor v nepietrzitém case
(vzdyt napt. Svenk vlastné jen spojuje prostor v jednotném Case beze stfihu tim, ze ukaze
vice prostoru), tedy stiiha uvnitt zab&ru.

Pro Dreyera je filosofie zaznamenaného takova, ze pted kamerou se toho ma
odehravat mnohem vice, neZ co vlastné dokaZze kamera zachytit. Ale teprve potom ma
kamera dostatecny materidl k zaznamenani a ukazovani - scény se opravdu zdaji byt bohatsi,
nez kamera dokaze zaznamenat, ackoli jde pravé o dokonalé souznéni mise-en-scéne a
zaznamu kamerou a oboji je vyvazené. Obrazova asketicnost uvnitf toho, co zachycené je,
ale neni v rozporu se samotnou filosofii stavét obraz ,,nad ramec zachytitelného.

Dreyer je mistr piipravy scény, podobd se v tom stylem az dokumentarnimu pfistupu,
kdy kamera ¢asto ani nestiha zaznamenat to, co se odehradva — to vSe ale nejsilnéji pisobi u
Dreyera pies dlouhy zabér, protoze pies stiihy by nebyl €as poznat pfesah scény. Tohle je
jedno z nejvétSich mistrovstvi ddnského reziséra — rozvinout skoro dokumentarni piistup v
hraném filmu skrze absolutn¢ dokonalou ptipravu scény a déje a tedy i silnou stylizaci jako
takovou.

Piikladem mtZou byt mnohé scény z filmu Gertrud, ve kterych je v zdbéru mnoho hercti —
poté se zda, ze cela situace zije samostatnym zivotem, kazda postava si déla co chce a jen je
u toho natacena. Opak je vSak pravdou — v8e je velmi synchronni s kamerou a smyslem
scény samotné. Pfitom Casto piestavame i1 vnimat to, nakolik je scéna stylizovana.

Dreyer se scénou vétSinou pracoval takto: dal nékomu, kdo je se scénou szit,
realisticky scénu zatidit. Naptiklad kuchyni dal zatidit kuchatce, at’ si tam da vSe, co by
potiebovala. Pak sam uz z té scény odstranil vSe, co teoreticky neni tak nutné, av§ak
postupoval zde jiz z vice symbolického hlediska vyjadieni filmu. Hledal vlastné to, co ve
své podstaté znamena kuchyné. Kdyz toho doséahl pies par pfedméti, strohost, lehce
symbolické osvétleni (k pouzité svétla se jesteé dostaneme) a rakurs kamery, dosahl Dreyer
podstaty scény, kterd mtize byt s herci natocena.

Tento piiklad ukazuje piistup ke scéné v jeji podstaté, at’ uz se jedna o emoci €1 o obycejné
zafizeni kuchyné — ale z pohledu uméleckého vyjadreni.

Posunu se k pojeti stylizace.

Pravé v této sloZce je Dreyer nejspiSe nejosobitéjsi rezisér, ktery kdy existoval.
Ackoliv je Dreyer dnes trochu mimo modu a debatu, je to velika Skoda pro dnesni
kinematografii, ktera by pravé pro svoji duchovni obnovu potiebovala reziséry jemu
podobné.

Stylizace u Dreyera je natolik hluboké pochopenti reality, lidské podstaty a emoci, Ze se fadi
k nejlepSim mistriim mise-en-scene.

(ed. Bohackova, Kamila — Béla Tarr — V oku velryby, Inicidly Praha, 2010, strana 17)
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Jak je patrné z ptikladu o zafizovani kuchyné, Dreyer pfedevsim vychdzel z Cisté
pragmatické reality. A teprve na zakladné toho zacal svoji tvorbu. Jeho tvorba spocivala v
tom, ze umél pochopit, co je umélecka podstata scény, ne ta kazdodenni, ale naopak, Ze v té
kazdodenni dokazal minimalizovat natolik, Ze z toho vznikala realita dokonce mnohem
bohatsi.

Stylizace u Dreyera je sama o sob¢ téma velmi komplexni, ale jde o to, Ze se Dreyer
vzdy snazil o emocionalni jadro scény, stejn¢ jako Tarr se snazi o psychologické pochody
scény a Tarkovskij o spiritudlni prvky ve scéné. Dreyerova stylizace téz neni teatrélni,
protoze prochazi trvanim dlouhého zabéru, jak jsem se jiz zminoval u filmu Kabinet doktora
Caligariho.

Stylizace Dreyera se tyka absolutné vSech prvki. V pozdnim obdobi se to nejvice tyka
hercii. Herci jsou uz zbaveni veskeré zbytec¢nosti — v gestech, v hlase, v jakémkoliv pohybu.
V tvorb¢ Dreyera ale naopak teprve takto dostdva herec prostor pro tvorbu — pfes néco malo
prosttedkill, co m4, ale které jsou ty jediné podstatné. Dreyer chce, aby herec hral ptes dikci,
hlas, ptes postaveni téla, sebemensi pohyb, ktery kamera zaznamena v celku ¢i detailu.
Podivejme se na poznamku Dreyera:

,,... 10 je ditvod, proc reziser udeéla vidy lépe, pokud herci nevnucuje zadné svoje
hledisko, protozZe herec nemiize tvorit dle prikazu city autentické a pravdivé. NemiiZeme
emoce zdimat. Je potreba, aby vytryskly sami ze sebe a je prirozené, aby herec a reZisér
temto emocim pomohli vzniknout. Pokud se jim to podari, spravny vyraz se zrodi sam od
sebe.

Kazdy prvek je u Dreyera opravdu nezbytny a néco vyjadtujici. Dreyer pracoval
predevsim ve studiu praveé kvili moznosti ptipravy — i kdyz v jeho pozdnim obdobi uz vSude
okolo bujely vS§emozné Nov¢ viny, on se drzel studiového nataceni.

Ale je potieba si 1 uvédomit, ze Dreyerova absolutni kontrola nepostradé lehkosti. Je to
kontrola ne pedanta, ale umé¢lce, ktery tvoii. Kdyz Dreyer koncipuje scénu, tvoii ji s lehkosti
a tvofivosti, ne s nutnosti kontroly a vypocitavosti.

Zminoval jsem také u Dreyera velmi dilezity aspekt filmového osvétleni. Studiové,
pfedevsim bodové svétlo, Dreyer vyuzival velmi rad. Pro néj svétlo ve studiu neni pojem
osvétleni pfed kamerou, jedna se naopak o pojem scény. Dreyer, naptiklad ve filmu Slovo,
pies svétlo zdiraznuje prvky scény a déla tim Casto pouze pomoci osvétleni (a vlastné svétla
samotného) z obvyklych prvkl prvky symbolické. VSimnéme si naptiklad osvétleni ve filmu
Slovo a jak z Casto obycejného svicnu pii dodatecném svétle se stava prvek symbolicky, ne
funkéni (svicen je nardz zdroj svétla v jeho symbolickém slova smyslu, ne technického
osvétleni). Svétlo déla u Dreyera pravé dodatecného herce, jako je tomu u Tarra u pohyb
kamery. Osvétleni u Dreyera doddva duchovni rdz a zaroven casto zbavuje véci jejich
obvyklé¢ a zazité funkce pomoci neobvyklého nasviceni.

(ed. Narboni, Jean , Bergala, Alain - Carl Theodor Dreyer, Réflexions sur mon métier, Petite
bibliothéque des Cahiers du cinéma, 1997, strana 75; pteklad autora)
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PtibliZil jsem tedy konkrétnéji na tvorb& Dreyera a n¢kolika ptikladech pouzité
stylizace ve spojeni s dlouhym zdbérem a nyni piejdu k dalSimu reziséru.

Na zavér jest¢ dodam citat Dreyera ohledné barvy. Ackoliv se na barevny film teprve
chystal a vzdy tvofil v rdmci ¢ernobilého filmu, vyjadiuje paradoxné ve svych poznamkach
jedny z nejpozoruhodnéjsich myslenek o barve ve filmu. V niZze zminéné knize najdeme
nékolik myslenek o barvé, tady uvedu nasledujici citat:

"Barvy jsou vynikajicim pomocnikem pro reZiséra. Pokud se zvoli vedomeé dle jejich
emocionalniho pusobeni a prizpusobeny jedna druhé, mohou dodat filmu uméleckou kvalitu,
kterou by film bez barev vitbec nemél. Ke komponovani cernobilého obrazu se pridava
komponovani barev barevného filmu. V cernobilém filmu se pracuje se svétlem oproti stinu a
s linii oproti linii. V barevném filmu se pracuje hmota viici hmoté, forma vuci forme a barva
vuci barve."”

(ed. Narboni, Jean , Bergala, Alain - Carl Theodor Dreyer, Réflexions sur mon métier, Petite
bibliothéque des Cahiers du cinéma, 1997, strana 97; preklad autora)
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6. autori: Tarr

Pojem mise-en-scene je pro Tarra svazan se vSemi dalSimi prvky (kamerou, hereckou
akci, prostorem,...), na rozdil od Dreyera se nedavéa takovy diraz na pojem ,,scéna pied
kamerou®, kamera je souc¢asti organiky scény, kazdy prvek je propojen s ni navzajem —
kamera ve filmech Tarra je plnohodnotna postava uprostied svéta, ktery zaznamenava a je
jeho soucasti. U Tarra je filmovy svét ten, ve kterém kamera scénu vytvari (tim, jak ji
zaznamenava) €i je s ni v kontrapunktu. Zaroven je kamete scéna podiizena ¢i se snazi
zlstat na kamefe nezavisla.

Pro Tarra neni ani pojem herec omezen pouze na herce. Kamera je také herec (zv1aste
v pohybu), hudba, ale tfeba také dést’, objekt v prostoru — to vSechno jsou herci.

Vezmeme si naptiklad rezisérav citat o hudbe¢:

"..mam rdd, kdyz mame hudbu jeste pred natacenim, protoze hudba je jednou z hlavnich
postav a ma svou vlastni tvar, vzdy mi na ni velmi zalezi. (...) Tehdy jsme méli cisty klavirni
motiv, ktery jsme pouzili. Kdyz se Valuska zastavil, jednoduse jsme stiskli knoflik. Byl to
playback, velmi jednoduche.”

Jeden z hlavnich pojicich prvki vSech téchto objekti je choreografie. Choreografie
scény (herci, pohyby kamery, prace s rekvizitami,...) a choreografie rytmicka (zpétné hudba,
postsynchron jako choreografie hlasu, choreografie ruchd,...).

Choreografie je vZdy zatézkavaci zkouska talentu reziséra v dlouhych zabérech, protoze se
zde misi Cisté technické prvky a nacasovani spolu s uméleckym projevem. Obcas se slabsi
momenty projevi 1 u Tarra, pfedev§im protoZe latku ma v této oblasti nescetnékrat vyse nez
jakykoliv jiny rezisér. Spatna choreografie totiz prozradi i $patné pojeti scény, jelikoz scéna
se vSemi svymi prvky musi vzdy ptsobit jednolité a v harmonii, je-1i v§e navzajem
propojené tak dikladné.

Nakolik je podobnd harmonie vSech sloZzek obtizna, ukazuji ale prave nejlépe slabsi
momenty z filmu Muz z Londyna. Ohledné toho si dovolim na chvili odbo¢it:

Zadny velky umélec (ani zadné dilo) se neobejde bez slabsich momentti — naopak
Casto ty davaji vyniknout sile uméleckych dél v jejich silnych momentech. Umélecké dilo je
organické a nejde ocekavat dokonalost ve smyslu racionality, jen dokonalost ve smyslu
tvofeni a svobody. Muz z Londyna ukazuje slabsi momenty, kdy se nepovedlo
synchronizovat v§echny sloZky navzdjem — €as a trvani nema svoji symbolickou hodnotu,
herci nejsou ztotoznéni s timto casem, kamera ztraci svoji samostatnost a ztraci na svém
Spatném zapojeni do ptib&hu...

Muz z Londyna, film, ktery vznikal za nesmirn¢ obtiznych produkénich podminek, ale
nazorn¢ ukazuje prave tskali této metodiky dlouhého zabéru. Nakonec tskali vlastni
metodiky a slab$i momenty/filmy najdeme u kazdého z opravdu osobitych rezisérd, u
nekterych vice, u nékterych méné. Presto vSak to neznamena, Ze takové filmy musi byt
slabsi — nekdy jde naopak o velmi osobni umélecké projevy. Stejné tak si myslim, Ze film
Muz z Londyna ma mnohem vice piednosti nez nedostatki, které mu kritici ptisuzuji.

(ed. Bohackova, Kamila — Béla Tarr — V oku velryby, Inicidly Praha, 2010, strana 145)
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Rekli jsme si tedy k dlouhému zabéru to, Ze je soudasti scény a herectvi. Co je pro
Tarra samotny dlouhy zabér? Tarr je zajisté rezisér, ktery dovedl dlouhy zabér do zcela
novych rozmért a ukézal zcela novou moznost filmu, na kterou navéazalo nescetné jinych
rezisér (Gus van Sant. Fliegauf, Sokurov,...), mnoho i bez uspéchu (ptedevsim dlouhé
zabeéry bez obsahu), par zajimave inovatorsky (jiz zminény Fliegauf napft. ve filmu Mlécna
draha), avsak stale Tarr zistava opravdovym mistrem toho, co sim poznal. Jeho inspiraci,
jak sdm zminuje, byly filmy Tarkovského, Fassbindera, Cassavetese a dalSich.

Dlouhy zabér pro Tarra opravdu neni nic, co existuje samo o sobé — Tarr ma velmi
jasnou rytmizaci a postaveni 1 chapani struktury filmu, ktera se rozvine pln€ pouze pii trvani
zabé&ru. Koncipuje tak kazdou scénu i cely film — jak jsem se zminoval, dlouhy zabér
prestavuje od zakladu strukturu filmu a soustfedi se vice na vizualni vypravéni a klicovou
situaci s Castymi piibéhovymi elipsami mezi zabéry (ackoli se film d4 takto odvypraveét i
dokumentéarné a bez elips, napt. v rdmci jednoho dne — to je dramaturgicky vlastné ¢asto
jesté€ vhodné&jsi moznost, ale zalezi na tématu).

Kamera jako herec a dlouhy zabér jako filosofie vypravéni. Sdm Tarr fiké ohledné vypravéni
nasledujici: (mluvi o pojmu ptibehu u reziséra M. Jancs6) —

., Osvobodil jsi kinematografii. Jasné jsi pochopil, Ze jadro smrtelné nemoci
"hraného filmu" spociva v linearnim vypraveni. Upozornil jsi na to, Ze film neni Zadné story-
telling, nybrz Ze je to soucet obrazu, zvuku, rytmu, hudby, pohybu a lidskych pohledii. Tehdy
se miize stat uménim."

Jak jiz bylo zminéno, Tarr je rezisér nesmirné vizualni. Svédci o tom 1 jeho laska k
¢ernobilému filmovému materialu, ktery podle Tarra sdm o sobé pfidava na symbolice a
vizualité obrazu. Filmovy material je prvotni stylizace, ke které Tarr ptidava vSechny dalsi.

Tarr mél i rany barevny film Podzimni almanach, kde pracuje s barvou velmi
symbolicky, misty az moc napadité, ale sdm od této cesty pak upustil, ackoliv barvou jako
takovou zajisté nepohrdal, jen jeho filmy vyZadovali jiny druh vizuality (a ¢ernobily film je
druhy prvek stylizace vedle filmového materidlu sam o sob¢).

Rezisértiv malo znamy stredometrazni film Cesta na planiné z roku 1995 naopak pouziva
barvu zcela volné, k tomu je natocen na digital, k némuZ ma Tarr znacné vyhrady. Sdm Tarr
tikd v jednom z rozhovori, Ze jeste nevidél film, ktery by stal za to byt natoc¢en na digitéal a
vyuzival svého digitadlniho potencialu (tedy bral digitdlni médium takové, jaké je se vSemi
klady 1 protiklady, soustfedil se na podstatu digitdlniho média) a ne naopak sviij potencial
nicil tim, Ze se digitalnimu nataceni vnucuje styl nataCeni na film.

I kdyZ se musi pfiznat, Ze Tarr opravdu neni rezisérem barvy a digitalu, na jeho tvrzeni jisté
néco je, protoze digitalni médium prosté neni médium filmové suroviny a to je potieba si
uvédomit. Jeho zminény film Cesta na planiné je kazdopadné velmi zajimavym tématem k
diskuzi o nataceni na digitalni médium a téZ patii k velmi osobitym pifinosiim reZiséra,
pfedevsim protoZze ukazuje jinou mozZnost vizualu i pfibéhu v ramci digitalni kinematografie.

NezZ se dostanu k pojmu scény a stylizace u Tarra, nesmime opomenout Tarrovu praci
se zvukovou slozkou ve filmu (tedy i s hudbou).

(Klepikov, Milan a kol. autort - Programova brozura NFA — Ponrepo ¢. 3-4/14, NFA,
2014, strana 50-51
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Hudba jako herec je herec velmi specificky. Tarr nijak hudbu neschovava, ale
rytmicky a atmosférové je opét pln€ zapojena a spojena se vSemi dal$imi prvky. Tarr ma
svého dvorniho skladatele Mihaly Viga, ktery castecné cerpa z dnes mddniho hudebniho
minimalismu, ale zarovein s Tarrem spolupracuje velmi tizce ,,na miru* a vytvofil svij
vlastni ptinos pro Tarrovy filmy v rdmci skvélého pochopeni vztahu hudba-obraz-rytmus.
Sam Tarr tik4, Ze obcas se hudba sklada jiz pied scénou, obcas az v postprodukci.

Na rozdil od Dreyera Tarr se scénou samotnou pracuje mnohem volnéji, tvoii vice celkovou
atmosféru scény (,,ndladu scény*) nez jeji precizni detaily, ackoliv i na ty velmi dba kvili
zatézujici choreografii. Hudbu proto Tarr vyuZziva pro emocionélni u€inek a vytvoteni jiného
duchovniho rozméru scény, ani ne tolik v kontrapunktu, ale zaroven to neni ani druh hudby,
ktera scénu podporuje — tedy hudba ani neodporuje nalad€ obrazu, ale ani s nim neni v
souladu, naopak v obraze poukazuje na jeho jiny mozny rozmér, ktery by bez hudby nebyl
mozna patrny. Hudba u Tarra na jednu stranu souladnég, na druhou stranu v kontrapunktu
dodavéa scénam prave jejich duchovni a symbolicky rozmér, ktery najednou s hudbou
pfechazi 1 skrze obraz.

Jak Tarr pracuje se slozkou hlasu a dialogu ve filmu? Zde téZ velmi vyuziva kvalit
hlasu samotného (jeho melodie, dikce, barvy hlasu — podobnost s hudbou), ale pfedev§im
rytmu feci — jeji naléhavost, pomalost, bezprostiednost k divakovi,... V tom se velmi shoduji
reziruje i scény — herce predevsim poslouchd. Na rozdil od mnoha reziséri, ktefi naopak
herce nikdy neslysi, ale kontroluji obsah scénére.

Tarr pracuje nejcastéji s postsynchronem, jak mizeme vidét napt. ve filmu Muz z Londyna,
kde dokonce piedaboval herce, kteti ve filmu mluvi rozdilnymi jazyky, bylo ovSem
dualezitgjsi, ze hraji ve svém jazyce a ptedaji emoci obrazové. V postsynchronu uz se pak (i
kdyz se ztetelnymi obtizi) pfedabovali na spolecny jazyk — vysledek sice neni mozna vzdy
synchronni, ale obrazovd emoce byla pro Tarra dilezita a vlastné i obCasny asynchron
nepusobi nijak rusivé, mozna dokonce naopak.

V podobnych ptipadech je postsynchron disciplina velmi ndro¢na, ale zaroven vdééna prave
v tom, ze melodie hlasu se da dovést do potfebného tvaru — ve své intimité, ne  dokonalosti
z hlediska ,,divadelniho pojeti*.

Ptejdu ke stylizaci. Je nesnadné definovat piesné€, co znamena stylizace u Tarra.
Zatimco u Dreyera je toto vymezeni snazsi (zfetelngjsi stylizace scény), pro Tarra je kazda
slozka filmu svdzana s tou dalsi a proto se vlastné neda mluvit o zddné stylizaci samostatné a
konkrétn€. Zda se, ze filmy Tarra jsou bez vétsi stylizace, ale tento dojem je jen vysledek
mistrného slad’ovani slozek mise-en-scéne v ramci dlouhého zabéru — stylizace je ve
skutecnosti znacna a to, Ze tak neptlisobi, je vysledek skvélé rezie.

Jak se projevuje tato skryta stylizace?

Jedna jeji slozka je kompletni podfizeni rytmu zabéru v rdmci choreografie, coz mizi
z viditelného pti dobrém provedeni. Ale tento rytmus prostupuje v§im — herci kviili tomu
musi hrat ,,v taktu s kamerou a pfitom byt od ni i zcela odpoutani, dialog ¢i naopak mlc¢eni
(pauza) jsou vazany na celkovy rytmus scény, obsah scény se nemuze vybirat jen tak
nahodn¢, musi se brat ohled na dlouhy zabér — to vse ale nabizi i vyhodu jasného rytmu,
podle kterého uz se da tvotit dale. Je to to samé, jako kdyZ se na zacatku notového zapisu
napiSe u skladby jasny kli¢ — takto se pak musi v kli¢i filmového rytmu tvofit i scénaf,
situace 1 samotna nataceci scéna. Proto zde dochazi k velmi silné skryté stylizaci, ktera vSak
nesmi vyjit najevo prvoplanové, s pomoci stylizace se tvoii zcela umélecky volné
kinematografické platno podobné tomu, jak na platno maluje malif.

Proto se u Tarra nejedna o konkrétni stylizaci, ale o stylizaci obecnou (filmovy
materidl, Cernobilost obrazu, silna rytmizace, choreografie, podfizenost kamefie, utvafeni
specifické atmosfeéry...). Velkou dulezitost, jak jsem jiz zminoval, ma pfedevsim rytmus, na
ktery se musi myslet uz od poc¢atku. Timto se pak tvofi cely film.
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Tarr je vyjimecny prave tim, Ze netvori film nato¢eny dlouhymi zébéry, tvoti rovnou
kinematograficky svét. Svét, ve kterém se pred divakem oteviraji nové zakony svéta, zdkony
skryté, mechanismy hlubokych lidskych emoci a vasni, na které se diva kamera jako néco
vyssiho, objektivniho, soundleZiciho i ciziho zaroven, kamera, kterd udava zcela sobé&sta¢ny
rytmus, nadhled i empatii, zcela novy pohled na realitu skrze film.

Tim se vepsal do d¢jin kinematografie na rozdil od jinych, ktefi tieba také toci filmy
s dlouhymi zabéry, ale dlouhy zabér Tarra je jednolity, jako jeho herci, hudba, pohled na
svet, moralka a humanismus 1 jeho tragédie — vSe je sobé podiizené a film presahuje. Tarr
mé umélecky rukopis, ktery se neda zcela rozSkatulkovat a nebrat pfitom ohled na propojeni
prvk, stejné€ jako se neda rozSkatulkovat libovolné rukopis u zadného velkého umélce — 1
tato prace se snazi pouze popsat obrysy jejich tvorby, ne ji rozdé€lit na ¢asti. Z filmta Tarra je
zcela jasna prave jeho osoba a jeho pevny charakter, v€etné nedostatki, ale o to vice jsou
filmy ptesnéjsi ve vyjadieni toho, o co Tarrovi vZdy §lo nejvice podle jeho vlastnich slov — o

vvvvvv
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7. autori: Tarkovskij

Tteti a posledni rezisér je Andrej Tarkovskij.

Nutno hned na Gvod uvést, Ze dlouhy zabér a stylizace v tvorbé Tarkovského
uvedené rezisérské trojice. Stejné jako u Dreyera a Tarra, dlouhy zabé&r byl ve své filosofii
vzdy Tarkovskému vlastni, avSak prochéazel riiznorodym vyvojem dle toho, jak dochédzelo k
tomu i u samotného Tarkovského, coz je vidét na nesmirné rozmanitosti jeho nemnohych
filma.

Dlouhy zébér u Tarkovského je ale také pojem velmi vagni, ackoliv fundamentalni,
prave kvili rozmanitosti pouzivani napfi¢ celou tvorbou. Na jednu stranu je dlouhy zabér
pouzivan kvuli potiebé akce v trvajicim a nepferyvaném zabéru (kvili vnitrozdbérové
montazi a komplexnosti zabéru v jeho symboli¢nosti), na stran¢ druhé zde také hraje
vyjime¢nou roli samotny fenomenologicky zazitek z mistrného pohybu kamery (neni tedy
divu, Ze Tarr Tarkovského hluboce studoval).

Ale je tu jesté jeden prvek — pro Tarkovského je velmi dillezitd symbolika. Tarkovskij
je predevsim genialni rezisér symbolickych naznaki na filmovém platné. Proto dlouhy zabér
u Tarkovského podporuje podobnou symboliku, ktera by pfi stfihu ztratila na svém kouzle.
Tarkovskij pti natdeni symbolickych scén (zména osvétleni, levitujici pfedméty a postavy,
basné ve voice-over,...) vyuzival ¢asto azZ banalnich technickych prostredkd, od kterych by
vSak nejspiSe neodstoupil ani v dnes$ni dobé efekti, které nemaji s jeho symbolikou nic
spole¢ného. Jako piiklad si uved’'me scénu z filmu Solaris — konkrétné scénu, kdy doslo ke
stavu beztize a predméty a posadka se zacaly vznaSet, za pouziti hudby Bacha, a kamera
rytmickymi pohyby sledovala scénu a oteviela novy symbolicky prostor obrazli Brueghela,
které visely na zdi kosmické lodi. Ackoliv na jednu stranu je vSe velmi jednodusSe udélano,
vypracovani podobnych trikii zabralo nemélo prace a usili. Piesto si Tarkovskij nikdy
neliboval v dokonalém provedeni trikové prace — jen v dlouhém zébéru natocil symbolickou
scénu (a ptitom i vlastné zcela realistickou scénu i mimo zanr sci-fi) a nedbal na efektnost
této scény, nybrz na jeji emociondlni diveéryhodnost. Nakonec svoji mistrnou genialitu v
nesmirné t€zkém organizovani az akrobatickych dlouhych zabéri (na kterych se vSichni uci
dodnes) 1 v rezii naro¢nych a velkych scén Tarkovskij dokéazal uz ve filmu Andrej Rublev.
Nekonecné ptikladt bude ve filmu Stalker a v Zrcadle, v rizné mitfe nakonec napfi¢ celou
tvorbou Tarkovského.

Zde si t¢Z miizeme vzpomenout na kapitolu z knihy Co je to kinematografie? Bazina
0 montazi a dlouhém zdbéru (uvedené v odstavci o dlouhém zabéru), ze které by se dalo
odvodit, Ze obzvlasté pii symbolickych scénach by jesté pfehnand symbolicnost stiihu jen
Skodila, proto kazdéa symbolika ve filmu pottebuje jisty Cas na vstiebani a proto se vétSinou
vaze na pomalej$i rytmus. Jind véc jisté je, pokud se tato symbolika tvoii jen spojovanim
zabéra a vyznam vznika mimo zabér pii stithu — ja se vSak bavim predevsim o spojeni mise-
en-sceéne a vnitrozabérové montaze.

Tarkovskij o tom fika nésledujici:

"Nemeli jsme predem pripravené a vizualne zformované zabéry nebo epizody —
dulezita byla atmosféra, viem duchovniho stavu, ktery na misté natdaceni vyzadoval presné
vizualni prostredky. Pokud néco pred natacenim ,,vidim “ nebo mam urcitou predstavu, jde
predevsim o vnitini stav, o charakter vnitiniho napéti scén, které se budou natacet nebo o
psychologicky stav hercu. V takové chvili vsak jesté neznam presnou formu, kterou to
v§echno dostane. Na misto natdaceni chodim proto, abych si definitivné ujasnil, jakym
zpiisobem Ize dany stav zobrazit ve filmu. Kdyz to pochopim, zacnu natacet."

(Tarkovkij, Andrej Arsenjevi¢ — Zapecetény Cas, Pfibram: Camera obscura, 2009, strana
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135)

Vyse uvedenym si jiz trochu odpovidam na otazku, co je stylizace pro Tarkovského.
Jde predevsim o vytvoieni scény v jeji symbolické podstaté. Tato symbolika je snahou o
vyjadfeni absolutni podstaty vybrané scény, ktera byla vybrana kvili nejvérnéjSimu
zobrazeni vyvoje celého piib&hu ¢i postavy. Nejzajimavéjsi je piistup k symbolice — jak
jsme si fekli, vyuziva na jednu stranu aZ mechanickych prvki (konkrétn€ napt. scéna zmény
osvétleni v pokoji v hotelu ve filmu Nostalgie), na strané druhé vSe spojuje s nesmirné
odvaznou otevienosti a uptimnosti symboliky, ¢asto vdzanou na velmi osobni pocity.
Ackoliv podobné zobrazeni miiZe Casto hranicit aZ s naivnim zobrazenim emoci a stavi,
ukazuje se pod taktovkou Tarkovského tato symbolika filmu zcela vlastni a nesmirné divaka
emocionalné¢ obohacujici nejen kvili svému novatorstvi, ale pfedevsim kvili upfimnosti a
veérnosti predavané emoce. Jadro této zdatilosti je v tom, Ze Tarkovskij dokazal své pocity
pfenést na platno nejbezprostiednéji. Jeho basnické kofeny se projevuji nejen tim, Ze se ve
filmech basn¢ Casto Ctou, prostupuji totiz ptimo kazdym zabérem a Tarkovskij je doopravdy
jeden z mala filmovych basnikd, ktefi pochopili, jak Ize tvofit filmovou poezii skrze kameru.

U Tarkovského se nejedna ani tak o stylizaci stézejniho prvku herectvi, které je
naopak dostatecné realistické, ackoliv vedeni hercti podléhajicich rytmizaci dlouhého zabéru
je znatelné. Nejedna se ani tolik o préci s rekvizitami, spiSe tedy uz s objekty, které pak
predstavuji n¢jakou symboliku, ackoliv do scény pasuji naprosto prirozené€. Nejvice se totiz
stylizace u Tarkovského tyka prostoru.

Prostor jako takovy je to pravé pole plisobnosti stylizace, dovolujici Tarkovskému
vyjadfit tvliréim zptisobem vnitini emocionalitu, nejjemnéjsi detaily 1 v tom nejobsirnéj$im
prostoru. Vyuziva k tomu bud’ prace se osvétlenim (pfirozené i stylistické — osvétleni
hotelového pokoje ve filmu Nostalgie), jednak vyuziva prostor samotny, ¢asto ho spojujic s
pfirodnimi jevy ¢i stavy (coZ opét ovlivnilo Tarra a jeho dést’ ¢i boutky ve scénéch).
paradoxné je prostor vyuZzivan vice neZ u Antonioniho, ktery k prostoru kvili svému
vzdélani velmi tihnul a také se snazil vyuzivat jeho symboli¢nost (napf. film Cervend
pustina,...).

Prave v prostoru, do kterého jsou vrzeny postavy se svym piibéhem a se svoji naladou, se
projevuje nejvice styl Tarkovského, ktery je predevSim rezisér, zobrazujici emocionalni stav
Cloveéka (zatimco Tarr zobrazuje spiSe stavy spolecnosti a Dreyer idedly svych postav).

Kolik variaci je ve filmu Nostalgie ve vztahu prostor-postava a ptitom, jak napovida
nazev, je zobrazen pouze kolorit jedné jediné emoce napfi¢ filmem — té samé nostalgie.
Kolik toho fikaji o hlavnim hrdinovi obrovské ruiny kostela, do kterého snézi a kamera se
oddaluje od malické postavy... Nebo dlouho zamySleny a snény, nesmirné té¢zce nataCeny
zaverecny nejdelsi zabér ve filmu Obér, kdy zacina ve velkém celku hotet diim uprostied
klidné ptirody za klidného dne, a pti dlouhé jizdé v celku kolem domu pobihaji lidé, piijizdi
sanitka, panuje zmatek, zatimco tam u hoticiho domu se nachézi i ten, ktery dim zapalil a
jehoz vnitini svét jiz divak zna.

Takovych piikladli najdeme nesmirné mnoho. V tomto spojeni se projevuje tvurci rukopis
Tarkovského, ktery do samotného vybéru prostoru dava mnozstvi osobnich pocitt, takze
prostor samotny za¢ina vyjadfovat emoci a naladéni celé scény, nevstupuje-li pfitom prostor
do kontrapunktu s ¢asto opacnymi emocemi postav v daném prostoru.

V tomto ohledu nam o Tarkovském mnoho feknou dokumentarni filmy o ném
samotném, ¢asto i méné znamé, ale mezi dva klasické a pro moje ucely velmi vymluvné
patii ten o nataCeni filmu Nostalgie - Tempo di Viaggio, natoceny s Tonino Guerrem a
dokonceny roku 1983 a také portrét Tarkovského od jeho kolegy A. Sokurova — Moskevska
elegie.

Co se tyce prace s barvou ve filmu, Tarkovskij je pro nas rezisér, ktery s barvou
pracuje ve svych filmech naplno a zru¢né€. Neda se fict, ze by to byl ptiklad velmi
novatorského ptistupu k barvé ve filmu (naptiklad v duchu zminéného pokrokového citatu
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Dreyera), kazdopadné Tarkovskij s barvou pracuje uvédoméle a originalné. Pro Tarkovského
vSimnéme zmény tonality pti zmén¢ osvétleni hotelové scény z Nostalgie — nejde o
barevnost, ale o zabarveni prostoru, ktery zacina vypovidat jinak (barva mize tedy ovlivnit
atmosféru scény podobné¢ jako hudba).

V tomto ohledu je dobré si ptecist poznamky o spolupréci s Tarkovskijm na jeho poslednim
filmu Obét kameramana filmu Svena Nykvista ve jeho knize Ucta ke svétlu, kdy v kapitole
o Tarkovském, 1 kdyz je v jistych pasdzich mozna az moc zavadéjici, popisuje tviirci
spolupréci:

., Na rozdil od Ingmara (Bergmana — pozn. aut.) Tarkovskij nemél predstavu o
aranzovani scény, dokud nebyl na place, nesedel sam u kamery a nedirigoval jizdy. To
ovsem mohlo trvat dlouhé hodiny.

K véci patrilo i to, Ze kdyz teprve si ujasnil, jak chce co mit, mohl jsem nastoupit ja se
svicenim. A protoze slo zpravidla o dlouhé jizdy, trvalo i to znacnou dobu. S exteriérovym,
jen zdanlive rovnomernym svetlem nemiiZete zachdzet dle libosti. Navic casto dochazelo k
velkym zmenam ostrosti, které se asistent kamery musel nejdrive naucit.

Pti praci s prostorem Tarkovskij vzdy myslel 1 na praci se zvukovou dramaturgii.
Prace s hudbou Bacha je zna¢na, stejné jako prace s moznostmi hlasu (opét vétSinou dava
velky dlraz na melodii hlasu) a scény recitujicich basen postav — prave recitace ¢asto meéni
povahu prostoru, ve kterém se recituje a naopak prostor vizudln€ ovlivituje divakovu
imaginaci pii recitované basni.
Nutno dodat, ze Tarkovskij si velmi vazil potencidlu a moznosti tehdy prave bujici
elektronicky komponované hudby. Té€Zko nyni fict, zda mél spravny odhad o budoucnosti
elektronické hudby a jejiho pfinosu pro film, kazdopadné vidél velky potenciél pro tento
druh hudby jako kontrapunkt k realistickému filmovému prostoru a k naturalistické
atmosféte.

Podstatny ¢lanek-rozhovor jeho zvukate k filmu Obét’ je bohaty zdroj pouziti zvuki a
rytmt ve filmu u Tarkovského (odkaz nize ze stranky filmsound.org).

-(Nykvist, Sven — Ucta ke svétlu, Nakladatelstvi Paseka, Litomysl, 1999, strana 135)

-odkaz: http://filmsound.org/articles/sacrifice.htm#interwiev
(interview s Owe Svenssonem, zvukarem k filmu Obét’ A.A. Tarkovského (transkripce TV-
pfenosu), aktualni k 10/2016
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8. Jini tvirci

Aby obraz rezisérii s podobnym ptistupem byl trochu Sir$i, uvedu nékolik dalSich
rezisért, kteti maji podobny ptistup k filmu jako uvedena trojice.

Nutno hned na tivod dodat, ze zvlasté v posledni dobé se rozmohla jista moda — film,
ktery je tvofen par dlouhymi zabéry ¢i pfimo jednim zdbérem (napt. film Victoria Sebastiana
Schippera nebo ¢esky film Hany Michala Samira). Pfipomenu v této souvislosti to, ze
dlouhy zabér je predevsim o komplexnim pfistupu k latce, predev§im by to mél byt
komplexni ptistup k latce autora, ktery mé téma a svoji estetiku, kterou zobrazuje filmem.
Absolutni vétsina téchto jedno/par-zabérovych filma vSak bohuzel postrada praveé osobni
latku s ptesahem a takeé esteticky rukopis. Dlouhy zabér sam o sob¢ totiz zadny rukopis neni
a n¢které z téchto jednolitych filmu jsou ve skutecnosti a bohuzel vétSinou primitivngjsi néz
pramérna produkce, nemajic jakykoliv emocionalné-katarzni dopad na divaka ni svoji
estetikou, ni tématy. Neni vSak vylouceno, Ze vynikajici film na jeden zabér natocit 1ze —
nize zminim napt. film Ruska archa Sokurova, ktery je zdatilejsi ptiklad, ale jisté jeste
zdaleka nevycerpava moznosti tohoto trendu.

Ptejdu nyni k rezisérim.

Prvni ptiklad bude Robert Bresson. A¢koliv néco obdobného delSimu zabéru
najdeme jen v pozdni fazi tvorby Bressona a zdaleka ne v tak velkém méftitku, jeho ptistup k
zabérovani nesmirné sdili podobnou estetiku, jak jsme naptiklad vidéli u Dreyera. Jde o
velmi precizné naplanované asovani zabéru, ktery sam o sob¢ (vétSinou staticky ¢i s
jednoduchym Svenkem, spojujicim prostor) je zabérem dokonale pfipravenym a
emociondlné i scénicky nabity natolik, Ze vzdy mé potencial, aby pokracoval mnohem déle
ve své dramatické situaci, nez kolik zabér samotny trva — zabér tedy neni pro Bressona
vysek déje, ale rytmizaci déje.

Bresson se velmi podobé Dreyerovi, jeho rukopis je jen odlisny ve své konkrétni formé,
protoze dava prednosti jinému rytmu a jinému zébérovani. Naopak stylizace ale u Bressona
dosla napt. v herectvi nesmirné daleko — absolutné novy pfistup k herectvi jako k modelu je
na zfeteli. Prace se zvukem, ktery je Cisty a vybrany tak, Ze se stava symbolicky, je dalsi
ptiklad stylizace u Bressona. Uved’'me si par citatl z knihy Poznamky ke kinematografu:

. Rytmicka hodnota zvuku. Zvuk dveri, které se oteviraji a zaviraji, zvuk krokut atd. pro
nezbytnost rytmu. “

«

., Zvukovy film objevil ticho. *

,Jestlize oko suverénné zvitezi, nedat nic — nebo témér nic — uchu. A naopak, jestlize ucho
suverénné zvitezi, nedat nic oku. Clovek nemiize byt zaroven jenom oko a jenom ucho. “

(Bresson, Robert — Poznamky o kinematografu, Edice Film — Dauphin Praha, 1998),
strana 44, 42, 51
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V této linii stylizace (a ¢asto dlouhych zabéri) se pohybuje samoziejmée i vrchol
japonské kinematografie, ktera je Bressonovi velmi blizka. Filmy reZiséra Jasudziro Ozu
jsou asi nejzdarnéjSim prikladem — Cistota, strohost, preciznost, presné casovani,
komplexnost prvki, osobité herectvi, které se snazi o projev vnitini a nikoliv vnéjsi — to vSe
se sdili 1 mezi tak rozmanitymi kulturami a osobnostmi v pravém uméleckém filmu, i1 kdyZz
kazdy rezisér prosazuje pies podobné prvky svoje témata, estetiku i cile.

Ozu téz pracuje jako malokdo jiny s prvky barvy ve svych pozdnich barevnych
filmech. Jeho stroh4 a minimalisticka barevna koncepce je velmi poucna.

Se zdaftilou stylizaci barev v mise-en-scene pracuje bohaté a s rozmachem napf.
Antonioni (Cervend pustina,...) a predevsim Kieslowski - jeho film Dvoji Zivot Veroniky &
¢asti Dekalogu jsou zdarnym ptikladem této prace. Kieslowski ¢asto pracuje s atmosférami
barvy a nadechem scény — vzpomeiime se na scénu v Dvojim Zivoté Veroniky — scénu smrti
prvni Veroniky a nazelenaly nadech scény, zcela nerealisticky, symbolizujici smrt.

Mezi dneSnimi reziséry zajimavym piikladem je podle mne Benedek Fliegauf,
obzvlaste co se tyce dlouhého zabéru, ale i civilni (barevné, strukturové) stylizace. Jeho film
Mlécna draha je vyjimecnym piikladem, jak se da film odvypravét v blocich, kdyby se
podobny styl pouzil pro dramaturgicky ptibeh. Samotny film zZadny ptibeh ani situace sice
neni, pfesto mé velikou vypovédni hodnotu a ptedevsim silny vizudlni dopad na divéaka.

Co se tyce stylizace pii praci s digitalni kamerou a jistym modernim malifskym
Serosvitem, zajimava je prace Pedra Costy, naptiklad trilogie z Fontainhas, kam patfi filmy
Kosti, V pokoji Vandy, Mladi vpred. A€koliv mozna tyto filmy trpi dnes jiZ velmi
roz$ifenymi neduhy malé tématické komplexnosti (kterou minimalismus rozhodné
nevylucuje, jak se nékdo domniva, ale naopak ji krystalizuje a zesiluje) 1 malé estetické
ruznorodosti, prace s digitdlnim kontrastem a Serosvitem i nastiny barev je u Costy velmi
zajimava a zajisté je to 1 jedna z moznych cest pro digitalni obraz.

Jako soucasny piiklad zdarného pouziti jednoho zabéru pro vytvoreni celé¢ho filmu si
uved'me zminény film Ruska Archa od Sokurova. Esteticky i tématicky jde o bohaty film,
film osobni a s jasnym rukopisem, ktery nelpi na své dobie provedené jednozébérovosti, ale
pouze timto zpusobem s lehkosti vypravi o mnoha tématech v jednom ¢asoprostoru. Neni z
tohoto filmu citit akrobacie a Ipéni na formé, naopak se forma ztraci.

Ale 1 kdyby se filmu také mnohé dalo vytknout, Sokurov v Ruské arse poukézal na velmi
zajimavou préci s ¢asoprostorem.

Mnoho jednozébérovych filmil se snazi vyuzit toho, Ze takovy film lze fyzicky natocit v
daném Gase stopaZe a omezeném prostoru, protoZe se neda stiihat. Casto ale na této
prednosti 1 film ztroskotava, protoze v ném neni misto pro zadné elipsy, Casové skoky a
vyuziti vzdalenéjSich prostorti. Proto se mnoho filmi snaZzi o jakysi efekt ,,divoké noci®, kde
se potad musi néco dit a vétSinou se veskera akce odehraje v hospodé¢, kde je hlu¢no.
Naopak Sokurov tento strohy technicky princip jednoho zabé&ru spojil se stylizaci a tim film
oprostil od jakéhokoliv casového zakotveni spolu s prostorem — kazda scéna si vytvotila
svij Cas, zde konkrétné Cas historicky. Sokurov vybudoval scénu ve svém vlastnim casovém
prostoru dle libosti a kamera jen spojila tyto stylizované ¢asy — proto se ve filmu ocitdme v
riznych epochéch i ¢asovych rovinach, ackoliv zlistdvame na jednom omezeném prostoru.
Nejdilezitéjsi je, ze u Sokurova forma jednoho zabéru nezac¢ne prehluSovat obsah i spise se
rukopis.

Dal§im jménem je Ingmar Bergman. Mnoho jeho filmt vyuziva delsi zabéry a
stylizace (Casto opét velmi minimalistické), pro mne zde je ovSem nejpozoruhodnéjsi jeho
prace s n¢kolika plany a plasti¢nosti zabéru. Mnoho rezisérti vyuziva piedni, prostfedni a
zadni plan s vétSim ¢1 mensim talentem, Bergman je ovSem mistr v rozfazovani déje do
nékolika planti, jak mizeme vidét napt. ve filmu Miceni, kde je pozoruhodné i dynamicka
kamera a prace s detailem, stejn¢ jako se strukturou pribeéhu. Velmi mélo rezisért ale pracuje
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uspesné s plochosti scény, ovSem praveé Tarkovskij a Dreyer jsou mistii v této souvislosti —
Dreyerova Cistota a plochost scény jsou pozoruhodné a rozhodné neptisobi nudné, protoze
ptes svoji plochost plné soustfed’uji divakovu pozornost na silnou emoci, ktera se ve scéné
odehrava.

Co se tyce struktury ptibéhu, nelze zde vynechat jméno Johna Cassavetese.

Ackoliv nevynika ani dlouhym zabérem ani stylizaci (spiSe se podoba dokumentarnimu
stylu typu Raymonda Depardona ¢i stylu bratii Dardennti ve filmu Rosetta), na jeho filmech
se da ucit velmi dobie jedné véci, kterd je nesmirné dulezité prave pro dlouhy zabér a
nasledné i stylizaci — pojmu situace ve filmu.

Ve filmech jako Stiny ¢i Tvare se pribeh buduje prave na situacich, které ackoliv jsou
sestithany pomérné hojn¢, ve svém trvani jsou velmi dlouhé a koncentrované. Napéti mezi
postavami, jejich soulad i1 disharmonie, vyvoj pfibéhu na jednom misté s danymi postavami
—to v8e Cassavetes dokazal jako Zadny jiny rezisér. K tomu ukazal i to, jak se da tocit film
bez podpory velkych (americkych) produkei — i to je velmi dulezité, protoze kdyz ¢lovek
zacne pifemyslet o filmu v rdmci nataceni bez penéz, ovlivni to vétSinou piibéh i styl jen k
lepSimu. Zajimavé by bylo, kdyby v tomto duchu dramatickych situaci byl natoc¢en film
napft. skoro beze slov (na kterych bohuzel Cassavetes misty stavi az moc) — i to by siln¢
ovlivnilo ptibeéhovou linii.

Dodam jeste ohledné dlouhého zabéru i stylizace jednu dilezitou véc, na kterou ¢asto
poukazoval ve svych spisech A. Bazin.

Jedna se o to, ze komedialni/gagové scény ve filmu jsou vétSinou ve své podstate takové, Ze
pro plné vyznéni vtipu je potieba scénu stiithem nepteryvat. Tuto teorii velmi potvrzuji filmy
Jacquese Tatiho. Dobie je to vidét uz na filmech Charlie Chaplina — vétSina z gagt by
ztratila jakoukoliv u¢innost, pokud by ztratily kouzlo jednoty mista a ¢asu bez stiihu. To
samé je vidét u spousty komiki a velmi dobfe pravé u zminéného Jacquese Tatiho. U né&j je
pozoruhodny ptiklad prace s dlouhym zabérem (podobné, jako u Chaplina, ale komplexnéji)
a se stylizaci (v mise-en-scene, zvuku, v minimalismu scény i v jeji vymluvnosti). Tim se
Tati fadi mezi nejvetsi mistry nejen komedie, ale také stylizace a vyjadieni zavaznych témat
s opravdu Cistym, nevulgarnim humorem.

Naposledy se jest¢ zminime, Ze jeden z prvnich velkych mistrit dlouhého zabéru i
jistého druhu stylizace byl Orson Welles. A podobnych milnika v déjinach kinematografie
najdeme vice (napt. film Soy Cuba Michaila Kalatozova, ktery je ovSem misty vice prace
kameramanska nez rezisérska ¢i prvni dlouhé zabéry kinematografie u Muranua, Langa ¢i
Flahertyho,...), ale nejde zde o to zminit seznam jmen, ale jen vyty€it obzvIlasté zajimavé
ptiklady z hlediska tématu.

Timto bych i skon¢il kratké zminéni dalSich reziséri v rdmci moji prace. Neni to
vycet uplny, ale vybrani reziséfi z mého pohledu dobte dokladaji kolorit prace s dlouhym
zab&rem a stylizaci.

A nyni jiz ptejdu k vybranym tfi filmlim a podrobnéji na nich ukazu prvky dané
tématiky.
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Obr. €. 4. Scéna z filmu Jacquese Tatitho Miij strycek:

Casté celky pii velmi peclivé stylizované scén& v mnohych delsich statickych
zabérech pro vyznéni komické situace ¢i gagu — mistrné prace komiky Tatiho.
Za povSsimnuti stoji i prace s barvami a liniemi, které vSak zaroven ve svoji presnosti
kontrastuji s clovékem a s jeho ¢asto na prvni pohled banalnimi emocemi ¢i chybami.
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9. filmy: Satanské tango

Zacinam prvnim rozebiranym filmem - Satanské tango Bély Tarra, dokonceného v
roce 1994.

Ptedem vSak upozornim, Ze zde v této praci rozhodné nelze rozebrat film scéna po
scéné, takze 1 vybér, velmi sporadicky, bude jen n€kolika scén, snazil jsem se je vSak vybrat
tak, aby obohatily celkové pochopeni tématu.

Casto se k4, ze Satanské tango je film nesmirné& nihilisticky, prenasejici depresi a
zoufalstvi. Zde se domnivam, ze to svédc¢i jen o jakémsi piedsudku k filmu v jeho formé.
Tarr je pfedevsim citlivy filmovy estetik. A estetika, pokud pfenasi krasu a je pravdiva,
vlastné nikdy nemtize byt depresivni v tom pravém a negativnim slova smyslu, pokud jen
zobrazuje duchovni vrstvy zobrazovaného a ptitom vzdy v sobé ma prvek esteticky.
Nakonec, jak jsem psal, Tarr 1 v t€ch nejdepresivnéjsSich scénach se snazi poukézat na pojem
lidské dustojnosti v jakychkoliv situacich. Divat se na lidsky pfibéh dlistojnosti 1 nesmirné
krutosti, boje dobra a zla, zobrazené¢ho praveé v estetickém Tarrove klici, je zazitek spise
katarzni (pfibéhem) a nesmirné esteticky (formou). Tarr se ve filmu nikdy nedopousti
néceho, o cem by se dalo fict hnusné, nizké ¢i nevkusné — jeho filmova forma predvadi i ty
nejtragicté)si lidské pady s distojnosti a s estetikou bez patosu.

Film samotny trva okolo sedmi a ptl hodin, vétSinou se promita se dvéma
prestavkami, 1 kdyz n¢kdo uptednostiiuje se podivat na film v kuse.

Nejedna se u tohoto filmu ale o nutnost, Ze by dlouhy zabér vyzadoval n¢jaké prodlouzené
délky filml — jak jsem jiz zminil, film se da odvypravét dobie 1 v nevelkém poctu dobie
zvolenych obrazi, takZze mize mit klidn€ pod béZnou hodinu a piil promitaciho casu a
pfitom byt plnohodnotny celovecerni film. Nakonec 1 sam Tarr je toho piikladem — jeho
filmy bézné stopaze jako Werckmeisterovy harmonie €1 Zatraceni jsou natoceny ve stejném
tempu, ale maji néco mélo nad dvé hodiny.

Satanské tango je 1 z hlediska dé&jin kinematografie pozoruhodny ale zdaleka ne stopéazi, ale
pfedevsim obsahem.

Za prvé je zajimavé, Ze film je nesmirn¢ dynamicky svoji formou a tématy i presto,
ze zadny obvykly vypravéci model pii takové stopazi nemiize fungovat jen na zaklad¢ hrani
si s divakovou pozornosti. Jde o film, ktery vyzaduje souhlas divadka na dany styl i jeho
soustfedénti.

Druha vlastnost je, Ze na filmu vidime zcela jiny pfistup k tomu, co je to ptib¢h a jeho
rozfazovani. Film je natoceny podle knihy Satanské tango Laszl6 Krasnohorkaie.

Film podobné jako kniha vyuziva toho, o ¢em jsme se jiz zminili: znac¢né elipsy, ale kazdy
obraz je obraz-zab¢r, ktery je vybran tak, aby samostatné néco vyjadioval sam o sobé¢, ve
spojeni se stejné samostatnymi dalSimi obrazy se navzajem obrazy ovliviiuji, dopliiuji a
meéni, zaroven neustale vyvijeji. Jde o jiné nastaveni pojmu scény a obrazu, jelikoz stiih zde
nehraje roli, hraje roli jen struktura a samostatna vnitrozdb&érova montaz obrazu. Vse, co
jsem zvlasteé u Tarra psal o stylizaci (skryté) a dlouhém zabéru (soucasti scény) se uplatiiuje
v tomto filmu bohaté.

Zacnu hned prvnim zabérem.

Jedna se o dlouhy zabér krav u kravina, rozvalenych budov uprostied blata,...
Situace se ukazuje dlouhou frontalni jizdou. Na prvni pohled velmi jednoduché. Pro mnohé
je to také zaber, ktery je nepochopitelny a zbyte¢ny, naptic vSem pravidlim ohledné tivodu
filmu a déje.

Ve skutecnosti, podivame-li se na to blize a hloubéji, neni tento zabér viibec neobvykly
(bereme-li ale v potaz cely film, na coz vzdy upozornioval Tarr samotny — obraz je
plnohodnotny, ale ne samostatny vné filmu).

Uvod neni neobvykly paradoxné pravé z hlediska klasické literarng-filmové struktury, jen ji
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vyuziva tak, Ze obvykly story-telling pfevadi jen a jen na fe€ obrazu a jeho nekonecnou
mozZnost vyjadieni, kterému se v literatufe bliZi vice poezie nezli romanopisectvi.
Podivejme se prave na tento obraz tedy z hlediska klasické struktury filmového vypravéni.
Jak se Casto zmifiuje, prvni zabeér ma, obzvlasté prvni zaber filmu, uvést situaci a pripadné
situovat ptib¢h, prostor a postavy. VéEtSinou se k tomu vyuziva n¢jakého celku a pak
prechazi k akci uvnitf prostoru. Presné tuto klasickou poucku vSak Tarr jiz ve svém prvnim
zabéru dodrzuje dasledné.
Hlavni rozdil mezi dlouhym z&bérem a kratkym je pro Tarra v tom, Ze kratky pfedava
informaci, zatimco dlouhy zabér ptfedava emoci jadra scény. KdyZ mame vtefinovy stiih na
nekoho, kdo bere zbran, je to zdbér pifedev§im informacni a vaZe se na dalsi stithy. KdyZz
vsak mame dvouminutovy zabér na zed’, na kterou za¢ind prset, mizeme z hlediska
informativnosti tento zadbér rovnou vyhodit. Napoji-li se vSak na celkovou strukturu
vypravéni, zaujme-li své vlastni misto v této struktufe i rytmu, miiZze tento zabér predat
emoci ¢i atmosféru 1épe nez tisice doslovnych stfihli — naladéni pochmurného pocasi, magie
sledovani zmény na platné (obzvlaste, toci-1i se na Cernobily film) a ptipadny hudebni
doprovod — tak se d& vyjadfit naladéni celého dila, podobné jako se se s nadladou pracuje v
hudbé. Tento zabér se pak nejspiSe navaze na zabér vice dramaturgicky, kdyz uz je kli¢
atmosféry a nalady zadan, dalsi zabér pak napft. vykresli hlavni postavu — a tak se postupuje
dale a dale.
Tim, Ze se v prvnim zabéru ukdze zpustoSeny prostor plny dobytka, se dany prostor zcela
jasné definuje fakticky a ndladou, ale v budoucnu si divak na tento zabér vzpomene také s
tim, Ze zjisti, Ze lidé tady Z1ji moralné na velmi nizké arovni.
AvSak Tarr toto pfirovnani zaroveil nikdy pfimo neudéla a nikdy k tomu nepouzije
montaZnich technik, jelikoZ, jak sam tik4, je pro néj hlavnim tématem pravée lidska
distojnost 1 v téch nejhorsich pfipadech lidské degradace a jedine¢nost kazdé postavy.
Zaroven pii dlouhé jizd¢€ tento zabér predava zazitek z kinematografického pohybu,
kdy se pred nami hybe né€kolik plant nardz a kazdy plan néco vyjadiuje (domy, dobytek v
pozadi, blato a louze v poptedi, ¢asté mijeni objektl pii jizd¢ pobliz kamery,...).
Zatimco mise-en-scene je tedy zcela realistickd, pohyb kamery ji dodéava stylizaci, ale tato
stylizace zpétné vtahuje divaka do samotné situace v jeji syrovosti, davajic tak ptes
nejjednodussi stylizaci kamerovou jizdou zazitek opét fenomenologicky (ve spojeni s
¢ernobilou tonalitou obrazu, atmosférou, ruchy a atmosférovym zvukovym podkresem,...).
Vsimnéme si, ze Tarr v tomto filmu ¢asto voli jednoduché motivy, ze kterych pti své
stylizaci v dlouhém zébéru tvoii dilezité prvky pfibéhu 1 prvky kinematografického jazyka.
Vezmeme si naptiklad poucku, kterd fika, Ze chlize postav z jednoho mista na misto druhé je
znamka amatérstvi a ve filmu nic nefikaji. S tim Ize zcela souhlasit, jen zde opét narazime na
to, ze Tarr z téchto nezddoucich momentti déld momenty velké dilezitosti pro cely film.
Podivejme se, kolikrat postavy v Satanské tangu nékam v dlouhém zabéru jen fyzicky jdou.
S pohybem kamery i postav dochézi k dynamice vlastni kinematografii (pohyb), spolu se
vSemi prvky obrazo-zvukovymi, které jsem uvedl (ptfitom hudba a struktura filmového
obrazu hraji velmi dtlezitou roli).
Dlouhé chtize vzdy u Tarra svédci o vnitinim svété postav, ne o tom, kam a pro¢ jdou. Kdyz
jde malé holka opusténa sama lesem s kockou v rukou, svéd¢i tato chize v dlouhém
trackingu o jejim vnitinim zoufalstvi velmi jemn¢ a ptesné, protoZe beze slov a jen pies
pohyb a prostor (les) pfedava pocit samoty, opusSténosti a nesmyslnosti situace. Samotna
uprostied neptivétivého prostoru, cela chlize 1 vyraz (télo a oblicej) svédci o stavu duse.
Zvukova slozka tomu pak uz neuddva emoci jako v absolutni vétsiné filmi (diktujic
divakovi emocionalni rejstiik), ale naopak dodéva scéné jiny rozmér, trochu ji stylizuje a
pfibliZuje ji jeji emociondlni podstaté.
Delsi chiize zajisté najdeme 1 ve filmech R. W. Fassbindera, ktery je zru¢né vyuzival pro
popsani svéta postav (tak jako v Zivoté Casto chiize ¢loveka fekne mnohé a vice neZ slova),
nebylo to vSak jesté v tak suverénnim méfitku jako u Tarra, ktery ale Fassbindera uvadél

37



jako svij vzor zajisté i kvili jeho schopnosti vykreslit postavy pies podobné jednoduché
prvky a pohyb.

Pravé z takovych bezvyznamnych, zdé se, obrazi, buduje Tarr film, aby poté zacalo vse
spadat dohromady a tvofit neuvéfitelné bohaty, dynamicky a komplexni pfibéh lidskych
dramat a citil, aniz by kdykoliv pfechazel k patosu ¢i se opfel o dialog.

nez ustfihané filmy béZzné produkce. Vyzaduje to vSak jisty kinematograficky navyk a
nejspise takové filmy nejsou pro vSechny. Spousta divakli mé ptesto pocit, Ze film Tarra
opravdu béZi velmi rychle a zajimavé teprve tehdy, kdyz ¢lovek se vZije do rytmizace
obrazu stejné, jak se zaposloucha do hudby.

Podivejme se jeste na scénu, kdy Jeremias nad télem mrtvé divky kdze a 7z4d4 od lidi
penize. Jedna se o scénu pomérne dlouhého monologu a je praveé zajimava tim, Ze tento
kdo mluvi ¢i poslouchd a nedéva se diraz na slova z hlediska déjového vyvoje.

Znovu je tu pfitomen rytmicky pohyb kamery a i sdm monolog spada do rytmu pomalého
zabéru, zaroven Tarr (jako Dreyer, jen trochu s jinymi cili) pracuje velmi dobte s hlasem
herce ve smyslu barvy hlasu, tonality, plisobeni,...

Po uzavteni klidného, libivého a pfitom zcela 1Zivém monologu JeremidSe, béhem které¢ho
jsou vidét mlcici posluchaci pti pohybu kamery, nasleduje brzy odpovéd’ téchto lidi ¢inem —
skladanim penéz u mrtvého téla. Pfi této scéné se ukazuje kontrast podbizivého tonu
Jeremiase (zvuku) nepieruSované a poté je vidét i némost pravdivé odpovédi (obraz), coz je
také ptiklad prace s oboustrannym tichem mezi mluvenim slovem a mluvenim obrazem, tak
castym pii dlouhych zabérech.

Pro dlouhé zébéry tim nejptirozenéjSim kromé hudby jsou praveé zvukové atmosféry, jako
naptiklad u Tarra ve scéndch s deStém (coZ je i obrazovy prvek, ackoliv dést’ se musi
vetsinou kvili slabé viditelnosti tvofit uméle), vétrem ¢1 bouikou To vSe dodava dlouhému
zabé&ru zvukovou rytmizaci a Casto i stylizaci, protoZe je zabér zbaven atmosfér ¢i ruchii
nepotitebnych pro danou situaci. Kdyz vyfadime nekteré ruchy, které by za normélnich
okolnosti ¢lovek slySel, upoutdme pozornost naopak na to, co ve zvukové stopé ztistalo.
Dodam k tomu, Ze zvukovych atmosfér vyuziva podobné mistrné také némecky rezisér Ch.
Petzold ve filmu Yella.

Obzvlaste ve filmu Satanské tango tedy buduje Tarr hlavni emoci pomérné
jednoduchou situaci, kterou vSak ztvariiuje pies kamerovou préci a rytmizaci, za pomoci
atmosféry ve zvuku 1 s atmosférou prostoru, aby piedal duSevni stav a ¢iny postav, z nichz
pak tvofi cely filmovy ptibch.
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Obr. €. 5. - Scéna z filmu Satanské tango:

Za pomoci voice-overu, ktery ma charakter ani ne tak sdélovaci, jako spiSe
charakter emocionalni (ptisobeni muzského hlasu a pomalost vypravéni, dikce), za
zvuku deste (ktery i vidime soucasn¢), dozvidame se o tragickém konci divky. V
dlouhém zabéru si mame moznost klidn€ prohlédnou tvar, kterou jsme jesté nedavno
vidéli Zivou. Kamera je nyni statickd, ackoliv pfedtim divku ¢asto sledovala v
jejich osamocenych chitizich, kdy se o ni nikdo z jejiho okoli nestaral. Nyni je
kamera prozatim opét jediny svédek jeji smrti.

Kocka a sounalezitost se zvitretem, které je téz opusténé lidmi, je
sounalezitost symbolicka, stejné jako gesto objeti zvitete, leziciho na pravé strané
mladé divky, na stran¢ jejiho srdce.
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10. filmy: Gertrud

Film Gertrud je posledni Dreyertiv film a dal by se jisté¢ vzhledem k vyvoji tvorby
reziséra povazovat za jeho film vrcholny. Je to film, kde se Dreyer projevil plné a uplatnil
sve zralé umélecké postoje. Jeho dalsi film, ke kterému napsal scénarf a ktery opatfil i
nékolika poznamkami, by zajisté byl jen dal§im krokem ve vyvoji, mozné uz i barevného
filmu. Tento scénat se da najit naptiklad v publikaci: Maurice Drouzy, sest. — C. Th. Dreyer
— Jésus de Nazareth. Médée., 7tieme Art, Les éditions du CERF, 1986.

Tento film vSak kvili producentskym obtiZim, pokroc¢ilému v€ku reZiséra i potiebé dlouhé a
peclivé piipravy filmu, vlastni Dreyerovi, natoen nebyl, tudiz ¢ernobild Gertrud je pro nas
opravdu vrchol tvorby Dreyera z hlediska toho, Ze je to film jak s nejdel$imi zabéry, tak s
nejvyrazngjsi stylizaci.

Budu se vénovat nejdiive stylizaci, kterou je tento film nejvyrazné;jsi (podobné jako
Satanske tango je nejvyraznéjsi dlouhym zabérem a Obét’ spojuje oboji).

Hlavnim prvkem jsou v tomto filmu u Dreyera herci, kteti rozhodné hraji jinym
zpliisobem, neZ jaky byl a je v kinematografii bézny az do dnes$ni doby.

Herci v Gertrud jsou vlastné zbaveni veskerého zbytecného gesta, slova, pohybu. Opét je to
velmi tenky led — jak je mozné, Ze v Gertrud herci jsou tak silné stylizovani a pfitom
nepusobi falesné?

Jde v prvni fad€ o to, Zze Dreyer v Gertrud dba na duchovni zobrazeni postav a to se
projevuje 1 na vné&j$im herectvi a na gestech, feci, pohybu,....

Soustfedénost a minimalismus herectvi, které na prvni pohled nemize obstat, se stadva néim
zcela jinym, zac¢ne-li se uplatiiovat v dlouhém zabéru. Dlouhy zabér jakoby z nadnosu
prvoplanové stylizace odebral praveé prvoplanovost a trvani dodava stylizovanosti jiz
umélecky rukopis. Co by v kratkém zabéru plisobilo nepochopitelné, teprve v dlouhém
zabé&ru se da vysledovat ve své logice a dlislednosti, protoZe se divak ma ¢as divat a vidét
logiku vnitiniho herectvi. Zarovenl v dlouhém zabéru 1 pfi stylizaci neni nic skrytého ¢i
hraného na efekt — vSe je pied divakem pln¢ obnaZzené a zaroven nesmirné bohaté na
divakovu interpretaci.

Asi nejsilngj$im piikladem je dialogova (¢i spiSe monologova) scéna, kdy ke konci
scény si Gertrud vyznava své city se svoji byvalou laskou (okolo 65. minuty filmu).

V podstaté se nejednd o nic jiného nez o scénu, kdy dva lidé vedou velmi oddéleny
dialog. Herci jsou pfitom otoceni vice od sebe a v statickych pozicich. Jejich hlas je
soustiedény a jejich intonace je nesmirn€ precizni v tom, co vyjadiuje, jelikoZ navzdory
staticnosti kamery 1 scény je scéna vnitiné dynamické — jednak vime, nakolik je to
emocionalni scéna pro oba protagonisty (byvala laska), jednak jejich krajni soustfedénost a
hra "dovniti" je dovedena do krajni meze, cemuz odpovida i stejné zafizena mise-en-scene —
osvétleni, které slouzi pouze zvyraznény jistych prvki, ocisténa scéna od vSech
nadbytecnosti, harmonie scény s herci.

Pti takto nastavené a trvajici scéné nejsilnéji vystupuji emoce, které jsou pochopitelné
kazdému 1 ptes sebeveétsi stylizaci herectvi 1 scény.

Na tomto pozadi proto o to silnéji plsobi, kdyz se muz (byvala laska Gertrud) ve scéné
rozplace. Opét zdrzenlivé a jakoby chladné, ale city pfitom jsou natolik silné a pochopitelné
v dané situaci, ze prave zdrzenlivy pla¢ muze plisobi nesmirné silné€ v celé stylizované (a
pfitom realistické) scéné.

Hlas, jak jsem jiz uvedl, hraje nesmirn¢ dulezitou roli a je pro Dreyera to, ¢im se film
vyznacuje — piedava jemné odstiny a nuance bézné, nedivadelni mluvy ve filmu, kdy herec
je napt. i v celku ¢i vétsim celku.

Film je pro Dreyera moZnost vyuzit kazdy prvek filmového jazyka (rekvizity, scény,
svétla, hlasu, rdimovani obrazového pole,...) jako moznost uméleckého zobrazeni
skute€nosti, jak ji rezisér ve své Zivotni zkuSenosti chape. Dreyer se nijak neciti byt vazan
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potiebou filmové realisticnosti, ale naopak se citi byt vazan pottebou filmového zobrazeni
duchovniho, o které se pak opira i nasledné realistické zobrazeni scény.

Dreyerova stylizace je pfedevsim Cistota, kterd dava kazdému prvku u herce i v
dekoraci moznost o né€em vypovidat — tato vypovéd’ je podiizena ne logice, ale emoci
postav, které vidime. Pfitom v tomto minimalismu se neopousti realisti¢nost, jen se zbavuje
nadbytecného.

Obecné film Gertrud je uz podle nazvu soustiedén hlavné na zivot jedné postavy —
postavy, ktera proZila cely Zivot ucelené, hledic si své vnitini jednoty a vérnosti idealu.
Ptitom Gertrud je osoba, kterd dokaze milovat jako malokdo — vasnivé, svobodné a plné. A
prave tuto lasku si cely zivot uchovava, jak ndm zobrazuje film — lasku plnou a plnokrevnou,
ale tu jedinou. Je to vice nez film o Gertrud spise film o jedné vérné lasce — lasce, ktera
dokaze byt pouze plna nebo zddna. O tom vypovida jednak dovétek filmu z pozdniho obdobi
zivota Gertrud, jednak scéna, kdy na svoji byvalou lasku Gertrud vzpomina (scéna s
dopisem).

Kromé dovétku filmu, ktery preskocil do staii Gertrud a par retrospektivam, je
Gertrud film velmi soustfedény na soucasny okamzik, ze kterého se obcCas Cas rozvétvi, aby
ukdzal lasku Gertrud ze vSech thla pohledu a v jeji celistvosti. Film se snazi ve skutecnosti
predevsim ukazat d&jiny jedné lasky v rtiznych kritickych okamzicich.

Poznamenam opét, Ze podobny piistup chtél Dreyer uplatnit i ve svém filmu JeZis — nebyl to
film o zivoté¢ JeziSe, ale o historii lasky v riznych Zivotnich zkouskach.

Gertrud ptiblizuje divakovi to, o co se Dreyer snazil v celé své tvorbé — prozkoumat ideu v
jeji praveé podstaté, konkrétné ideu vnitini ucelenosti, ktera prochazi zkouskami. To vidime
uz na filmu Utrpeni Panny orledanské, kde Dreyer jesté pracuje s kratkym zabérem, ale opét
uz s vyraznou stylizaci Cistoty zabéru a jasnosti emoce v zabéru.

Co se dlouhého zabéru tyce, Gertrud je vzorny piiklad toho, jak souvisly zabér slouzi

k projevu stylizace ne na povrchu, ale ve své hloubce prave pii trvani.
Dreyera malo zajiméa pohyb kamery ¢i kamerové prvky, ackoliv pohyby kamery vyuziva
také, viz Svenk a jizda pii scéné oslavy s pochodem v interiéru (okolo 49. minuty filmu).
Dreyerovi ale jde pfedevsim o vyuziti vnitiniho potencidlu filmového jazyka pies pohyb,
zménu a vyvoj. Tento vyvoj pfitom muze probihat jak ve zvukové stop€, tak i v obraze.

Zajimava je prace Dreyera s predméty (rekvizitami) ve scéné. Co je u Tarra hudba, to
je u Dreyera objekt. Vezmeme si naptiklad tapisérii na zdi, ke které Gertrud tak casto
odkazuje a o jejimz vyjevu zjisti, Ze se ji stejny obraz zdal ve snu.

Obrazy, vyjevy i1 objekty jsou opravdu dalsi dimenzi, vedoucim prvkem v Dreyerovych
filmech, obzvlasté v Gertrud a také ve filmu Slovo. Obraz je dalsi rovina vnimani, proto se u
Gertrud 1 spojil s jejim snem. Je to jakysi paralelni svét, ktery nas obklopuje a ptes ktery
poznavame nd$ vlastni svét, zaroven jsou umélecké vyjevy zcela samostatné, v jistém
smyslu 1 samostatn¢ nadifazené a harmonické - proto nam pomahaji fidit se v naSem c¢asto
zmateném vnimani.

To samé déla Dreyer ve svych filmech — nadnasi je pfes Cistotu a jasnost, aby
prozkoumal nejhlubsi a nejvasnivéjsi pochody lidské duse, to vSe skrze klid a jasnost
filmového média, které svoji podstatou nejhlubsi vasné a zmény psyché dokaze zachytit pres
jemna gesta, mimiku, pohyb — staci jen zabér nastavit tak, aby podobné jemné prvky mély
moznost toho nejzieteln¢jsiho vyniknuti. Tak 1 ostatni objekty, vlastné€ jakoby nepodstatné a
dekorac¢ni, Dreyer (dle uvedeného piikladu o préci s dekoraci kuchyné na zacatku prace)
vyuziva a umist'uje dle logiky prostoru tak, aby zacaly hrat roli symbolickou.

Ve filmu Gertrud dokaze rezisér za pomoci vymezeni objektu a nasviceni (Casto jen bodove)
udé¢lat z objektu néco vice — bézny svicen rdzem nemusi byt jen objekt osvétlovaci, ale
pfimo pfedmét vyzatujici svétlo (tedy dostava dalsi, symbolicky rozmér) a tim se stava pres
filmové médium opravdu prvkem umeélcovy tvorby, ne jen dekoraci ¢1 vyplni.

Tak Dreyer v Gertrud pracuje Casto — staci si téZ v§imnout, jak na nas plisobi na prvni
pohled jednoducha dekorace a osvétleni obecné v Dreyerovych pozdnich filmech. Nejvice
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Dreyer se symbolikou objektu a osvétleni pracuje ve filmech Den hnévu, Slovo a v Gertrud
si tento nastroj vytiibil do mnohem vétsiho souladu 1 ¢istoty v ramci celkového ptib&hu.
Nyni se dostavame k filmu Tarkovského, uvedu jeste ale nasledujici scénu z Gertrud:

Obr. 6. Scéna z filmu Gertrud:

Vyjev vyjadfuje absolutni ¢istotu mise-en-scéne ve vypjaté emociondlni situaci mezi
postavami a jejich piib&hy.

Gertrud, odrazejici se v zrcadle, kterd nedokaze milovat jinak nez Gplné. Odraz v zrcadle
jakoby vyjadiuje, ze je Gertrud nepfitomna a odcizena tomu, s kym mluvi a kdo jeji lasku
nechtél. Za ni vidime promys$lenou minimalistickou mise-en-scéne a klavir, ktery byl
Gertrud v zivoté tak drahy (scéna hry na klavir se svoji nest’astnou laskou).

Gertrud v temnych barvach okolo svétla, v odraze, skoro jako umirajici vzpominka v
disharmonii s ¢lovékem, kterého vidime v poptedi — dominantni, racionalni muz. Vidime
dva paralelni svéty, které pii Cistoté stylizace ve scéné a herectvi si miizeme prozkoumat pii
dlouhém zabéru a piitom vztahy mezi symbolikou stylizace vnimat spiSe intuitivné v tak
plynoucim médiu, jako je film.

Svéty, které se kdysi mohly spojit a jiz nespoji, jak nam napovida prvni a druhy plan
zabéru, ackoliv Dreyer velmi miloval i jednoplanové (ploché) zabéry pro nejcistsi zobrazeni
situace.
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11. filmy: Obét’

Na rozdil od Tarra, u kterého je jadro tvorby spise v pozdnim obdobi, kdy zacal tvotit
své nejlepsi filmy s jasnym rukopisem, je tvorba Tarkovského i1 Dreyera vice posloupna a
vyvojova. Obét je Tarkovského posledni film a pro né€koho je to film vrcholného mistrovstvi
reziséra, pro n€koho naopak filmem, kdy se Tarkovského styl stal jiz sam v sobé
vycerpanym a rezisér podlehl dogmatu vlastniho systému.

Zde se domnivam, Ze pravda je nékde uprostied — Obét’ je nejdale ve vyvoji rukopisu, jistou
rigordznost nékterych pasazi mu ale nelze upfit, rozhodné to ale neplati o filmu jako celku.
Mne zajima tento film pravé proto, ze dospél nejdale ve vyuzivani dlouhého zabéru i
stylizace.

Zatimco Tarr vyuziva velmi dlouhého zabéru ptes ktery stylizuje méné nédpadné (trvanim,
vybérem obraz,...), Dreyer naopak vyuziva ndpadnou stylizaci s nenapadnymi dlouhymi
zabé&ry (pro vyznéni stylizace), Tarkovskij je n€kde uprostied — ma piitomné jak napadné
dlouhé zabéry, tak 1 ty s napadnou stylizaci, v rizné mife a v riznych spojenich.

Co se stylizace tyce, jedna se u Tarkovského o stylizaci velmi osobitou. Spociva
predevsim v tom, ze d¢€la ze zcela realistickych situaci situace alegorické ¢i symbolické (ve
filmu Obét je to naptiklad nejedna scéna s ,,Carodéjnici®).

Vsimnéme si téZ, Ze Tarkovskij ma velmi rad ndméty sci-fi ¢i alespont naméty mimo béZznou
Zivotni situaci, kde se pak stylizace dokaze projevit v ramci dané reality a dovolit v této
realité specifické vyrazové prostiedky (napt na vesmirné lodi). OvSem 1 sci-fi latka u
Tarkovského je zcela ze Zivota a nijak nevybocuje, ale ddva vS§emu druhou rovinu, rovinu
paralelniho zivota, zivota duchovniho a metafyzického, zivota jiného svéta, coz zpétné z
»hadhledu opét jen poukazuje na hlubsi podstatu naSeho osudu.

To vSe plati 1 pro vybrany film Obéf.

Podivejme se na posledni dlouhou scénu z filmu (zapalovani a hotfeni domu). O jejim
natadeni a nazorech na tuto scénu se Ize velmi pouéné doé¢ist naptiklad v knize Ucta ke
svetlu od kameramana filmu S. Nykvista.

Jedna se o dlouhy zabér za pouziti kamerové jizdy, kde ve velkém celku se odehrava vrchol
filmu, nesmirné emociondlni scéna lidské vasné, Silenstvi, zoufalstvi a iracionalniho jednéni.
Ackoliv se scéna odehrava v Sirokém zabéru, z predeslé struktury filmu zcela chapeme vse
uz jen podle pohybu postav, jejich zoufalého hemzeni, hoticitho domu, ptijizdéjici sanitky,
piijezd které jiz situaci nijak nepomize a sanitka samotna je jen dal$i kontrast se scenérii
klidné pfirody s hoficim domem a hemzenim lidi.

Je to zdarny ptiklad, jak ze situace, ktera se miize v zivot¢ stat (hotfici diim) se stane scéna
symbolicka pro spiritualni lidsky Zivot — obraz zoufalstvi a nevyfecnosti hote, které pak
vede k (pro ostatni) nesmysInému ¢inu.

Pro upfesnéni si jest¢ vezmu jednu scénu z Nostalgie — hlavni protagonista jde se
svickou od jednoho kraje lazni ke druhému, ptitom v pomérn€ napadném dlouhém zabéru.
Zcela jednoducha, trochu zvlastni, ale velmi moZna situace, vazana jesté na predesly slib
protagonisty o tom, Ze svi€¢ku musi donést na okraj lazni pro ,,zachranu svéta“ (dodana
spiritudlni a textova rovina, kterd pfitom samotny obraz az tak zdsadné neméni). A prave
kolik toho v metaforické roviné vypovida tato scéna o zivoté ¢loveéka! Svicka se najednou
pfi del§im zabéru stavd symbolem, chlize ¢lovéka od biehu ke biehu s dlanémi, chranicimi
plamen, se stdva téz alegorickou. Pfitom se ale ani jednou neupustilo od realistického
zobrazeni.

Vidime néco obdobného i ve sci-fi Zdnrovém filmu Solaris — scéna s nulovou
gravitaci, 1étajicimi pfedméty a obrazy, které podobné jako u Dreyera oteviraji dalsi rovinu —
tentokrat rovinu, kterd neni ve skutecnosti a na vesmirné lodi, ale jen na obrazech
Brueghela, které paradoxné€ v mistnosti na vesmirné lodi visi a na nich je zobrazeny idylicky
1 dramaticky Zivot tam n¢kde na vzdalené Zemi, kterd je daleko od vesmirné lodi, ale neni
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daleko svymi lidskymi zakony, které ma ¢loveék navzdy v srdci.

Nejdale Tarkovskij doSel ve stylizaci, ktera az prekracuje realitu, ve filmu Zrcadlo.

Ohledn¢ dlouhého zabéru je to naopak film Obef. Dlouhy zabér Tarkovskij vyuziva
nejefektivnéji proto, aby z realistické scény udé€lal scénu symbolickou. Tarr se tomu velmi
dobfte naucil od Tarkovského — uméni pfetavovat pfi trvani scénu realistickou na scénu
metaforickou, ackoliv Tarr to dovadi do jiné roviny stylistické 1 tématickeé.

Zvukova stopa u Tarkovského je vétSinou vice vstiebana do slozky obrazové, snad
kromé Solaris, kdy vyuziva tehdy novatorskou elektronickou hudbu zietelné. Obecné u
Tarkovského se nejcastéji ve filmech objevuji skladby J. S. Bacha, ktery scéndm dodéava
dodate¢ny piesah a pfitom obraz je na takovy piesah stavény.

Tarkovskij je mistr ve vybudovavani souvislosti zabéri-scén, po kterych jiz
sebemensi a sdm o sob¢ prosty zabér ziskava velkou symbolickou a emocionalni hodnotu,
protoZe je ovlivnén a piipraven peélivé spojenymi zabéry predeslymi. Casto se k4, Ze
Tarkovskij umi pouzivat prosté zabéry s nesmirnou u¢innosti — naptiklad prosté pohledy na
pfirodu. Zajisté je to pravda, ale smysl je v tom, Ze on tyto zabéry pfipravuje fadou
predeslych zabéra, nejsou to zlomky samoucelné, které by nikdy nemély takovy dopad,
nebyt pevného zapojeni do celku filmu.

Vezmeme si opét scénu z Obéti, kdy se vede dialog o Leonardu da Vincim.

Po této scéné, kdy Tarkovskij klade velky diiraz na melodii hlasu herce (Tarkovskij obecné
kladl velky diiraz na dokonalost postsynchronu, viz odkaz na rozhovor s jeho zvukafem k
filmu Obér’ v pouzité literatufe a na konci této kapitoly), ndsleduje velmi prosty okamzik —
jedna z postav dychne na sklo a odejde, zatimco vlhkost dechu zlistane na skle, na které se
diva druhé postava, zatimco opar zacne pomalu mizet. Sama o sob¢ tato scéna neni az tak
zajimava, ale bereme-li v potaz predesle scény, zacina byt mizejici opar na skle z lidského
dechu symbolikou pro pomijivost a neopakovatelnost okamziku pfitomnosti lidské bytosti, o
¢emz film Casto nepiimo mluvi.

Poznamenam, ze ptiklad obdobné stylizace pouZil Tarkovskij ve zminéném filmu
Nostalgie, konkrétné ve scéné v hotelu, kde v pokoji zlistane spisovatel sam.

V této vzpominkové scéné, kdy se méni celé osvétleni a (zcela pfiznané) i nalada, jde
Tarkovskij k jadru toho, o co se pokousi pii kazdém zabéru — o zobrazeni lidské duse
navenek.

Konkrétné u Tarkovského v Obéti 1 Nostalgii, které tocil mimo domov, se jedna o pocit
odcizeni a touhy po domovu, ktery predstavuje dokonaly soulad a misto lasky a vasné
uprostied studenosti a Sedi okolo. Zabéry Casto prendsi pocit odtrzeni a zoufalstvi, kterému
se ¢lovek nesmi poddat.

Tarkovskij v Obéti hlavni postavu rozvadi do nékolika postav a udalosti, podobné
jako Dreyer, aby utvofil celkovy obraz ne jednoho fyzického Zivota, ale jednoho lidského
ptibéhu. Dvojnik hlavniho protagonisty v Obéti je paradoxné dité, které se objevi pfedevSim
na zacatku a ke konci filmu a zepta se ke konci na biblickou otazku —

Na zacatku bylo Slovo. Proc je tomu takto, tati? odkazujic na stvoteni svéta. Po piivodu
stvofeni a nutnosti obéti se cely film pta i hlavni protagonista filmu, ¢eli vSak nutnosti
stalého jednani, ackoliv pfi¢ina k jednadni se objevuje Casto az nésledné.
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Obr. 7. Obet:

Ptibéh 1 tonalita filmu jsou jesté ve fazi, kdy vSe je tlumené, nevyjasnéné a
nejasné, co se budoucnosti lidského Zivota ty¢e. Tomu odpovida i herectvi — nesmélé a obcas
falesné agresivni, oboji vSak skryva pocit nejistoty a zmatku. Film jako i1 postavy prochéazi
vyvojem a hleda se spolu s postavami.
Pouzivani celk a v této fazi castych statickych zabéru je stylisticky piiklad toho, jak se da
odvypravét jednolité i cely film. Hemzeni postav pted kamerou, které ¢asto nastava a vnasi
chaos, je stfidano s postavami v klidném stavu ¢i naopak s postavami, které (jako v daném
zabéru) nesdili stejny rytmus, protoze nesdili stejna zivotni presvédceni a hodnoty.
Z na prvni pohled teatrdlni scény se stdva scéna vyjimecné filmové — vyuziva rdmovani
obrazu, hlas herce, ktery se zaznamena intimné¢ i pies vzdalenost, barevnosti a kvalit
samotného filmového obrazu, ktery plisobi ve své symbolické roving.
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Obr. 8. Obet:

Film se Casto ptd po otdzce byti a zivota, po otazce budoucnosti a smyslu obéti v
pritomnosti.
Pomalé jizdy v celcich a postavy, které casto uz jen svym pohybem v celku si protiteci své
naladé a sob€ navzajem jsou vrcholem Tarkovského uziti dlouhého zabéru a celku. Do
podobnych realistickych scény jsou Casto vlozeny scény stylizované, navozujici pocit,
pfedtuchu, atmosféru — Casto vSak ani nevime, od koho tyto pocity pfichézeji, spiSe jsou
vetkany do filmu, ktery se vyviji ve své vlastni ideji a ve svych otazkach.
Celkové pak filmu dominuje ptiroda (podobné jako u Bergmana a v severskych filmech),
ktera je nejcastéji v protikladu k jednani postav a jejich utrapam — klidna, harmonicka
ptiroda, ptiroda n€kdy az chladna ¢i naopak bujici radosti a novym Zivotem ve variacich k
postavam. Pfiroda je dal§im hercem pro Tarkovského a proto na zabéru vidime svét
protagonisty, svét piirody, svét ditéte a svét rodicl, to vSe spolu si odporujici 1 souznici v
jistych okamzicich.
Dalsi herec je vSak kamera a pomala jizda, ktera se jakoby snazi v ramci sebe sama o
harmonii a pochopenti situace, dodava rytmus Casto zcela iracionalnimu lidskému jednani,
snazi se o krdsu harmonie, ale lidské jednéni na tuto harmonii Casto nepfistupuje.
Kamera jako néco objektivniho a nezaujatého narazi
na lidsky svét a vznikaji z toho pozoruhodna spojeni.
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12. zavér

V této praci jsem se pokusil na ptikladu tfech vybranych reziséri a jejich tif filma
piiblizit pojem dlouhého zabéru a pojem stylizace v kinematografii.

Jak jsme vidéli, Tarkovskij, Tarr 1 Dreyer pouzivaji zaroven stylizaci i dlouhy zabér,
ale v jinych proporcich, s odlisSnymi cili a se svymi osobitymi tématy. V ramci vybranych
reziséru se ukdzalo, nakolik miZe byt dlouhy zabé&r pii rozmanité stylizaci univerzalni a
zaroven specificky rukopisny prostiedek reziséra.

U rezisért jsem se pokusil rozebrat i vztahy jednotlivych stylistickych prvki vici sobé
navzajem v ramci konceptu dlouhého stylizovaného zabé&ru, vyuzivajic pfitom citaty autorti
¢i teoretikd.

Na ptikladé filma jsem se vice neZ analyzou filma snaZil zaobirat klicovymi
momenty z filmd, objasnit liSici se stavbu filmového piibchu pii daném konceptu a rozvést
autorskou tvorbu na kli¢ovych zabérech, davajic zabéru presahy, ¢imz se objasni mysleni
daného reziséra nejkonkrétnéji a nejucelenéji, namisto obsirné analyzy celého filmu.

Jako samostatnou kapitolu prace povazuji rozbor rezisérit mimo uvedenou trojici v
ramci tématu, beru v potaz rezZiséry a styly na prvni pohled velmi odli$né, ale hledajici ve
vSech vybranych stylech pocitovanou sounalezitost nejriiznéjSich rukopisti a podobny
pfistup ke kinematografii, k pojmu obrazové slozky, mise-en-sceéne, k autorskému vyjadieni,
realismu, tématu, k podstaté¢ samotného filmového média...

Prace si neklade za cil néjak shrnout autory do jednoho ,,Supliku‘ — naopak uznava
nemoznost daného. Spise se drzi pravidla, ze téma a rukopis jsou pevné spjaty a
neoddélitelné, jelikoz rukopis je to nejvice autorské, co nam rezisér ve filmu piinasi — pouze
takto nam sdéluje svoje témata (a ne svlij pohled na témata), svoji estetiku, sviij ndzor —
pevnym sepjetim rukopisu s tématem. Samotny rukopis je pak téma samo o sobé, jelikoZ se
jedna o rezisértiv svétonazor. A je to prave rukopis, kterym se reziséfi tak jasné oddéluji a
zUstavaji u nds v paméti, plisobi na nés svoji estetikou, svoji rytmizaci, svym specifickym
chapanim Zivotnich situaci, moralnich otazek, otazek po podstatach byti a lidského Zivota v
univerzu. Rukopis ndm nikdy nepfijde v tomto piipad¢ samoucelny, neda se fict, Ze za
n¢jakym stylem se skryva prazdnota tématu, pravé protoze rukopis je sdm umélciiv pohled,
samotné téma, kter¢ je jen jedno z dalSich témat, které autor zobrazuje. Prazdnota tématu
znamena 1 prazdnotu rukopisu. Originalita pfichazi s pravdivosti latky, ne hledanim
originality samotné.

S timto 1 piistupuji v prace k tématu — ukazuji na ptikladu stylizace a dlouhého zabéru
filosofii reZisérova rukopisu, jeho moznosti a ptiklady.

Préce si téz nekladla nikdy za cil n€jak obhajovat urcity styl ¢i reziséry. O co se
snazila prace nejvice bylo ukdzat pohled na kinematografii riznych tvir¢ich nazort, které se
ale v jistém bodé¢ prolnuly. To, Ze se ukazovaly hlavné pfednosti stylu nez jisté pritomné
nedostatky neni zplisobeno absenci kritického pohledu — tim by ale prace zacala byt jen
analyzou konkrétnich pasazi a jejich interpretaci, coz by nevedlo k pravému vyjadieni
tématu prace. Cilem byla konkrétni analyza ideovych pochodt, které vzdy budou mit
nedostatky a na které divak viibec nemusi piistoupit. Ale utlacované prednosti, Casta
dezinterpretace a velkd obtiz spojent stylizace a dlouhého zébéru a zaroven velké moznosti i
okrajovost tohoto stylu obecné ptispéla k tomu, ze jsem se vice zajimal o potencialni a
inspirativni aspekty a nezaobiral se Cisté teoretizovanym porovnavanim.

O vyhledavani a vytyCeni inspirativnich aspekt pro umélcovu tvorbu, jeho osobni
vyvoj 1 utvrzeni rukopisu se snazila tato prace piredevsim. Nakonec z tohoto bodu budou
pfipadné zajimavé 1 dalsi cesty — naptiklad upfednostiiovani hudebné-basnické rytmizace a
kombinace dlouhych zabért s kratkymi (v jisté mife napt. film Jerichow Ch. Petzolda z roku
2008). Nebo stylizace digitalni éry, kterd vyuziva velmi dlouhé zabéry a ptitom pro stylizaci
nevyuziva zadné digitalni efekty kromé scénickych. Stylizace je nakonec nesmirné bohaty
prvek — pravé ona dava moznost nejhlubSiho proniknuti k tématu skrze umélcovu volnost v
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mise-en-scene, kterou si reziséfi v kinematografii malo uvédomuji €i ji vyuZzivaji jen tim
nejprvoplanovéjSim a nejjednodussim zpiisobem, ktery vSak postrada jak estetiku, tak presah
a jakékoliv kinematografické kouzlo.

Préce se v neposledni fad¢€ snazi o manifestaci bohatosti filmového jazyka, ktery je
vSak Casto ignorovan kvuli zab&hnuté struktuie bézné produkce. Snad se to podatilo alespont
z Casti a prace poslouzi jako inspirativni pohled na novatorské ¢i malo zndmé moznosti

filmového vyjadienti.

., Mozna jde dokonce vice nez o to — neznam jediné mistrovské dilo, které by nemelo
urcité slabiny, které by bylo zcela osvobozené od nedokonalosti, protoZe osobni zaujatost,
ktera formuje génia, posedlost viastni ideou dila, je pricinou nejenom jeho velikosti, ale take
Jjeho nedostatkii. Casto se to povazuje za neschopnost jiného vidéni skutecnosti. Je viak
mozné nazvat to, co je organickou casti celistvého svétondazoru, nedostatkem? Génius neni
svobodny. Jak napsal Thomas Mann: ,,Jenom lhostejnost je svobodna. Charakter nebyva
svobodny, podoba se minci vyrazené razidlem, je podminény a zatizeny. "

(Tarkovskij, Andrej Arsenjevi¢ — Zapecetény Cas, Pfibram: Camera obscura, 2009, strana 60)
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