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V paté &asti cyklu Dekalog (1987) vypravi Krzysztof Kie§lowski pfib&h mla-
dika, jenZ zabije taxikére a je popraven. Mirostaw Baka, ktery mladika hraje,
vytvofil o ¢tyfi roky pozdgji podobnou postavu v debutu madarského reZiséra
Attily Janische Stin na snéhu (Arnyék a havon, 1991): tam jde o mladého muZe,
ktery se pfiplete k bankovni loupeZi, zmocni se uloupenych penéz, zpasobi pfi-
tom smrt staré pani a posléze s malou dcerkou prchéd do lesli. V obou filmech
vykonava hlavni postava pohyb, akci, dokonce jde o akci s fatdlnimi nasledky,
a pfesto ji nevnimame jako postavu plné zodpovédnou za své jednani. Jako by
¢iny té€chto hrdinii ur€ovala jest€ jini, mocnéjsi sila. Jako by soubor jejich vidi-
telného jednani byl soucasti vys§iho, rozséhlej§iho souboru; jako by mél svédka
i pivodce v n€jaké transcendentni entite.

1. Modus pasivity

Utinek, ktery feCené filmy vyvolavaji, vychazi ze specifické strukturace vy-
razovych prostfedkll. Tato strukturace ma blizko k trpnému rodu v gramatice:
postava jako by nekraci po ulici z vlastni vile, ale je krdcena, nevchazi, ale je
vchdzena. Analogie s gramatikou je oviem zavadgjici, nebot ve filmu nejde
o transformaci zdbérovych sekvenci do jiného ,;rodu”, nybrZ pouze o jisty od-
stin, jisty atribut zobrazeného pohybu. Radé€ji bych proto v podobném piipadé
nemluvil o trpném rodu (pasivu), nybrZ jen o jistém modu pasivity!. Tento mo-

1 Vyhrazujeme si tento termin, pestoZe miZe Stendte zmast, nebot pfipominé gramatické mody
(indikativ, imperativ, kondicion4l), z nichZ prvni je ve filmu bézZny a tieti je moZny (vyjadiuje
déje typu ,,co by bylo, kdyby...*). Pokud jde o imperativ, 1ze ho snad vyuZit v propagandg ¢i
v reklamé typu ,call now". Domnivdm se v3ak, Ze rozdil mezi pfirozenym jazykem a filmo-
vou feéi je natolik zésadni, Ze jakakoli analogie miZe slouZit k ndzorné&jsi ilustraci, nestiva se
viak automaticky vyzvou k pievzeti lingvistické terminologie. Gramaticky adekvatn&j$imu
terminu rod (genus) se vyhybame proto, Ze se ve filmologii nachazi blizko pojmu Zanr, ktery
zde nemdme na mysli.
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dus pasivity samoziejmé nelze zaméfiovat s pfipady, kdy postava ziistiva v kli-
du proto, Ze se k tomu sama aktivné rozhodla, jako Cekajici pistolnici v tivodu
westernu Sergia Leoneho Tenkrdt na Zdpadé (C’era una volta il West, 1968).

Jakymi vyrazovymi postupy lze modus pasivity navodit?

Prvni zplsob je rdmovéani. Pohyb postavy je ramovén s vétsi distanci, neZ je
distance nepfiznakova. Cést akcentu se pfesouvé z postavy na prostiedi, které ji
obklopuje. Jako pfiklad necht poslouZzi z&béry z citované Césti Dekalogu: obraz
je stylizovan do depresivné naZloutlych ténd, Easto je jasnd jen polovina obrazu,
zatimco druha Cést tone v temnoté. Zde se nejednd o expresivni vyjadieni
Jackova vySinutého dusevniho stavu, protoZe obdobné jsou stylizovany i zabéry,
v nichZ vystupuje ob&t — taxikaf a dokonce v zavéru i mlady obhdjce, ktery je
druhym hrdinou filmu. UZ prvni zabéry s Jackem a taxik4fem naznaCuji vychy-
leni z normalu: jsou to zdbéry skrze sklenéné tabule dvefi a zabéry komponova-
né vertikaln&, v nichZ se za Jackovou siluetou rysuji sbihavé linie sidli§tnich
panelakii. Jackova silueta je umisténa centrdlné a frontdln€, podobné jako po-
stavy na svatych obrazech.

S rdmovanim souvisi Ghel kamery. Obraz miiZe vychazet ze zorného Ghlu
&lovéka, ale také z tihlu, ktery by mohl byt hlediskem transcendentni entity. Na-
piiklad Ize snimat d&j z pozice nad hlavami aktérl. Kieslowski ve jmenovaném
filmu vyuZiva podhledd, spojenych s expresivnim spodnim nasvicenim hrdino-
vy tvéfe.

Za tieti miiZe byt modus pasivity navozen pfiznakovym uplatnénim Casu. Zde
se jedn4 o viechny pfipady ,,prodlouZenych zab&ra“, které trvaji i poté, co divik
absorboval jejich elementarni informadni sdéleni: napf. pohledy na prochazejici
¢i odchézejici figury ve filmech Roberta Bressona. Patii sem i nékteré prodlou-
Zené detaily. V citovaném filmu Kies§lowského sledujeme Jackovy posledni
okamZiky pted vraZdou. V cukrarné si Jacek opakované zkou$i staZeni Skrtici
§filiry a omotava si ji na zapésti. Tuto informaci jsme jako divaci jiZ vstfebali,
i kdyZ jesté presné nevime, na co Jacek Siitiru potfebuje. Informace je vSak po-
dana celkem pétkrat, ¢imZ se dosahuje efektu jistého voyeurstvi: tuSime, Ze ob-
sah tohoto z4b&ru je v jakémsi zlovéstném smyslu obscénni, ale jen Jacek a Buh
v tuto chvili védi, o¢ jde. Podobné okamZiky ,transcendentniho voyeurstvi® ma
ve svych filmech také Robert Bresson, kdyZ kamera v jeho filmech ulpivé, ja-
koby se zalibenim, na lidech &i fragmentech jejich t€l, a to v situacich, které
takové ulpéni lidského zraku nijak nemotivuji. Piikladem tohoto postupu budiz
sekvence dvou z4béril ve filmu Penize (L’argent, 1983), kde vidime, jak Yvone
dokonéi tankovani topné nafty: nezahlédneme prozatim jeho tvéf, jen pracovni
akci, pfi¢emZ pozornost vzbudi jeho ruce a Eervené pracovni rukavice.

Prvni aZ tfeti zpiisob mohou byt spojeny s principem ne-lidské (ve smyslu ni-
koli lidské) kamery. Jde o pohled, ktery méd vyrazn€ subjektivni zabarveni,
aviak neodpovidd zornému dhlu &lov8ka: miZe byt napiiklad veden z vysky
&lovékn nedostupné, anebo z nezvyklych dhli. Takto vedeny pohled méd ambi-
valentni charakter: miZe byt totiZ stejn& tak pohledem neZivého, mechanického
oka (srov. zab&ry primyslovou kamerou), ale také pohledem z pozice transcen-
dentni entity. Ve zndmém strukturdlnim filmu Michaela Snowa Wavelenght
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(1967) kamera, mikroskopicky se posunujici vpted, snim4 b&hem 40 minut jed-
nu mistnost a zvolna se pfibliZuje ke sté€n&, na které jsou zavéfeny tfi obrazy;
jeji pohled se nakonec rozplyne v jednom z t€chto obrazli, na némzZ je krajina
s mofskymi vlnami. Béhem této dlouhé cesty dojde k nékolika dramatickym
udélostem vCetn€ smirti, aniZ by tyto udalosti vytrhly kameru z jejiho sméfovani.

Ctvrta cesta k modu pasivity vede pfes herecké ztvarnéni. Postava jedna
s lehkym odstinem ndmésicnosti, loutkovitosti. Tuto techniku uplatiioval Bres-
son se svymi neherci-modely. Bresson nejenZe usiloval o absolutné neexpresiv-
ni podani dialogh, ale snimal své modely v banélni pohybové akci, jako je chi-
ze, aniZ by tento pohyb mél vyznam pro pochopeni fabule; tim se do téchto za-
bért dostal vyznam transcendentni: pocit odvozenosti lidské existence.

Za paté lze modus pasivity navodit s pomoci hudebniho doprovodu, zejména
pokud tento doprovod kontrastuje s akci: duchovni hudba provézejici zabéry
vSedni kaZdodennosti, klidnd hudba provizejici vypjatou dramatickou akci,
opakujici se melodické a rytmické figury apod.

Jak bylo feceno, mistrem v ovladani vyrazové techniky, kterou jsme pojme-
novali jako modus pasivity, byl Bresson. Ciny Bressonovych hrdinii mohou mit
psychologické vysvétleni. Av3ak prostor pro takovou interpretaci Bresson za-
mérné redukuje. Minimalizuje ¢i zamlZuje informace, které by jejich motivaci
mohly psychologicky vysvétlit, naopak dava prednost holé akci. Tam, kde chybi
prostor k psychologickému vysvétleni, otvird se cesta k vysvétleni spiritudlni-
mu: motivace lidskych &inil neni z tohoto svéta, je to zaleZitost pfeduréeni.? Na-
opak u Kieslowského se psychologickd motivace neztraci. Jackdv pfibéh ma
svou tajemnou psychologickou pfifinu; to je od pocatku signalizovano zpiiso-
bem, jimZ Jacek beéhem svého bloumidni méstem vnima krasné hol¢icky. Divak
je svadén na fale$nou stopu: ma si moZna myslet, Ze Jacka tryzni pedofilni po-
kuSeni. Pfi¢ina Jackovy pozornosti viiéi divenkdm (vcetng jeho zakizky ve fo-
toateliéru, kde si necha zvétSit snimek divky ve slavnostnich Satech, o které si
zpoitku miiZeme myslet, Ze je jeho matkou), se odhali aZ pred popravou, v zé-
vérecném rozhovoru s obhijcem.

2 Existuji rizné navrhy, jak vysvétlit spiritudlni tiéinek Bressonovych filmti. Podle Susan Son-
tagové rozviji Bresson reflexivni uméni (v opozici k uméni emociondlnimu) a uplattinje pii-
tom brechtovsky ,efekt zcizeni” (Sontag, Susan: Spiritual Style in the Films of Robert Bres-
son, 1964, in: Sontag, Susan: Against Interpratation, London, Vintage 1994, s. 177-195, viz
té% pt. Duchowy styl filméw Roberta Bressona, in: Film na §wiecie, Nr. 400 — Robert Bres-
son, Warszawa 1999, s. 5.) Podle Davida Bordwella vyplyva ,transcendentni aura“ Bresso-
novych filmi z rozdilu mezi stylistickym a syZetovym uspo¥dddanim (Bordwell, David: Nar-
ration in the Fiction Film, The University of Wisconsin Press, 1985, cit. podle polského pie-
kladu kapitoly pt. Parametry Kieszonkowca, , in: Film na §wiecie, Nr. 400 — Robert Bresson,
Warszawa 1999, s. 32). Podle Paula Schradera pouZivi Bresson ,transcendentni styl”
(Schrader, Paul: Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer. Berkeley, Los Angeles,
London, University of California Press 1972). Zdvojovani a ztrojovani informaci v Bresso-
nové stylu analyzovali André Bazin (Bazin, André: Denik venkovského fardre a rozbor Bres-
sonova stylu, in: Bazin, André: Co je to film?, CSFU, Praha 1979, s. 91-105) a Petr Malek
(Malek, Petr: Denik venkovského fardre. Kinematograf Roberta Bressona, Iluminace 1998/2,
5. 5-35).
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Typem pohybu, ktery se zda byt pro modus pasivity pfedurcen, je tanec. Po-
stavy se v tanci mohou ocitnout jako by mimo sebe, netancuji, ale tancuje jim to
samo, jsou ,tancovany“. Ve filmu Wima Wenderse Nebe nad Berlinem (Der
Himmel iiber Berlin, 1987) jde o scénu, kdy Marion zavitd do rockového klubu.
Projevuje se zde simultdnné vSech pét postupd, které jsme jmenovali: distan¢ni
rdmovéni, ne-lidsky thel kamery, relativné znaind délka celé sekvence (4
10" ) i jejich jednotlivych zabéri (t&ch je celkem 12, pfiCemZ prvni trva pil-
druhé minuty) a navic hypnotickd hudba. Andé€l Damiel pfitom sly$i Marionin
vnitini hlas: ,Nechavam se unaSet vesmirem. UZ je mi zas dobfe. Jako by se mi
v téle zavirala n&jaka ruka.”

I1. Satanské tango

,» Toto pravi Hospodin zdstupii, Bith Izraele:

Pijte, opijte se, zvracejte a padnéte.

UZ nepovstanete pred mecem, ktery mezi vds poslu. “
Jeremiss, 25, 27

O syntézu vyrazovych prostfedki spiritudlniho filmu se pokusil Béla Tarr
v monumentalnim projektu Satanské tango (Sdtdntangd, 1991-94). Vice neZ
sedmihodinové3 ¢ernobilé dilo vzniklo podle stejnojmenného rominu Laszlo
Krasznahorkaie, jenZ poskytl scénaf také k pfedchozimu Tarrovu snimku Zatra-
ceni (Kdrhozat, 1987). UZ tam jsme se mohli setkat s dlouhymi zadbéry a poma-
lymi panoramami, jeZ za¢inaji a kon¢i v textufe zdi, omitek &i oken smécenych
de¥tém; také tam tvoril centrdlni sekvenci tanec. ,,V Zatraceni jsme hledali fil-
movy styl,“ ¥ika Tarr. ,,V Satanském tangu se tento styl prodistil.*“4

Satanské tango vypravi piibéh hii$né vesnické komunity, touZici vymanit se
z bidy a svedené na scesti fale¥nym prorokem. Komunitu tvofi nékolik manZel-
skych parti (Schmidtovi, Kranerovi, Halicsovi), feditel Skoly a také solitér Futa-
ki, ktery je milencem Schmidtové. Proti nim hraje svoji hru nesvata trojice apo-
$tola zla: charismaticky podvodnik Irimiés, jeho vérny druh Petrina a zly chla-
pec Sanyi, jenz pfed Easem obyvatele mystifikoval zprévou o Irimidsové a Pet-
rinové smrti. Mimo jejich vztahy stoji alkoholicky doktor, ktery své sousedy
pozoruje dalekohledem a pofizuje si o nich ziznamy. Pfi cest® za kofalkou
. -.doktor zkolabuje a vrati se do vesnice po tfinécti dnech stravenych v nemocnici.
Zaveér filmu nazna&i moZnou totoZnost doktora s autorem. Dé&j se odehrava

3 Katalog madarskych filmd uvadi délku 450 minut (25. magyar filmszemle, Budapest 1994,
s. 27), autor tohoto ¢lanku naméfil pfi projekci 422 minut a z videokazety VHS 420 minut.
Film Satanské tango mél distribuéni premiéru 28. dubna 1994 a byl v Budape8ti uvddén spe-
cialnim zpiisobem: kino Miivész jej m&lo na repertodru vZdy jen jednou tydn€, kazdou sobotu
od 15.30 hodin. Za rok 1994 dosdhl v hlavnim mé&st& nav&tévnosti 843 divakd. (Filmszemle
hirek, 6. 2. 1995, 5. 21.)

4 Kovacs, Andrés Balint: A falfeliilet is tGrténet. Beszélgetés Tarr Béldval és Hranitzky Agnes-
sel (Povrch zdi je také pFibéh. Rozhovor s Bélou Tarrem a Agnes Hranitzkyovou). Filmvilag,
1994, ¢. 6, 5. 13.
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v beziit€sné scenérii madarské pusty, v kraji nekonecnych cest prohané&nych
vétrem, mezi nizkymi chlévy a chalupami, v podzimnim case skliceném neko-
ne¢nym destém.

Zaminkou k exodu se stane nevinnd ob&t. Prostoducha divka Estike uvéri
svému bratru Sanyimu, Ze z jejich zakopanych dspor vyroste ,,penéZni strom*“,
KdyZ zjisti, Ze penize z jamy zmizely, Sanyi se ji vysméje a pfikdZe ji vyhladit
celou rodinu krysim jedem, jimZ pfedtim zahubila svoji koCku. V ruinach
zpustlého chrdmu spachd Estike timtéZ jedem sebevraZdu. Nad jejim mrtvym
t€lem pronese Irimids pohnutou fe€ a vyzve vesni¢any, aby mu odevzdali dspo-
ry a podle jeho pokyni odesli zaloZit ,,vzorové hospodarstvi“. Nakonec jim na-
mluvi, Ze se museji rozdeélit, a uda je na policii.

Archetypalné stylizovany piibéh lze ¢ist i jako alegorii 0 komunismu a o ochoté
davu nechat se vést utopickymi projekty. Autofi Cerpaji ze starozdkonni symbo-
liky (srov. motivy exodu, archy zichrany, 1Ziprorokovo biblické jméno) a z in-
spirace magickym realismem: motiv vesnice stiZené nahlym apokalyptickym
nutkanim zndme napf. z filmu Véstba (Presagio, Mexiko 1974), ktery natocil
Luis Alcoriza podle scénédfe Gabriela Garciii Marqueze. V diskusi madarskych
kritikd o Satanském tangu, steinbeckovsky nazvané Na vychod od Casu,’ pak
zaznély mj. odkazy na Dostojevského a na Oblomova. Kritik Istvan Margécsy
konstatuje, Ze film Saranské tango adaptuje svou romanovou piedlohu slovo od
slova a Ze v8e, co je ve filmu, je i v knize; ovSem jeho fantastiCnost je aZ zéle-
Zitosti reZie.b

Vypréavéni je roz¢lenéno do jedenécti kapitol. VE&t§inu z nich uzavird poeticky
komenté¥, pfednaseny klidnym hlasem vypravéce, deviata kapitola konci Irimis-
sovym otlenaSem, jedendctou kapitolu uzavird doktor, ktery opakuje (nikoli
viak doslova) vypravéCova slova ze zaCétku filmu. Prolog tvofi sedmapilmi-
nutovy’ zdbér prochéazejiciho stida krav, za nejasného zvuku vzdélenych zvoni.
Do &erného filmového okénka komentdf oznamuje, Ze za jednoho fijnového
dne, je$t€ neZ podzimni dést promenil cesty v blato a odiizl venkov od mésta,
probudil Futakiho zvuk zvond. ,,Osaméld kaple osm kilometrii vzddlend zvony
neméla a jeji vé%Z se za valky zfitila. Mésto bylo pfili§ daleko a nepfichézely
odtud Zadné zvuky.“ Nasleduje titulek prvni kapitoly Zprdva, Ze prichdzeji
(A hir, hogy jonnek).® V posledni kapitole Kruh se uzavird (A kor fezdrul) se
fivodni motiv vraci: doktor, vdben nebeskymi zvony, pfichazi ke zbofené zvoni-

5 Balassa, Péter; Lengyel, Laszlo; Szilagyi, Akos: Az Id6t6l keletre. Filmvilag, 1994, &. 10,
s.4-9.

6 Margécsy, Istvan: Kinem a szemével? Filmvildg, 1994, €. 6, s. 4.

7 Téchto sedm a pil minuty jako by v rozm&ru o jeden ad niZ§im ohlaSovalo délku celého
filmu: sedm a pil hodiny. ,Mikrokosmos®™ prvého zabéru je tak v harmonii s ,,makrokos-
mem* celku.

8 Daldi kapitoly se jmenuji: Vstaneme 7 mrtvych — Feltdmadunk, Cosi védét — Valamit tudni,
Véc pavouka I - A pok dolga, Rozpdrat se — Felfeslik, Véc pavouka I1. (Ddbliv cecek, satan-
ské tango) ~ A pok dolga I1. (Ordégesecs, sdtdntangd), Irimids prondsi Fe¢ — Irimids beszédet
mond, Perspektiva z anfasu — A tdviat, ha szembdl, Jit do nebe? Mit horecCnaté sny? — Men-
nybe menni? Ldzdlmodni?, Perspektiva zezadu — A tdvlat, ha hdtulrol, Jenom starosti a prdce
— Csak a gond, a munka.
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ci z ddvnych &asi a potkdva tam muZe, jenZ tluCe do kolejnice a ohlaSuje pfi-
chod Turkt. Doktor se vraci do svého domku, zabediiuje se a muml4 pfitom, Ze
si spletl nebeské zvony s umirdckem. Zacina psit prvni véty roménu, jenZ zaci-
na fijnovym dnem, kdy Futakiho probudil zvuk zvoni, pfestoZe jedind blizka
kaple nejenZe neméla Zadny zvon, ale neméla ani v€Z, kterd se zfitila za vilky...
Satanské tango tedy patii k nekoneénym piibéhiim, jejichZ text se stava soulasti
vlastni fikce a konec zaCatkem.

V syZetu se splétaji Ctyfi narativni linie: linie kolektivu, linie doktorova, linie
malé Estike a linie Irimidsova. Prvé tfi se protnou v centrdlni hospodské scéné.
Tento okamZik sledujeme nejprve v kapitole Cosi védét z pozice opilého dokto-
ra, ktery se pred oknem, za kterym se tanci, potka s Estike a pfitom upadne. Po-
druhé spatfime tutéZ scénu v detailn&j§im pfibliZeni v kapitole Rozpdrat se, kde
vidime posledni minuty Zivota Estike, vetné onoho nihodného stfetu s dokto-
rem. A konen¥ se tataZ chvile vraci v kapitole Véc pavouka II. (Ddbliv cecek,
satanské tango), kde sledujeme tanecni scénu zevnitf hospody, zatimco Estike ji
pozoruje oknem zvenéi. Dvakrat (v kapitoldch Perspektiva z anfasu a Jit do ne-
be? Mit horecnaté sny) sledujeme pak scénu Irimidsova projevu pfed spolenym
odchodem.

I11. Z perspektivy pomalého Boha

Ve vizualnim stylu Satanského tanga se mimo jiné setkdvaji vlivy Andreje
Tarkovského, Mikldse Jancs6a a amerického strukturlniho filmu. Inspirace dily
ruského mistra je evidentni, pfiznand a ma bezmdla citatovou podobu, kupiikla-
du v uvodnim zab&ru kapitoly Perspektiva zezadu, ktery je replikou typickych
kompozic Tarkovského: zevnitf tmavého domu je sniména silueta stojici pfed
vchodem, ve svétleném ,rdmu“ a oddélena kaluZinou, zatimco venku pr3i
a v pozadi vidime stromy. Od Tarkovského pfebird Tarr metafyziku desté, po-
dobné jako ,,stalkerovské* snimani postav zezadu, aby vynikl jejich tyl, bez-
branni §ije, vystavend moZnému pohledu ¢&i zdsahu ,,shiry” (srov. putovani Iri-
midse a Petriny nebo doktorovu odyseu s demiZonem).

Snad nejvice se Tarr poudil u Tarkovského ve v&ci ,,sochafeni z Sasu“.? Cas
je ustfedni kategorii Satanského tanga (film trva, jak jsme uvedli, sedm hodin,
ale jeho akce by se zajisté ve§la i do béZného celoveCerniho rozméru devadesati
minut) a madar$ti kritici rozvinuli debatu o jeho povaze: ,Jaky je to Cas? Ar-
chaicky as? Madarsky &as? Cas samoty?“!0 Laszl6 Lengyel poznamenéva, Ze
jde o ten druh €asu, ve kterém neexistuje vazba mezi asem a pen€zi, a Ze nejde
ani o Cas archaicky, zaloZeny na cykli¢nosti ro¢nich dob. Podle Lengyela ma
tento &as nejbliZe k ¢asu gulagu nebo k &asu blazince.!! Tarkovského nézor, Ze

®  Tarkovskij, Andrej: O kinoobraze. Iskusstvo kino, 1979, &. 3, s. 80-93.
10 Balassa, Péter; Lengyel, Laszl6; Szilagyi, Akos: Az 1d6t6] keletre. Filmvilag, 1994, €. 10, s. 4.
11 Op, cit., 5. 8~9.
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reZisér musi divakovi vnutit své citéni Casu'2, dovadi Tarr do extrémnich di-
sledkli: viechny zdbéry Satanského tanga jsou nadmiru dlouhé. Osmélme se
prohldsit, Ze kaZdy z nich je schrankou €asu transcendentniho. Chapeme-li tento
gas v kontextu spiritudlnich filmd jako &as ,,Zivého Boha“,!3 napadne nas, Ze
Bih, ktery operuje v Tarrové transcendentnu, musi byt velmi, velmi pomaly
Bih, neni-li jim, v souladu s ndzvem filmu, vlastné Satan. Ve filmech Bély Tar-
ra nachazime i zabéry, které se zdaji byt obdobou proslulych ,,zatisi", jimiZ své
filmy segmentuje JasudZiro Ozu (srov. napf. schodist€ v desti ze zavéru kapitoly
Vstaneme z mrtvych ze Satanského tanga nebo prvni, tfiapilminutovy zabér
filmu Zatraceni, kde skrze okno pozorujeme pohyb dilni lanovky), s tim rozdi-
lem, Ze Tarrova zéti§i trvaji né€kolikandsobné déle. ProdluZovani zabért pfibli-
Zuje Satanské tango tomu, ¢emu Paul Schrader fik4 , stasis film“1# a pro co P.
Adams Sitney zavedl pojem ,,strukturalni film“.!5 Jako pfiklad jim slouZi expe-
rimenty Andyho Warhola s pomalosti, nehybnosti a délkou ve filmech Spdnek
(Sleep, 1963, Sest hodin), Jidlo (Eat, 1963, 45 minut) a Empire (1964, osm ho-
din) ¢i jiZ zminéné dilo Michaela Snowa Wavelenght. Zdiraznéme, Ze jedinym
spravnym zpusobem, jak konzumovat Satanské tango, je souvislé sedmiaptlho-
dinové pfedstaveni s pldnovanymi prestdvkami po tfeti (pfibliZzné 133. minuta
projekéniho Casu) a Sesté (254. minuta) kapitole. Nevyhnutelné tnava, kterd se
pii tom divaka zmocni, je soucasti autorského zaméru: zemdlenost z rovnych
obzorti a nekonedného desté musi divak procitit fyzicky.

V Satanském tangu prevladaji frontdlni zab&ry a rozli¢né panoramy. Tvéfe
mély byt podle slov Bély Tarra snimény v trvajicim pohybu a obrazy krajiny
mély byt vZdy frontdlni. ,Frontalni obraz plisobi velmi primitivng, ale pravé
takového zjednodu$eni jsme chtéli dosdhnout. Na madarské NiZing je zvlaStni
to, Ze z oné velké nekone¢nosti, kterd je pfed tebou, nemlzu uréit, zda je redl-
nou perspektivou, anebo jen perspektivou beznad&je.“16 Zikladem montaZe jsou
sekven¢ni zdbéry toho typu, jaky ve svych filmech kultivoval Miklés Jancsé.
Kameraman Gabor Medvigy zacina Easto detailem zdi nebo statickym zdbérem,
jenZ pozvolna piejde do panordmy: takovy je napfiklad prolog, v némZ kamera
z velké dalky snimd vychod stdda krav z kravina a jeho pomaly pochod smérem
vlevo. Mimofadné sugestivni jsou zabéry kracejicich postav, snimané zezadu,
jako onen dlouhy sekvenéni zdbér z kapitoly Vstaneme z mrtvych, kde jsou
vpfed, po sméru pohybu Irimidse a Petriny, rozfukovany odpadky, coZ se déje

12 ReZisérovo citdni &asu se nakonec vidy projevi jako forman 4 s i 11 vi&i divdkovi.” Tarkov-
skij, Andrej: op. cit., 5. 92.

I3 O transcendentnim &asu viz Blazejovsky, Jaromir: Cas a prostor spiritudiniho filmu, in:
Priestor vo filme, Bratislava (Sorosovo centrum sti¢asného umenia) 2000, s. 197.

14 Schrader, Paul: Transcendental Style in Film: Oz, Bresson, Dreyer, Berkeley, Los Angeles,
London (University of California Press) 1972, s. 166.

15 Adams Sitney, P.: Visionary Film. The Avant-Garde 1943-1978, Oxford, New York, Toron-
to, Melbourne (Oxford University Press) 1979, 2. vyd., s. 369-397. Viz té% Cihdk, Martin:
K teorii strukturdiniho filmu, Iluminace, 1999, & 3, s. 49 - 68. Cihik pi¥e: ,,Strukturdlnimu
filmu (...) nejde o Zadni sdéleni, ale o sdileni, pfesngji o sdileni urcitého spoleéného stavu
v&domi.” Jde o ,,moZnost nechat ¢as byt. “ Ibid., s. 54.

16 Kovacs, Andras Balint: op. cit., s. 13.
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tak napadné, Ze jejich vifeni nemiZeme pficitat vétru, ale specidlnimu fukaru,
ktery tuSime vedle kamery. V kapitole Perspektiva z anfasu kamera opakované
krouZi kolem spicich postav, zatimco vypraveé¢ li¢i jejich sny. Vnucuje se otiz-
ka, z &i perspektivy vlastné d&je Satanského tanga sledujeme. ,,O¢ima koho lze
takto vidét svét?”, pta se kritik Istvan Margdcsy a pieje si, aby to byly ofi an-
d&ld, ktefi se vypravili pro nebohou Estike.!” Margécsy spravné tusi, Ze subjekt
takového vidéni nemiZe byt lidsky. Ma-li timto subjektem byt Tarrav pomaly
Biih, pak to zfejmé bude znacné lhostejny, necitelny Bih, pro kterého neni val-
ného rozdilu mezi pohyby lidi a pohyby vétru i deSte.

PfibliZzn& mezi 225. a 235. minutou se nachdzi centrilni tane¢ni sekvence;
zopakujme si, Ze jde o €as, k némuZ sméfuji tfi narativni linie: linie doktorova,
linie malé Estike a linie vesnického kolektivu. Jejim prostorem je interiér hos-
pody, uastni se skupina postav: Schmidtova s Halicsem, Kranerovd s Kra-
nerem, vousaty Kelemen, Schmidt s rohlikem na Cele, harmonikaf, Halicsova,
ktera rytmicky bije klackem o stil, hospodsky. Desetiminutova sekvence obsa-
huje uvnitf jen dva montdZni $vy, pfiCemZ detail Estike, kterd tanec pozoruje
z okna, d&li na dv& Casti zabér tance. Kamera je umisténa do lehkého nadhledu,
zvolna najiZdi bliZ k postavam, neznatelné Svenkuje doprava, potom doleva,
zveda se a zase najiZdi; tyto pomalé pohyby pokracuji v prib&hu celého trvéni
sekvence. B&hem tance se odehraje nékolik mikropfib&hil: tak napfiklad opila
Schmidtova st¥ida pfi tanci vyraz rozjafeny, posluSny i odmitavy a zpoCatku se
o ni tahaji dva muZi. Schmidtové si n€kolikrat drZi dlafi pfed tsty a zlstava ve
vleku tane¢nika; zfejmé pfitom pfekonava nabéhy k zvraceni.!® V jedné chvili
se na chvili vytrati sm&rem doleva, takZe se miiZeme domyslet, co se asi mimo
zé&bér stalo. Zprava doleva a naopak prochédzi Schmidt s rohlikem na Cele a ni-
kdo s nim netan¢i. B&hem zdbéru Estike se zméni pozice Kelemena: uZ se ne-
potici po mistnosti, nikoho netahd ani neobtéZuje, ale leZi na lavici. Sekvence
ma4 po kratkém intermezzu je§t€ pokraovani (teprve tehdy zazni melodie tanga)
a kon¢i obrazem pavouku, splétajicich pavuciny kolem sklenic a znehybnélych
postav.

V popsané sekvenci, kterd ma ve filmu centralni postaveni, se projevuje
vSech pét atributi, které jsme pfisoudili modu pasivity: distancni, svym zpiso-
bem mechanické rimovani, které nedovoluje zahlédnout podrobnosti ani se ne-
vypravi registrovat akci, jeZ z rdmu vybocila; ne-lidsky Ghel kamery, jenZ neod-
povida subjektivnimu pohledu Zddného z Gi¢astnikii ani pohledu divky Estike za
oknem a mnohem spi§ je hlediskem transcendentni entity; piiznakové uplatnéni
Sasu; herecké podani, které vychézi z absolutniho podfizeni figur taneCnimu
rytmu, a kone¢né hudba, zaloZena na opakovéni jednotvarného motivu.

17 Margécsy, Istvan: op. cit., s. 7.
K zvraceni viak mnohem spise dojde aZ o n¥kolik minut pozdéji, v jednom z nasledujicich
z4béri, kde spatfime harmonikéte, kterak postupné vypiji §tamprlata znavenych tane¢niki.
Poté odvrdvord mimo z4bér, ndsleduje velmi explicitni zvuk a harmonikéf se pak v zdbéru
znovu vynofi, tentokrat zepfedu.
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Satanské tango (Sdtdntangd), Madarsko-SRN-Svycarsko 1991-1994. ReZie:
Béla Tarr. Namét: Laszl6 Krasznahorkai (stejnojmenny roméan). Scénéaf: Laszl
Krasznahorkai, Béla Tarr. Kamera: Gabor Medvigy. Hudba: Mihaly Vig. Stfih:
Agnes Hranitzkyova. Hraji: Mihaly Vig (Irimiés), dr. Putyi Horvéth (Petrina),
Miklés B. Székely (Futaki), Eva Albert Almasiova (Schmidtova), Laszlé Lugo-
ssy (Schmidt), Irén Szajkiova (Kranerova), Janos Derzsi (Kraner), Alfréd Jarai
(Halics), Erzsébet Gaalova (Halicsovd), Erika Békova (Estike), Andras Bodnar
(Sanyi Horgos), llona Bojarovad (Horgosova), Péter Dobai (kapitdn), Zoltdn
Kamondi (hostisnky), Peter Berling (doktor), Barna Mihok (Kerekes), Istvéan
Juhasz (Kelemen), Gyorgy Barké (feditel $koly). Produkce: Mozgdkép Innova-
ci6s Tarsulds ~ Von Vietinghoff Filmproduktion GmnH (Berlin) — Vega Film
AG (Zurich), s podporou Eurimages a Magyar Mozgdkép Alapitvény.

Dalsi citované filmy: Dekalog V. (Krzysztof Kie§lowski, Polsko 1987), Em-
pire (Andy Warhol, USA 1964), Jidlo (Eat, Andy Warhol, USA 1963), Nebe
nad Berlinem (Der Himmel iiber Berlin, Wim Wenders, SRN-Francie 1987),
Penize (L’argent, Robert Bresson, Francie 1983), Spdnek (Sleep, Andy Warhol,
USA 1963), Stalker (Andrej Tarkovskij, SSSR 1979), Stin na snéhu (Arnyék
a havon, Attila Janisch, Madarsko 1991), Tenkrdt na Zdpadé (C’era una volta il
West, Sergio Leone, Itdlie 1968), Véstha (Presagio, Luis Alcoriza, Mexiko
1974), Wavelenght (Michael Snow, USA 1967).

THE MODE OF PASSIVITY AND THE SPIRITUAL STYLE
OF SATANTANGO

The central concept in this essay is an idea of the mode of passivity in the fiction cin-
ema. When the figure in some fiction film does not act but rather “is acted”, when the
figure for example does not walk but “is walked”, then we can talk about the mode of
passivity. This mode, used in the films directed by Krzysztof Kie§lowski, Attila Janisch,
Robert Bresson or Wim Wenders, can be created by a special way of framing, by special
angles of the camera (from the point-of-view of some non-human or transcendental en-
tity), by very long takes, by a special way of acting in the “puppet moving” style, by
contrasting or mechanical repetition of musical elements. The second part of this article
includes notes about Séitintang6, the seven hours long masterpiece directed by Hungar-
ian film-maker Béla Tarr and based on a novel by Laszlé Krasznahorkai. The shots in
Satantang6 are taken from the point-of-view of some very, very slow God (or Devil).
And the central dancing sequence in this film is an excellent example of the mode of
passivity.
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Doktor (Peter Berling) se vypravil za kotalkou. Typicky zdbér z madarského filmu reZiséra Bély Tarra Satanské
tango.

FaleSny prorok Irimids (Mihdly Vig — uprostfed) pfesvédgil vesni¢any, aby ho nasledovali. Snimek z filmu Sa-
tanské rango.
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Ve svém filmu Stin na snéhu vyuZil refisér Attila Janisch fotogenie Eernobilého obrazu na Sirokém formatu.



