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JAROMIR BLAZEJOVSKY

MODUS PASIVITY A SPIRITUALNI STYL
SATANSKEHO TANGA

V paté &asti cyklu Dekalog (1987) vypravi Krzysztof Kieslowski ptib&éh mla-
dika, jenZ zabije taxikafe a je popraven. Mirostaw Baka, ktery mladika hraje,
vytvofil o ¢tyfi roky pozdéji podobnou postavu v debutu madarského reZiséra
Attily Janische Stin na snéhu (Amyék a havon, 1991): tam jde o mladého muZe,
ktery se pfiplete k bankovni loupeZi, zmocni se uloupenych penéz, zpusobi pfi-
tom smrt staré pani a posléze s malou dcerkou prché do lesi. V obou filmech
vykondva hlavni postava pohyb, akci, dokonce jde o akci s fatdlnimi nésledky,
a pfesto ji nevnimdme jako postavu plné zodpovédnou za své jednani. Jako by
&iny t€chto hrdint ur¢ovala je$té jind, mocnéjsi sila. Jako by soubor jejich vidi-
telného jednani byl sou&asti vy§§iho, rozsahlej§iho souboru; jako by mél svédka
i pivodce v n€jaké transcendentni entité.

1. Modus pasivity

Utinek, ktery feené filmy vyvoldvaji, vychazi ze specifické strukturace vy-
razovych prostfedki. 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 zavadéjici, nebof ve filmu nejde
o transformaci zabérovych 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, prestoZe miZe &tendfe zmast, nebof pfipomina gramatické mody

(indikativ, imperativ, kondicion4l), z nichZ prvni je ve filmu b&Zny a tfetf je moZny (vyjadfuje
dé&je typu ,,co by bylo, kdyby..."). Pokud jde o imperativ, Ize ho snad vyuZit v propagandé &i
v reklamé typu ,call now*. Domnivim se v3ak, Ze rozdil mezi pfirozenym jazykem a filmo-
vou fedi je natolik zdsadni, Ze jakédkoli analogie miZe slouZit k nizom&j3i ilustraci, nestdva se
viak automaticky vyzvou k prevzeti lingvistické terminologie. Gramaticky adekvéitn&jSimu
terminu rod (genus) se vyhybame proto, Ze se ve filmologii nachdzi blizko pojmu Zénr, ktery
zde nemdme na mysli.
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dus pasivity samoziejm& nelze zaméfiovat s pfipady, kdy postava zistdva v kli-
du proto, Ze se k tomu sama aktivng rozhodla, jako Eekajici pistolnici v dvodu
westernu Sergia Leoneho Tenkrdt na Zdpadé (C’era una volta il West, 1968).

Jakymi vyrazovymi postupy lze modus pasivity navodit?

Prvni zplisob je ramovani. Pohyb postavy je rimovan s vétsi distanci, neZ je
distance nepfiznakova. Cést akcentu se pfesouvé z postavy na prostiedi, které ji
obklopuje. Jako piiklad necht poslouZi zabéry z citované Casti Dekalogu: obraz
je stylizovan do depresivné naZloutlych téni, Casto je jasna jen polovina obrazu,
zatimco druha Cast tone v temnoté. Zde se nejednd o expresivni vyjadieni
Jackova vySinutého dufevniho stavu, protoZe obdobné jsou stylizovany i zdbéry,
v nichZ vystupuje obét — taxikar a dokonce v zdvéru i mlady obhdjce, ktery je
druhym hrdinou filmu. UZ prvni z&b&ry s Jackem a taxikdfem naznaCuji vychy-
leni z normalu: jsou to zédbéry skrze sklenéné tabule dvefi a zdbéry komponova-
né vertikdln€, v nichZ se za Jackovou siluetou rysuji sbihavé linie sidli§tnich
paneldki. Jackova silueta je umisténa centrilné€ a frontdln€, podobné jako po-
stavy na svatych obrazech.

S rdmovanim souvisi thel kamery. Obraz miZe vychéazet ze zorného hlu
¢lovéka, ale také z thlu, ktery by mohl byt hlediskem transcendentni entity. Na-
pfiklad lze snimat déj z pozice nad hlavami aktérd. Kie§lowski ve jmenovaném
filmu vyuZiv4 podhledd, spojenych s expresivnim spodnim nasvicenim hrdino-
vy tvife.

Za tieti miZe byt modus pasivity navozen pfiznakovym uplatnénim ¢asu. Zde
se jednd o viechny pfipady ,,prodlouZenych zab&ri“, které trvaji i poté, co divak
absorboval jejich elementarni informacni sdéleni: napt. pohledy na prochézejici
¢i odchazejici figury ve filmech Roberta Bressona. Patfi sem i nékteré prodlou-
Zené detaily. V citovaném filmu Kie§lowského sledujeme Jackovy posledni
okamZiky pfed vraZdou. V cukrarné si Jacek opakovan€ zkou$i staZeni Skrtici
$ndry a omotav4 si ji na zdpésti. Tuto informaci jsme jako divéci jiZ vstfebali,
1 kdyZ je$t€ presné€ nevime, na co Jacek $iuru potfebuje. Informace je vSak po-
dana celkem pétkrat, ¢imZ se dosahuje efektu jistého voyeurstvi: tuSime, Ze ob-
sah tohoto zabéru je v jakémsi zlovéstném smyslu obscénni, ale jen Jacek a Bih
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. Pfikladem tohoto postupu budiz
sekvence dvou zabért ve filmu Penize (L’argent, 1983), kde vidime, jak Yvone
dokon€i tankovani topné nafty: nezahlédneme prozatim jeho tvaf, jen pracovni
akci, pfi¢emZ pozornost vzbudi jeho ruce a Cervené pracovni rukavice.

Prvni aZ tfeti zplisob mohou byt spojeny s principem ne-lidské (ve smyslu ni-
koli lidské) kamery. Jde o pohled, ktery ma vyrazné subjektivni zabarveni,
aviak neodpovidd zomému thlu ¢lovéka: miZe byt napfiklad veden z vyiky
Clovéku nedostupné, anebo z nezvyklych dhli. Takto vedeny pohled ma ambi-
valentni charakter: miZe byt totiZ stejné€ tak pohledem neZivého, mechanického
oka (srov. zibéry primyslovou kamerou), ale také pohledem z pozice transcen-
dentni entity. Ve znamém strukturdlnim filmu Michaela Snowa Wavelenght
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(1967) kamera, mikroskopicky se posunujici vpied, snima béhem 40 minut jed-
nu mistnost a zvolna se pfibliZuje ke sténé€, na které jsou zavé3eny tfi obrazy;
jeji pohled se nakonec rozplyne v jednom z téchto obrazi, na némZ je krajina
s mofskymi vinami. Béhem této dlouhé cesty dojde k nékolika dramatickym
udalostem véetné€ smirti, aniZ by tyto udalosti vytrhly kameru z jejiho sméfovani.

Ctvrtd cesta k modu pasivity vede pfes herecké ztvdméni. Postava jednd
s lehkym odstinem ndmé&si¢nosti, loutkovitosti. Tuto techniku uplatioval Bres-
son se svymi neherci-modely. Bresson nejenZe usiloval o absolutn& neexpresiv-
ni podani dialogi, ale snimal své modely v banalni pohybové akci, jako je chi-
ze, aniZ by tento pohyb mél vyznam pro pochopeni fabule; tim se do téchto z4-
béra dostal vyznam transcendentni: pocit odvozenosti lidské existence.

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

Jak bylo fe€eno, mistrem v ovliddéani vyrazové techniky, kterou jsme pojme-
novali jako modus pasivity, byl Bresson. Ciny Bressonovych hrdint mohou mit
psychologické vysvétleni. AvSak prostor pro takovou interpretaci Bresson z4-
mémé 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 pfedureni.2 Na-
opak u Kieslowského se psychologickd motivace neztrici. Jackiv pfib&h méa
svou tajemnou psychologickou pficinu; to je od pocatku signalizovano zpuso-
bem, jimZ Jacek béhem svého bloumani méstem vnima krasné holCi¢ky. Divdk
je svadén na fale$nou stopu: ma si moZna myslet, Ze Jacka tryzni pedofilni po-
kuSeni. Pfi¢ina Jackovy pozomosti vi¢i divenkdm (véetné jeho zakidzky ve fo-
toateliéru, kde si necha zvétiit snimek divky ve slavnostnich $atech, o které si
zpocatku miZeme myslet, Ze je jeho matkou), se odhali aZ pfed popravou, v z4-
vére¢ném rozhovoru s obhijcem.

Existuji nizné ndvrhy, jak vysvétlit spiritudlni G&inek Bressonovych filmt. Podle Susan Son-
tagové rozviji Bresson reflexivni uméni (v opozici k uméni emocionalnimu) a uplatiiuje pfi-
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
€Z pt. Duchowy styl filméw Roberta Bressona, in: Film na §wiecie, Nr. 400 — Robert Bres-
son, Warszawa 1999, s. 5.) Podle Davida Bordwella vyplyvé ,transcendentni aura“ Bresso-
novych filmi z rozdilu mezi stylistickym a syZetovym uspolddénim (Bordwell, David: Nar-
ration in the Fiction Film, The University of Wisconsin Press, 1985, cit. podle polského pfe-
kladu kapitoly pt. Parametry Kieszonkowca, , in: Film na $wiecie, Nr. 400 — Robert Bresson,
Warszawa 1999, s. 32). Podle Paula Schradera pouZivd Bresson ,transcendentni styl“
(Schrader, Paul: Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer. Berkeley, Los Angeles,
London, University of California Press 1972). Zdvojovéni a ztrojovani informaci v Bresso-
nové stylu analyzovali André Bazin (Bazin, André: Denik venkovského fardie a rozbor Bres-
sonova stylu, in: Bazin, André: Co je to film?, CSFU, Praha 1979, s. 91-105) a Petr Milek
(Malek, Petr: Denik venkovského fardfe. Kinematograf Roberta Bressona, lluminace 1998/2,
s. 5-35).
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Typem pohybu, ktery se zdé4 byt pro modus pasivity pfedurcen, je tanec. Po-
stavy se v tanci mohou ocitnout jako by mimo sebe, netancuji, ale tancuje jim to
samo, jsou ,tancovany*. Ve filmu Wima Wenderse Nebe nad Berlinem (Der
Himmel iiber Berlin, 1987) jde o scénu, kdy Marion zavitd do rockového klubu.
Projevuje se zde simultdnné viech pét postupl, které jsme jmenovali: distanéni
ramovéni, ne-lidsky uhel kamery, relativn€ zna¢na délka celé sekvence (4~
10”7) i jejich jednotlivych zabéri (t&ch je celkem 12, pfi¢emZ prvni trva pul-
druhé minuty) a navic hypnotickd hudba. Andél Damiel pfitom sly$i Marionin
vnitfni hlas: ,Nechdvam se uné%et vesmirem. UZ je mi zas dobfe. Jako by se mi
v téle zavirala néjak4 ruka.“

I1. Satanské tango

. Toto pravi Hospodin zdstupii, Bith Izraele:

Pijte, opijte se, zvracejte a padnéte.

UZ nepovstanete pied mecem, ktery mezi vds poslu. “
Jeremias, 25, 27

O syntézu vyrazovych prostfedkid spiritudlniho filmu se pokusil Béla Tarr
v monumentilnim projektu Satanské tango (Sdtdntangd, 1991-94). Vice neZ
sedmihodinové? ¢emobilé dilo vzniklo podle stejnojmenného roménu Laszlo
Krasznahorkaie, jenZ poskytl scénar také k pfedchozimu Tarrovu snimku Zatra-
ceni (Kdrhozat, 1987). UZ tam jsme se mohli setkat s dlouhymi zab&ry a poma-
lymi panoramami, jeZ zaCinaji a kon¢i v textufe zdi, omitek ¢i oken sméaenych
destém; také tam tvofil centrélni sekvenci tanec. ,,V Zatraceni jsme hledali fil-
movy styl,“ fik4 Tarr. ,,V Satanském tangu se tento styl pro&istil.“4

Satanské tango vypravi pfibéh hii$né vesnické komunity, touZici vymanit se
z bidy a svedené na scesti fale¥nym prorokem. Komunitu tvofi n€kolik manZel-
skych pari (Schmidtovi, Krinerovi, Halicsovi), feditel $koly a také solitér Futa-
ki, ktery je milencem Schmidtové. Proti nim hraje svoji hru nesvata trojice apo-
Stolt zla: charismaticky podvodnik Irimias, jeho vémy druh Petrina a zly chla-
pec Sanyi, jenZ pfed Casem obyvatele mystifikoval zprdvou o Irimidsové a Pet-
rinové smrti. Mimo jejich vztahy stoji alkoholicky doktor, ktery své sousedy
pozoruje dalekohledem a pofizuje si o nich zédznamy. Pfi cesté za kofalkou
doktor zkolabuje a vrati se do vesnice po tfinicti dnech strédvenych v nemocnici.
Zavér filmu naznaéi moZnou totoZnost doktora s autorem. Dé&j se odehrdva

3 Katalog madarskych filmi 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 Budape3ti uvad&n spe-
cidlnim zpisobem: kino Miivész jej m&lo na repertodru vZdy jen jednou tydn&, kaZdou sobotu
od 15.30 hodin. Za rok 1994 dosédhl v hlavnim mé&st& ndvit€vnosti 843 divikd. (Filmszemle
hirek, 6. 2. 1995, 5. 21.)

4 Kovics, Andras Balint: A falfeliilet is t6rténet. 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 beziité$né scenérii madarské pusty, v kraji nekonecnych cest prohanénych
vétrem, mezi nizkymi chlévy a chalupami, v podzimnim ¢ase skli¢eném neko-
neénym destém.

Zaminkou k exodu se stane nevinni obét. Prostoducha divka Estike uvé&fi
svému bratru Sanyimu, Ze z jejich zakopanych Gspor vyroste ,,penéZni strom*.
KdyZ zjisti, Ze penize z jamy zmizely, Sanyi se ji vysméje a pfikaZe ji vyhladit
celou rodinu krysim jedem, jimZ pfedtim zahubila svoji kofku. V ruinich
zpustlého chramu spachd Estike timtéZ jedem sebevraZdu. Nad jejim mrtvym
t€lem pronese Irimias pohnutou fe¢ a vyzve vesnifany, aby mu odevzdali dispo-
ry a podle jeho pokynu odesli zaloZit ,,vzorové hospodafstvi*. Nakonec jim na-
mluvi, Ze se museji rozdé&lit, a ud4 je na policii.

Archetypdalné stylizovany pfibéh 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 zdchrany, 1Ziprorokovo biblické jméno) a z in-
spirace magickym realismem: motiv vesnice stiZené nihlym apokalyptickym
nutkanim zname napt. z filmu Véstba (Presagio, Mexiko 1974), ktery natocil
Luis Alcoriza podle scénéfe Gabriela Garciii Marqueze. V diskusi madarskych
kritiki 0 Satanském tangu, steinbeckovsky nazvané Na vychod od Casu,5 pak
zazné€ly mj. odkazy na Dostojevského a na Oblomova. Kritik Istvan Margécsy
konstatuje, Ze film Satanské tango adaptuje svou romanovou piedlohu slovo od
slova a Ze vSe, co je ve filmu, je i v knize; oviem jeho fantastiCnost je aZ zéle-
Zitosti reZie.6

Vypravéni je rozélenéno do jedenécti kapitol. VEt§inu z nich uzaviréd poeticky
komentéf, pfednaseny klidnym hlasem vypravéle, devaté kapitola kon&i Irimia-
sovym otendSem, jedenéctou kapitolu uzavird doktor, ktery opakuje (nikoli
viak doslova) vypravé€ova slova ze zafitku filmu. Prolog tvofi sedmaptlmi-
nutovy’ zabér prochdzejiciho stdda krav, za nejasného zvuku vzdalenych zvoni.
Do ¢erného filmového okénka komentif oznamuje, Ze za jednoho fijnového
dne, jesté neZ podzimni dést promenil cesty v blato a odfizl venkov od mésta,
probudil Futakiho zvuk zvonu. ,,Osaméla kaple osm kilometri vzdilend zvony
neméla a jeji v&Z se za valky zfitila. Mé&sto bylo pfili§ daleko a nepfichazely
odtud Zadné zvuky.“ Nasleduje titulek prvni kapitoly Zprdva, Ze prFichdzeji
(A hir, hogy jonnek)8 V posledni kapitole Kruh se uzavird (A kir fezdrul) se
tvodni motiv vraci: doktor, viben nebeskymi zvony, pfichazi ke zbofené zvoni-

5 Balassa, Péter; Lengyel, Liszl6; Szildgyi, Akos: Az Id6tél keletre. Filmvilag, 1994, & 10,
s.4-9.

6 Margdcsy, Istvan: Kinem a szemével? Filmvilig, 1994, & 6, 5. 4.

7 T&chto sedm a pil minuty jako by v rozméru o jeden ¥ad niz$im ohlaovalo délku celého
filmu: sedm a pil hodiny. ,,Mikrokosmos prvého zéb&ru je tak v harmonii s ,.makrokos-
mem* celku.

8 Dalsi kapitoly se jmenuji: Vstaneme z mrivych — Feltdmadunk, Cosi védeét — Valamis tudni,
Véc pavouka I — A pok dolga, Rozpdrat se — Felfeslik, Véc pavouka H. (Ddbliiv cecek, satan-
ské tango) — A pck dolga 1I. (Ordégesecs, sdtdntangd), Irimids prond$i Fe& — Irimids beszédet
mond, Perspektiva z anfasu — A tdvlat, ha szembdl, Jit do nebe? Mit horebnaté sny? — Men-
nybe menni? Ldzdlmodni?, Perspektiva zezadu — A tdvlat, ha hdtulrdl, Jenom starosti a prdce
- Csak a gond, a munka.
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ci z davnych Cast a potkava tam muZe, jenZ tlu¢e do kolejnice a ohlafuje pii-
chod Turki. Doktor se vraci do svého domku, zabedituje se a mumla pfitom, Ze
si spletl nebeské zvony s umirdckem. Zac¢ind psat prvni véty romanu, jenZ zaci-
nd fijnovym dnem, kdy Futakiho probudil zvuk zvonu, pfestoZe jedind blizka
kaple nejenZe neméla Zadny zvon, ale neméla ani véZ, kter4 se zfitila za vélky...
Satanské tango tedy patii k nekoneénym piib&hiim, jejichZ text se stdvad souCésti
vlastni fikce a konec zafatkem.

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€jsim pribliZeni v kapitole Rozpdrat se, kde
vidime posledni minuty Zivota Estike, vEetné onoho ndhodného stfetu s dokto-
rem. A kone¢né se tatdZ 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 spole€nym
odchodem.

I11. Z perspektivy pomalého Boha

Ve vizudlnim stylu Satanského tanga se mimo jiné setkavaji vlivy Andreje
Tarkovského, Mikldse Jancs6a a amerického strukturdlniho filmu. Inspirace dily
ruského mistra je evidentni, pfiznand a ma bezmadla citdtovou podobu, kupfikla-
du v dvodnim zabéru kapitoly Perspektiva zezadu, ktery je replikou typickych
kompozic Tarkovského: zevnitf tmavého domu je snimdna silueta stojici pted
vchodem, ve svétleném ,ramu”“ a oddé€lena kaluZinou, zatimco venku prsi
a v pozadi vidime stromy. Od Tarkovského pfebird Tarr metafyziku de§té, po-
dobné jako ,,stalkerovské* snimdni postav zezadu, aby vynikl jejich tyl, bez-
branna §ije, vystavend moznému pohledu ¢&i zasahu ,,shiry (srov. putovani Iri-
miase a Petriny nebo doktorovu odyseu s demiZonem).

Snad nejvice se Tarr pouéil u Tarkovského ve véci ,,sochafeni z &asu“.? Cas
je ustfedni kategorii Satanského tanga (film trv4, jak jsme uvedli, sedm hodin,
ale jeho akce by se zajisté veSla i do b&Zného celovelerniho rozméru devadesati
minut) a madar3ti kritici rozvinuli debatu o jeho povaze: ,Jaky je to Cas? Ar-
chaicky ¢as? Madarsky &as? Cas samoty?“1? L4szl6 Lengyel poznamenava, Ze
jde o ten druh Easu, ve kterém neexistuje vazba mezi Sasem a penézi, a Ze nejde
ani o Cas archaicky, zaloZeny na cykli¢nosti ro¢nich dob. Podle Lengyela m4
tento €as nejbliZe k Easu gulagu nebo k &asu blazince.!! Tarkovského nézor, Ze

9 Tarkovskij, Andrej: O kinoobraze. Iskusstvo kino, 1979, &. 3, s. 80-93.
10 Balassa, Péter; Lengyel, Laszl6; Szilagyi, Akos: Az Id6t6] keletre. Filmvildg, 1994, &, 10, s. 4.
Op. cit.,s. 8-9.
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reZisér musi divakovi vnutit své citéni ¢asu!?, dovadi Tarr do extrémnich du-
sledki: viechny zabéry Satanského tanga jsou nadmiru dlouhé. Osmélme se
prohlésit, Ze kaZdy z nich je schrankou ¢asu transcendentniho. Chiapeme-li tento
¢as v kontextu spiritudlnich filmua jako &as ,,Zivého Boha“,!3 napadne nas, Ze
Bih, ktery operuje v Tarrové transcendentnu, musi byt velmi, velmi pomaly
Buh, neni-li jim, v souladu s ndzvem filmu, vlastné Satan. Ve filmech Bély Tar-
ra nachazime i zdbéry, které se zdaji byt obdobou proslulych ,,zati§i“, jimiZ své
filmy segmentuje JasudZiro Ozu (srov. napf. schodisté v desti ze zdvéru kapitoly
Vstaneme z mrtvych ze Satanského tanga nebo prvni, tfHaplilminutovy zabé&r
filmu Zatraceni, kde skrze okno pozorujeme pohyb dulni lanovky), s tim rozdi-
lem, Ze Tarrova zitisi trvaji n€kolikanasobné déle. ProdluZovani zabéra pfibli-
Zuje Satanské tango tomu, ¢emu Paul Schrader fikd ,,stasis film“14 a pro co P.
Adams Sitney zaved! 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 sedmiapiilho-
dinové pfedstaveni s planovanymi pfestivkami po tfeti (pfibliZzné 133. minuta
projek&niho Casu) a Sesté (254. minuta) kapitole. Nevyhnutelna Gnava, ktera se
pfi tom divdka zmocni, je souasti autorského zdméru: zemdlenost z rovnych
obzorl a nekone¢ného de$té€ musi divék procitit fyzicky.

V Satanském tangu prevladaji frontalni zdbéry a rozli¢né panoramy. Tvarfe
mély byt podle slov Bély Tarra snimany v trvajicim pohybu a obrazy krajiny
mély byt vZdy frontilni. , Frontdlni obraz pusobi velmi primitivng, ale pravé
takového zjednoduSeni jsme chtéli dosdhnout. Na madarské NiZiné€ je zvl43tni
to, Ze z oné velké nekone&nosti, které je pfed tebou, nemiZu uréit, zda je real-
nou perspektivou, anebo jen perspektivou beznad&je.“16 Zikladem montéZe jsou
sekvencni zabéry toho typu, jaky ve svych filmech kultivoval Miklés Jancsé.
Kameraman Gédbor Medvigy za¢ina €asto detailem zdi nebo statickym zabérem,
jenZ pozvolna pfejde do panoramy: takovy je napfiklad prolog, v némZ kamera
z velké déalky snim4 vychod stida krav z kravina a jeho pomaly pochod smé&rem
vlevo. Mimotadné sugestivni jsou zdbéry kracejicich postav, snimané zezadu,
jako onen dlouhy sekvenéni zadbér z kapitoly Vstaneme z mrtvych, kde jsou
vpred, po sméru pohybu Irimidse a Petriny, rozfukovany odpadky, coZ se déje

~ReZisérovo citéni Easu se nakonec vZdy projevi jako forman dsili vadi divikovi.” Tarkov-

skij, Andrej: op. cit., s. 92.

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

14 Schrader, Paul: Transcendental Style in Film: Ozu, 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 téZ Cihak, Martin:
K teorii strukturdlniho filmu, Iluminace, 1999, &. 3, s. 49 — 68. Cihdk pi%e: ,,Strukturdlnimu
filmu (...) nejde o Z4dni sdéleni, ale o sdileni, pfesné&ji o sdileni uritého spole¢ného stavu
v&domi.“ Jde o ,,moZnost nechat &as byr. “ Ibid., s. 54.

16 Kovécs, Andrés Bélint: 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 vypravéC li¢i jejich sny. Vnucuje se otdz-
ka, z &i perspektivy vlastné déje Satanského tanga sledujeme. ,,OCima koho lze
takto vidét sv&t?“, pta se kritik Istvain Margdcsy a pfeje si, aby to byly oci an-
d&lu, ktefi se vypravili pro nebohou Estike.!” Margdcsy spravné tusi, Ze subjekt
takového vidéni nemiZe byt lidsky. Mé-li timto subjektem byt Tarriv pomaly
Biih, pak to zfejmé bude znaZné lhostejny, necitelny Bah, pro kterého neni val-
ného rozdilu mezi pohyby lidi a pohyby vétru &i deste.

PribliZn€ mezi 225. a 235. minutou se nachézi centrdlni taneCni sekvence;
zopakujme si, Ze jde o &as, k n€émuZ sméfuji tfi narativni linie: linie doktorova,
linie malé Estike a linie vesnického kolektivu. Jejim prostorem je interiér hos-
pody, ucastni se skupina postav: Schmidtovd s Halicsem, Krdnerovd s Kré-
nerem, vousaty Kelemen, Schmidt s rohlikem na Cele, harmonikéf, Halicsov4,
ktera rytmicky bije klackem o stil, hospodsky. Desetiminutova sekvence obsa-
huje uvnitf jen dva montéZni Svy, pfiemZ detail Estike, kterd tanec pozoruje
z okna, d&li na dvé &asti zabér tance. Kamera je umisténa do lehkého nadhledu,
zvolna najiZdi bliZ k postavdm, neznatelné 3venkuje doprava, potom doleva,
zveda se a zase najiZdi; tyto pomalé pohyby pokraCuji v prub&hu celého trvéani
sekvence. Béhem tance se odehraje nékolik mikropfib&hi: tak napfiklad opild
Schmidtova stfid4 pfi tanci vyraz rozjafeny, posluny i odmitavy a zpoCdtku se
o ni tahaji dva muZi. Schmidtova si n€kolikrat drZi dlaii pfed sty a zistava ve
vieku taneé¢nika; zfejmé& pfitom pfekonava nab&hy k zvraceni.!8 V jedné chvili
se na chvili vytrati smérem doleva, takZe se miZeme domyslet, co se asi mimo
z4bér stalo. Zprava doleva a naopak prochdzi Schmidt s rohlikem na &ele a ni-
kdo s nim netan¢i. Béhem zib&ru Estike se zméni pozice Kelemena: uZ se ne-
potici po mistnosti, nikoho netahd ani neobt&Zuje, ale leZi na lavici. Sekvence
ma po kratkém intermezzu je§té pokracovani (teprve tehdy zazni melodie tanga)
a kondi obrazem pavouku, splétajicich pavuciny kolem sklenic a znehybnélych
postav. :

V popsané sekvenci, kterd ma ve filmu centrdlni postaveni, se projevuje
viech pét atributi, které jsme pfisoudili modu pasivity: distan¢ni, svym zpiiso-
bem mechanické ramovani, které nedovoluje zahlédnout podrobnosti ani se ne-
vypravi registrovat akci, jeZ z rdmu vybocila; ne-lidsky dhel kamery, jenZ neod-
povida subjektivnimu pohledu Zddného z G&astniki ani pohledu divky Estike za
oknem a mnohem spi3 je hlediskem transcendentni entity; pfiznakové uplatn&ni
Casu; herecké podini, které vychédzi z absolutniho podfizeni figur tane¢nimu
rytmu, a kone¢né hudba, zaloZend na opakovéni jednotvirného motivu.

17" Margocsy, Istvan: op. cit., s. 7.

18 K zvraceni viak mnohem spi¥e dojde aZ o n&kolik minut pozdji, v jednom z nasledujicich
z4ab&ri, kde spatfime harmonikéfe, kterak postupn& vypij{ Stamprlata znavenych taneZnikd.
Poté odvrivord mimo z4b&r, nasleduje velmi explicitni zvuk a harmonikéf se pak v zéb&ru
znovu vynofi, tentokrét zepfedu.
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Satanské tango (Sdtdntango), Madarsko-SRN-Svycarsko 1991-1994. ReZie:
Béla Tarr. Namét: Laszl6 Krasznahorkai (stejnojmenny roman). Scénar: Laszlé
Krasznahorkai, Béla Tarr. Kamera: Gabor Medvigy. Hudba: Mihaly Vig. Stfih:
Agnes Hranitzkyova. Hraji: Mihdly Vig (Irimiés), dr. Putyi Horvéth (Petrina),
Miklés B. Székely (Futaki), Eva Albert Almasiov4 (Schmidtova), Laszlé Lugo-
ssy (Schmidt), Irén Szajkiova (Krinerov4), Janos Derzsi (Krdner), Alfréd Jérai
(Halics), Erzsébet Gaalova (Halicsova), Erika Bokova (Estike), Andras Bodnér
(Sanyi Horgos), Ilona Bojarovd (Horgosova), Péter Dobai (kapitdn), Zoltén
Kamondi (hostisnky), Peter Berling (doktor), Barna Mihék (Kerekes), Istvan
Juhasz (Kelemen), Gyorgy Barké (feditel $koly). Produkce: Mozgékép Innové-
ciés Tarsulds — Von Vietinghoff Filmproduktion GmnH (Berlin) — Vega Film
AG (Zurich), s podporou Eurimages a Magyar Mozgékép Alapitvany.

Dalsf 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, Itilie 1968), Véstba (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 Kieslowski, 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 articie
includes notes about Saitantangd, the seven hours long masterpiece directed by Hungar-
ian film-maker Béla Tarr and based on a novel by Liszl6 Krasznahorkai. The shots in
Sitantangé 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.



