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This essay proposes and examines a coalition between the Deleuzian notion of time-images and two
different cinematographic traits: realism and symbolic or allegoric content. The material in question
are the films by directors Béla Tarr and Gyorgy Fehér, whose cinematic qualities are compared to
those of Miklos Jancsé and Andrei Tarkovsky. Whilst Tarr and Fehér combine the realistically
mundane with a construction of time, Jancsé and Tarkovsky dwelve in allegoric and symbolic
imagery which tends a similar construction. The difference is contained within the depiction of

realism or allegorism in relation to the duration imbedded in the film.
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|. Inledning

Det existerar olika uppfattningar om hur filmmediet yttrar sig och kommunicerar med askidaren
genom mediespecifika egenheter. En sddan uppfattning framlades av den franske filosofen Gilles
Deleuze, som betonade tiden och rorelsen som de tva verksamma instanser filmmediet utgér ifran 1
sitt uttryck. Den begreppsapparat som Deleuze utvecklade understryker vikten av att filmmediet bor
forstas genom egenskaper och kvalitéer som &r inkapslade i mediet, snarare dn genom perspektiv
himtade utifran. P& s& vis forklarar mediet sig sjdlvt, utan att forlita sig till andra forklarings-

modeller och perspektiv.

Béla Tarr och Gyorgy Fehér var tvad ungerska regissorer vars audiovisuella gestaltningar kan
betraktas som en ny vag av Osteuropeisk film, och kan framfor allt anses vara en forldngning av en
kontemplativ och filosofisk berittartradition vars forgrundsgestalters berittartekniska sdrmérken
lagt grund for de senares stilistik. Regissorerna Andrei Tarkovsky och Miklés Jancsé arbetade aktivt
med sina respektive visualiseringar av tid, antingen genom ett gestaltande av tidens rumslighet eller
av den subjektiva upplevelsen av densamma. Tarkovskys introspektiva stil och Jancsoés gestaltning
av idéer snarare dn skeenden lade grunden for de komplexa gestaltningar av tid som Fehér och Tarr
sedermera utvecklade. Det séregna i Tarrs och Fehérs behandling av tidens ndrvaro i material och
innehdll uppvisar bdde likheter och skillnader med Jancs6 och Tarkovsky, vilka dessutom gjorde
langa tagningar till sina respektive kidnnetecken, precis som Tarr och Fehér tvd decennier efter de

tidigares storhetstid.

Denna uppsats utforskar Deleuzes filmfilosofiska diskurs genom att prova dess birkraft i1
forhallande till Tarr och Fehér. Den tidigare forskningen om Tarr har nidrmast oundvikligt skett
utifran Deleuze pé grund av filmernas filmfilosofiska kvalitéer, vilket innebér att analysen dger rum
1 en vél utforskad kontext. Denna uppsats &mnar att 6ppna for nya perspektiv pd behandlingen av
tidens och varaktighetens verkan inom filmmediet, genom att sdka forstd de tillvigagangssétt som
gor sig gillande 1 de ungerska regissorernas gestaltning av tid. Min argumentation behandlar en
hittills mindre uppmérksammad aspekt av gestaltningsteknik dér realistiska ansprak overdrivs, i
tidsbegrepp savil som i det diegetiska rummet. Uppsatsen utforskar darfér samband mellan dieges

och tid, realism och allegori, med avstamp i filmer av Tarr och Féher samt Jancs6 och Tarkovsky.



1.1. Bakgrund

Béla Tarr var en ungersk filmregissor vars sammantagna alster &r ett ofta forekommande exempel i
filmfilosofiska diskurser. Tarrs mest uppmirksammade film &r den drygt sju timmar ldnga
Satantango (1993), en filmatisering av Laszlo Krasznahorkais bok med samma titel. Senare under
nittiotalet samarbetade Tarr med regissoren Gyorgy Fehér. Tillsammans spelade de in filmen
Passion (Szenvedély, 1998). Mottagandet var positivt men filmen fick inte ndgon ndmnvérd
internationell framgéing. Passion dr en filmatisering av James M. Cains roman The Postman Only
Rings Twice (1934) och stimmer 6verens med Tarrs audiovisuella kdnnetecken, som bjuder in till
teorier om tid och varaktighet. Den dr pa sa vis en alternativ framstillning av en annars dramatisk

och dverlag konventionell berittelse om mord och svartsjuka.

Analyser av Tarrs verk utgar ofta ifran Deleuzes filmfilosofiska bocker Cinema 1: The Movement-
Image (L'Image-mouvement. Cinema 1, 1983) och Cinema 2: The Time-Image (L'Image-temps.
Cinema 2, 1985)." Eftersom Tarrs filmer dessutom gor ett omfattande bruk av langsamhet och
repetition i sin kinematografiska gestaltning, ter sig bruket av att anvinda Deleuzes teorier som
logiskt och, 1 viss utstrickning, &ven nddvéndigt: hans teorier utforskar hur filmmediet forhéller sig
till tid och varande utifrdn premisser som ligger tacksamt néra Tarrs och i forlingningen dven

Fehérs gestaltningsteknik.

Jacques Ranciéres bok Béla Tarr, The Time After (Béla Tarr, Le temps d'apres, 2013) behandlar
Tarrs filmografi utifrdn en deleuziansk filmfilosofi. Ranci¢re klargdr att Tarrs filmer nidrmast kan
liknas vid visuell filosofi, utan att for den delen vara symboliska. Avsaknaden av symbolik och
allegorier forsvarar en diskurs som uppehéller sig vid bildsprédket som hédrskande 6ver narratologin,
en infallsvinkel som annars vore rimlig med tanke pd filmernas visuella patos. Den subtila
kontrasten mellan Tarrs och Fehérs bildsprak och ett allegoriskt dito provas med exempel frin
Tarkovsky och Jancso, vilkas filmer dr vdldokumenterat allegoriska. Kontrasterna och likheterna

mellan de tva paren dr underlaget for uppsatsens diskussion om varaktighet.

1.2. Syfte och fragestillning

Med avstamp i bland andra Deleuze, Ranciére, Andrés Balint Kovacs och Noél Burch stravar

uppsatsen efter att utreda, formulera och fortydliga hur Tarr och Fehér forvaltar och samtidigt

1 I uppsatsen utgér jag ifrdn engelska dversittningar, men har ocksa konsulterat den franska terminologin i hopp
om att gora sprakliga nyanser réttvisa.
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vidareutvecklar en filmfilosofi om tid. Syftet &r inte att definiera eller konkretisera en ny vag av
Osteuropeisk film, utan att framhalla och analysera materialets stringens mot i forsta hand Deleuzes
centrala definitioner. Den tidskonstruktion och varaktighet som utforskas i filmerna sitts i relation
till Jancsos och Tarkovskys audiovisualitet. Jimforelserna regissdrerna emellan bottnar i ett vidare
syfte, ndmligen att utforska det allegoriska respektive realistiska uttryckets relevans for tids-

konstruktion och varaktighet i film.

Fragestillningen &r foljande: hur gestaltas och konstrueras tid och varaktighet i Sdtantango och
Passion? 1 en jamforelse av Tarr och Fehér med Jancsé och Tarkovsky, vilka aspekter av tids- och
varaktighetsgestaltning paverkas eller fordndras av frin- eller ndrvaron av ett allegoriskt och

symboliskt bildsprak?

1.3. Avgriansningar

En inneboende problematik vid anvindningen av Deleuze som ramverk ar att hans teorier endast dr
fruktbara om ldsaren dr Overtygad om deras giltighet: tillimpning av begrepp som rorelsebild
(image-mouvement) och tidsbild (image-temps) innebédr implicita antaganden om filmmediets
praktik, teori och historia vars relevans, 1 hog utstrickning, dr beroende av att de erkdnns som
obestridliga. Med emfas kan detsamma péstds om andra teoretiska ramverk, metoder och perspektiv
men problematiken kvarstar och kriver en legitim presentation av teorin. Denna grundldggande
metodologiska problematik finns nérvarande i all akademisk text med mer filosofiskt (eller generellt
hypotetiskt) forankrade resonemang och teorier. Det gar inte att forringa slutsatser och resultat sa
linge de betraktas i sin utmejslade kontext och det dr inte fel att angripa uppsatsen pd det viset.
Sérskilda begrepp och resonemang bor med rétta forbli antaganden, s ldnge de understdds,

forvaltas och formuleras pa ett relevant och underbyggt sitt.

Jag strivar darfor efter en ldsning bortom den strikt deleuzianska, med syfte att bredda giltigheten
for uppsatsens resonemang och slutsats. Utdver att stddja uppsatsen med tidigare forskning om
filmteori som erbjuder en mer praktisk reflexion over filmmediet sker en avgrdansning fran den
filosofi av Deleuze och Bergson som inte dr av omedelbar relevans for fragestillningen. Deras
antaganden pa andra fdlt, om 4n néra besléktade, hamnar utanfor uppsatsens avgriansning med
anledning av den redan ndmnda 6nskan om att uppsatsen ska vara begriplig i sin egen ritt, snarare

an att falla tillbaka pa en diskurs vars giltighet inte provas inom uppsatsens ramar.



Vad den tidigare forskningen betriffar, vill jag tydliggéra mitt avstindstagande frén det auteur-
perspektiv som konsekvent nirvarar i studier om enskilda regissorer och filmer. Bade Kovacs och
Ranciere lutar sina slutsatser mot en implicit tro pd Tarrs kinematografi som rotad i ett personligt
tilltal fran regissoren, det vill siga att filmerna ger uttryck for ett specifikt tarrskt perspektiv, som
vore regissOrens ndrvarande aura. Uppsatsen dr inte menad att understryka eller befista det
perspektivet. I forsta hand utreds tidens och varaktighetens verkan i filmerna, varpa Tarr och Fehér
tjdnar som exempel for en filmfilosofisk diskurs som lika gérna kan eller hade kunnat existera i
andra regissorers verk; att tva ungerska regissorer som var verksamma under samma period far
agera exempel, sker eftersom uppsatsen med enkelhet ska kunna avgrinsa sitt forskningsfilt. Aven
om uppsatsen bidrar till forskningen om Tarr och Fehér, hor slutsatserna dirfor snarast till en

generell filmfilosofisk diskurs 4n ett auteurorienterat dito.

Uppsatsen dr i hog grad beroende av dskddarens delaktighet, 1 bemérkelsen att filmens materialitet
och fysiska varande behandlas i termer av tid. Istéillet for ett psykoanalytiskt forhallningssitt
behandlas frdgan om &skadarens position och delaktighet utifran Henri Bergsons utldggning av om
subjektiv tid. Askadaren uppfattar filmsceners lingd som en del av sin egen upplevda tid i lika hog
utstrickning som upplevelsen av tidslig varaktighet under andra ataganden, s som en promenad
eller en maéltid. Den subjektivt upplevda tid som gor sig gillande under ett aktivt dskddande &r
dérfor parallellt verksam med den tid som forflyter i filmens narration. Ett hindelseforlopp pé film
som endast tar minuter i ansprék av filmens reella tid kan i sjilva verket behandla timmar eller &r av
narrationens tidsomfang. D& Bergson dven dr av vikt for de filmvetenskapliga idéerna 1 och med

sitt inflytande p& Deleuzes filmfilosofi bidrar detta till koherensen i uppsatsens teorikapitel.

2. Teori och metod

For att analysera Tarrs och Fehérs audiovisuella gestaltning av tid och varaktighet krdvs en
fordjupad reflexion 6ver filmmediets tid och varaktighet. Sérskilda audiovisuella aspekter i filmerna
bemoter sddana filosofiska ansatser och ett teoretiskt ramverk som hjélper en sadan ldsning gar att
finna 1 Deleuzes filmfilosofi. Teorikapitlet presenterar forst relevant filosofiskt material fran
Bergson och Deleuze, foljt av en mer overgripande teoretisk bakgrund som ir relevant for analysen,
vilket sammanfattas tillsammans med mina valda tilldimpningsmetoder. Slutligen presenteras det

aktuella materialet och den metod som uppsatsen anvénder.



2.1. Teori

En presentation av Bergsons filosofiska idéer — ndrmare bestimt av dem som é&r relevanta for vart
resonemang — finns insprangd i kapitlet om Deleuze. Anledningen bakom valet att fora in Bergsons
filosofi, dr att uppsatsens teoretiska fdlt implicit vilar pd hans grundliggande teser om tid, di
Bergsons inflytande dver Deleuzes begreppsapparat ér s pass omfattande att han kan betraktas som
en likvirdig teoretisk instans. Deleuze anvinder Bergson som en teoretisk utgangspunkt for sin
filmfilosofi, vilket nirmast gar att likna med en expansion: Deleuze omarbetar Bergsons
resonemang sd att den blir omedelbart relevant for film. Utan inblick i Bergsons filosofi vore
Deleuzes filmfilosofi mindre begriplig. Darfor forhéller sig uppsatsen till Bergsons filosofi utifran
hur Deleuze valde att tillimpa och tolka den. Bergsons filosofi dr dirmed en bédrande kraft i egen
ratt for analysens Overgripande fOrstdelse av tid och varaktighet, men hanteras inte med sin
ursprungliga spannvidd i1 fokus. Uppsatsen &r filmvetenskaplig och gor inga ansprak pé att gora
rattvisa at Bergsons filosofi 1 dess helhet eller ens oberoende av dess relevans for Deleuzes

filmfilosofi.

Kapitlet om Deleuze och Bergson atfoljs av en redogdrelse for annan filmfilosofi av relevans for
uppsatsens omradesfilt. I forsta hand bestar underkapitlet av Burchs filmteori, men dven andra film-
filosofiska texter som forklarat och analyserat forhdllandet mellan tid, langd och varaktighet. Den
efterf6ljande analysen anvénder sig av de begrepp och idéer som ir presenterade i teorin, samt deras
vidare koppling till Tarr som den har presenterats av Ranciére och Kovéacs. Trots att Rancieére och
Kovécs befinner sig i ett grainsland mellan teori och tidigare forskning, dr det viktigt att placera dem
1 den senare kategorin, eftersom deras respektive bocker i forsta hand handlar om Tarrs audio-
visualitet. Att betrakta dem som teori vore att blunda infor deras forsknings egentliga syfte, samt
tillskriva bockerna en filmfilosofisk vidd de inte besitter. Istdllet 4r de placerade under tidigare
forskning, dér det gér att ta tillvara pa deras teoretiska slutsatser utan att erkdnna dem en position

utanfor sitt syfte.

2.1.1. Deleuze och Bergson

Nér Deleuze skrev Cinema I och Cinema 2, efterstrdivade han en begreppsapparat som skulle
mojliggéra en forklaring av det specifika i filmmediets uttryck. Verken syftar till att frigora
filmmediet fran de yttre perspektiv som foreligger besléktade eller betraktas som néra till hands i ett

utronande av filmers mediespecfika uttryck, sd& som psykoanalys eller omtolkade litteratur-



vetenskapliga ndrldsningar. Ansatsen 1 Cinema I och Cinema 2 ar darmed att visa hur filmmediet
kan goras ldsbart i egen ritt. Deleuze gar tillviga genom att formulera parametrar som inte &r
bundna vid det filmiska uttrycket (s& som kinematografi) men som samtidigt dr utformat efter en
specifikt filmisk kvalité. De begrepp som Deleuze anvénder sig av dr en utvidgning av Bergsons
filosofi. Deleuzes ldsning och vidare tilldimpning av Bergsons begrepp védjar till det sdregna 1 det
filmiska uttrycket — rorelsen och tiden — vilket innebér att Bergsons filosofi forlangs till att asyfta

filmen i synnerhet, utover universum i allménhet.

2.1.1.1. Tid- och rorelsebilder

Deleuze motsade sig uppfattningen att film dr en komposition av ett flertal stillbilder, utan
argumenterar istillet for vad han kallar rorelsebilder (images-mouvement). Filmen bestar inte av
stillbilder som skapar rorelse, och dédrmed innehdll och narration, utan rorelsebilder vars helhet
skapar innehéllet och narrationen.” Filmen existerar darfor inte i bilderna, utan i rorelsebildens
uttryck over tid. Ett exempel som understryker denna idé¢ dr animerad film, som tillhor filmmediet
om det forutsitts att det ar rorelsen som definierar det filmiska, konstituerat av bildrorelse snarare
an ett forlopp av tecknade rutor i f6l1jd.*> Darmed &r rorelsebilden tagningen (engelskans the shot),
eftersom tagningen forandrar bildens helhet genom rorelse dver tid. Dé rorelsebilden dr tagningen
utgoérs den bdde av vad som syns och hur det syns, men dven genom vad som inte syns.*
Anledningen &r att rorelsen dr lidnkad till och beroende av det “sceniska” utrymme 1 vilket

fordndringen genom tid dger rum.” Den kinematografiska kompositionen dr alltsd inbegripen i

tagningen.

Bergson lade grunden for Deleuzes filmfilosofi, genom etablerandet av bilden (image) som ett
forklarande ord for det synliga och verkliga. Allting ar bilder, enligt Bergson, i enlighet med den
definition av ordet han sjdlv utvecklar i1 Matter and Memory (Matiere et mémoire, 1896). Att all
materia dr bilder, innebér inte att all materia forestéller: bilderna, i Bergsons definition, befinner sig
namligen mitt emellan att forestdlla en sak och att faktiskt vara en sak.® Tankeséttet pAminner om
den filosofiska diskursen om objekts immanenta egenskaper: existerar ett objekt i egen rtt, givet

sina egenskaper, eller dr objektet beroende av subjektiviteten hos den som upplever det, via en

2 Gilles Deleuze, Cinema 1: The Movement-Image, University of Minnesota Press: Minneapolis, 1996, s. 5.
3 Ibid., s. 5.

4 Ibid., s. 22.

5 Ibid., s. 22.

6

Henri Bergson, ”Introduction”, Matter and Memory, George Allen & Unwin Ltd.: London, 1929, vii-viii.
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beddmning av egenskaperna genom kénsel eller syn? Exempelvis upplevs inte farg eller konsistens
nddvéndigtvis som desamma for olika mottagare, samtidigt som Bergson menar att dd objektet
infinner sig dr det mdjligt att uppskatta det som existerande. Bilder, det vill sdga materia, existerar i
egen ritt men dr pad samma gang bildmassiga eller illustrerande eftersom de upplevs: de ar bilder,
men sjilvexisterande sddana.” En utgdngspunkt for Bergsons Matter and Memory #r didrmed
mottagarens subjektiva upplevelse av objekt som sjdlvexisterande bilder, men som samtidigt dr
bilder, vilket leder till att han begér att ldsaren placerar sig utanfor filosofiska resonemang om
verklighet som subjektiv upplevelse eller verklighet som sjélvexisterande.® Han begir, helt enkelt,
att lasaren lagger sddana tankar at sidan. Bergson placerar sin egen filosofi i granslandet mellan de
tva perspektiven och tar foljaktligen avstdnd fran invéndningar frdn de olika forhéllningssitten.
Bergson lidgger alltsd emfas bade pa bildens objektiva existens och dess karaktdir av objekt for ett

subjekt, i bemérkelsen att objektet konstitueras (eller atminstone finns till) infor askadarens blick.

I Ronald Bouges sammanfattande kapitel om Bergsons inflytande Over Deleuzes filmfilosofi,
forklarar han hur Bergsons tidsuppfattning skiljer sig fran klockans tid. klocktid dr idén om att tid &ar
ett abstrakt och homogent element, som genom klockans visare gors métbar och begriplig: sextio
markeringar dr statiska och obevekliga hallplatser, medan tidens forlopp endast &r transportstrackor
mellan dessa konkreta fasta punkter.” Bergson uppehdller sig i stéllet vid sjdlva strickan, det vill
sdga varaktigheten (durée), vilket gér att likna vid en musikalisk melodi. Trots att en melodi kan
skrivas med hjélp av noter eller ackord dr en melodi odelbar, eftersom den fordndras i en pidgaende
auditiv rorelse. Melodin ar inte bara de konkreta noterna eller ackorden, utan den sammantagna
stricka som utgor helheten.'® Varje not eller ackord dr beroende av den forra och nista, medan den
sista noten dr beroende av de som foregick den och sd vidare fram tills melodin upphér, vilket
resulterar 1 att melodin &r en auditiv rorelse genom tid. Denna analogi uppméarksammar en viktig
forutséttning for Deleuzes filmfilosofi: rorelsen over tid skapar en helhet. Helheten &dr film som

rorelsebilder.

Deleuzes ldsning av Bergson leder till att rorelsebilden har tva sidor, varav den ena star 1 relation till
objekt vars position dr relativ och varierande, medan den andra sidan star i relation till en helhet

som &r definitiv men i konstant fordndring. Den konstanta fordndringen sker Over tid, medan

7 Ibid., viii.
8 Ibid., ix.
Ronald Bouge, Deleuze on Cinema, Routledge: New York, 2003, s. 13.
10 Bergson, Matter and Memory, George Allen & Unwin Ltd.: London, 1929, s. 148.
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helheten dr konkretiserad. Rorelsebilden dr inforlivad 1 den kinematografiska tagningen, vilket
innebér att rorelsebilden som &r riktad mot objektens position (den forsta sidan) dr synonym med
inramning (engelskans framing), medan rorelsebilden som fordndras over tid i relation till en
helhetlig instans (den andra sidan) kallas for montage. Montaget, enligt Deleuze, konstituerar darfor
den helhet som ar en bild av tid." Tid i montage representeras indirekt, genom en sammankoppling
av rorelsebilder over tid 1 en helhet. Tid i montage ar darfor en succession av flera presens, flera nu,
1 foljd. Inramningens rorelsebild subordinerar ocksa tid under rorelse. Rorelsebilder dr dirmed en
indirekt representation av tid som &r inforlivad i bildernas syntes. Rorelsen sker i tid, men paverkar
inte tid, dd rorelsen sker 1 presens. Innebdrden av denna slutsats ér att rorelsebilden, 1 biagge
moduler (framing och montage), endast och uteslutande &r presens.”? Samtidigt kan det
argumenteras for att tiden &r beroende av och pa sd vis dven tillhor rorelsen: tiden utgdrs av den
rorelse som pagér. Men vad detta egentligen innebér dr att rorelse endast subordinerar och reducerar
tid till vara ett métinstrument och ett nummer: pd sa vis dr varaktighet resultatet av rorelsens
tidsansprak." Det leder till att rorelse inte skapar tid, men pagar i forhdllande till tid — fortfarande

som flera presens i foljd.

I Matter and Memory tar Bergson som sagt avstand frdn klocktiden, dir subjektet som upplever
tiden gér framét ldngs en tidsaxel fran den ena stunden till den andra.'* Han menar istéillet att tid ar
rorelse genom nuet, datiden och framtiden: nuet ar rorelse i den verkliga tiden, men vad som dr
verkligt kompletteras med vad han betecknar som virtuellt, nimligen da- och framtid, vilket upplevs
genom minnen och onskningar. Verklig och virtuell tid utgdr tillsammans tid som upplevelse, och ér
dédrmed inte linjdr. Vad som kallas "nuet” dr alltsd Overlappande med bade det forflutna och det
kommande."” Nuet &dr kroppens fysiska ndrvaro i nuet. Det omedelbart forflutna, det vill sdga nuet
innan nuet blev forflutet, upplevs i det varande nuet som en kinsla, medan den kommande
framtiden upplevs i nuet genom rorelsen framdt i tid.'® Det verkliga nuet, den fysiska nirvaron i
varaktigheten, dr alltsd en kombination av en kédnsla av det omedelbart forflutna och rdrelsen mot

det stundande nuet. Nuet &r en helhet, eftersom det dr bestdende av den forflutna kénslan forlangd i

11 Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, University of Minnesota Press: Minneapolis, 1995, s. 34.
12 Ibid., s. 35.

13 Ibid., s. 36.

14 Bergson, s. 176.

15 Ibid., s. 177.

16 Ibid., s. 177.
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varaktighet genom rorelse.'” Bergson menar alltsd att manniskans upplevelser i nuet bestar av ett
metafysisk reflekterande som stracker sig Over bade datid och framtid: tid som upplevelse ar

avhingt pa d, nu och sedan.

Enligt Deleuze bygger filmmediet pa denna icke-linjéra tid, och rorelsebilder generar olika uttryck
som behandlar upplevelsen av tidsrymd. Men om den kinematografiska rorelsebilden endast och
uteslutande dr presens, kan tid representeras och behandlas indirekt genom montage, vilket ar en
succession av flera presens.'® Detta motséger Bergsons forklaring av presens som hemsokt av datid
och framtid, d& Bergson menar att datiden inte gar att reducera till att endast vara det forna presens,
eller att framtiden endast &r det presens som stundar. De tre &r stindigt sammanflitade.
Successionen av flera presens paverkas av den nutid som blir détid, samtidigt som nutiden blir
framtid; utan varandra skulle rorelsen inte fortgd, eller vara presens dver huvud taget.' Vad som var
ar nu och nuet dr den stundande framtiden. Fram till denna punkt klassificerar Deleuze fortfarande
filmmediet som rorelsebilder, i vilka tiden dr subordinerad rorelsen. Filmmediet befann sig ddrmed i
sitt forsta stadium. I och med rorelser som neo-realismen, som dgde rum i direkt anslutning till
andra virldskriget och franska nya végen (nouvelle vague) efter kriget, skedde en fordndring 1
forhallandet mellan tid och rorelse. Rorelsebilden gav vika for en direkt tidsbild (image-temps),
vilket fordndrade filmens forhallande mellan tid och rorelse.® Tid var inte lingre subordinerat

rorelsen, utan tid konstruerades pa egen hand.

Tid upphor dédrmed att hirstamma frén rorelse, utan existerar i egen rétt inom filmen. Tidsbilder
befinner sig langt ifrdn det tidsbegrepp som Bergson talar om som klocktid, och som vi bekantat oss
med ovan, eftersom det anviander sig av ett sammanflitande eller samexisterande av tidens lager
(d&, nu och sedan): de existerar parallellt i icke-kronologisk ordning.?' Eftersom rorelsebilden
uttrycker helheten som fordndras genom tid, maste tagningen vara ett potentiellt montage redan frin
forsta borjan. Tid kan darfor anses vara beroende av rorelse eller helt vara insluten i rorelse.** Vad
direkta tidsbilder gor, dr darfor att fordndra tid inom rorelsen; tidsbilder fordndrar inte rorelse utan

skapar avvikande rorelser genom tid.” Avvikande rorelse skapar en allomfattande tid, som istillet

17 Ibid., s. 177.

18 Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, s. 37.

19 Ibid., s. 37.

20 Deleuze, "Preface to the English edition,” Cinema 2: The Time-Image, s. Xi.
21 Ibid, s. xii.

22 Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, s. 35.

23 Ibid., s. 36.
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for att vara bunden till nu, da och framtid kan 6ppna upp mot det odndliga: kontinuiteten i bilderna
falsifieras, i motsats till rorelsebilder dir tiden 4r subordinerad och insluten i rérelsen.?* Tidsbilden
ar virtuell, 1 motsats till rorelsebilden som ar verklig, i Bergson och Deleuzes anvdndning av
begreppen, det vill sdga: det verkliga dr det fysiskt nirvarande nuet, medan det virtuella ar det

forgadngna och det stundande.

Rorelsebilden gestaltar tid genom rorelse. Rorelsebilden dr en succession av presens som formedlar
varaktigheten 1 bilder: en sorts empirisk tid dér successionen innefattar det forflutna och det
stundande och bildar en helhet av tid genom rorelse. Men detta &r inte det enda sitt som tid fungerar
1 film, da filmens bilder inte nddvéndigtvis befinner sig inom den fysiska varaktighetens presens.
Rorelsebilden 6ppnade upp for bilder av tid, i motsats till bilder som forhaller sig till tid som
rorelse.” Tidsbilden konstruerar tid, eftersom tiden inte lingre dr métbar genom rorelsen som
formedlar den. Tidsbilden ar dirfor, 1 forsta hand, metafysisk, dd den inte formedlar tid genom
rorelse utan anvénder tid som en agent 1 egen ritt, vilket ger upphov till andra former av bilder én

de som rorelsebilden frammanade.

2.1.1.2. Affekt- och kristallbilder samt poetik

Deleuze menar att nirbilder ar affektbilder (images-affection), eftersom de pd samma gang é&r
renodlade och singuldra i sin kvalitativa deskription: de refererar endast till sig sjdlva (kniv) men
anspelar pa helheten (mord) genom att vara en detalj som fyller upp hela bilden. Dessa bilder ar
bundna till sitt sammanhang, eftersom de forutser det: kniven i nérbild forutser en fallande kropp
och &r pa sé vis beroende av sitt ssmmanhang.?® Darfor uppstar affekten i och med detaljens samspel
med sitt sammanhang. Affektbilden dr ett renodlat uttryck och uttrycket stdr i korrelation till bilden
som uttrycker det. Ansiktet ar uttrycket, enligt Deleuze, vilket innebér att ansiktet ar affektbilden.
Om ett annat foremal eller objekt dn ett ansikte uttrycker affekt i egenskap av att vara en affektbild,
ar foremaélet eller objektet som ett ansikte.”” Det motsvarar ett ansikte och den affekt som ryms i

ansiktets uttryck.

Det verkliga ér alltid ndrvarande. Den verkliga bilden ar dédrfor konstant, i motsats till den virtuella.

Det verkliga, 1 motsats till det virtuella, &r vad som upplevs genom sinnen: att kdnna ett objekt eller

24 Ibid., s. 37.

25 Ibid., s. 271.

26 Deleuze, Cinema 1: The Movement-Image, s. 102.
27 Ibid,, s. 97.
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kidnna en smak av mat dr verkligt, medan att erinra sig en smak eller en kénsla ar en virtuell
igenkdnning. Men nuet passerar eller fordndras. Paradoxen dr foljande: bilden méste vara bide nu
och da, samtidigt som den redan &r forfluten men fortsatt nu. Om det inte vore forflutet samtidigt
som det dr ndrvarande i nuet, skulle nuet oméjligtvis kunna passera.” Som i fallet med deja-vi, sker
ett igenkdnnande av det gdngna nuet 1 det nirvarande nuet. Presens ar alltsd det verkliga (actual),
medan det virtuella dr imperfekt och existerar vid sidan av presens; de dr sammanflidtande eftersom
det gangna nuet (imperfekt) upplevs i nuet, likt en spegelbild. Dessa spegelbilder &r nédrvarande i
alla véra liv, d& var verkliga existens duplicerar sig sjilv till en virtuell motsvarighet under

fordndring genom tid.

Nér Deleuze forklarar kristallbilder (cristaux de temps®), konstaterar han att film inte bara
presenterar bilder, utan omger dem med ett vidare sammanhang. Filmmediet borjade vildigt tidigt
att utforska saddana sammanhangs storlek, vilket forenar den synliga bilden med si kallade
minnesbilder (images-souvenir), drombilder (images-réve) och vérldsbilder (images-monde). Med
andra ord &r bilden utvidgad till att rymma aspekter som inte dr synliga, ett grepp som kanske lattast
kan exemplifieras genom tillbakablickar (flashbacks).”® Den utvidgade vérlden dr synlig genom
bildens relation till sammanhanget, i ett sorts mellanrum. Men flashbacks ar samtidigt nagonting
helt annat an tidsbilder: tillbakablickar ar inte dirckta tidsbilder, eftersom en tillbakablick
fortfarande dr en rorelsebild, da det aldrig fordndrar tiden utan endast forsdtter det synliga nuet i
narrationens datid.*' Vad Deleuze soker forklara, ddremot, dr en sammandragning snarare dn en
expansion: den verkliga bilden har en virtuell motsvarighet som svarar mot den verkliga, likt en
dubbelgangare eller reflektion. Formationen av en bild med tva sidor, en verklig och en virtuell, kan
liknas vid ett fotografi som kommer till liv och skapar sin egen individualitet, samtidigt som det
forblir en kopia av det verkliga. Men de tva ar oskiljaktiga, sa den verkliga kan lika girna vara
kopian: det dr ddrfor en frigorelse och ett tillfingatagande pd samma gang.*?> Dessa dubbla bilder av
virtuellt och verkligt ar kristalliserade, i och med att de beskriver varandra och refererar till
varandra. Nér denna kristallisering sker skapas kristallbilder. Ett konkret exempel pa hur detta sker i
film &r scener som anvinder speglar. Spegelbilden ar virtuell, men endast 1 relation till den verkliga

bild som spegeln reflekterar, samtidigt som spegelbilden ar verklig om den dr ensam 1 bild vilket

28 Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, s. 79.

29 Mitt val att Oversitta uttrycket till “’kristallbilder” utgar ifrdn den engelska Oversattningen “crystal-images”.
30 Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, s. 68.

31 Deleuze, ”Preface to the English edition,” Cinema 2: The Time-Image, s. xii.

32 Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, s. 68.
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gor det verkliga virtuellt.”> En bild av en spegel &r alltsd en bild av den virtuella speglingen av det
verkliga, men eftersom det virtuella &r 1 bild blir det verkligt i egen ritt; det verkliga som speglar sig
forlorar sin egenskap som verklig i relation till det virtuella och forskjuts dérfor fran bilden: det
virtuella blir verkligt och forskjuter det verkliga till ett reducerat upphov, bundet till sin virtuella
motpart, eftersom det virtuella speglar det verkliga.

Deleuze menar att kristallbilden &r ett konstituerande av den mest kdrnfulla av tidens aspekter.
Eftersom det forflutna skapas samtidigt som det ar presens, snarare dn effer det presens det en gang
var, innebér det att tiden stdndigt dr tudelad. Den ena delen ror sig bakat i1 tiden medan den andra rér
sig framat, i tvd heterogena riktningar.* Kristallbilden ar inte tid, men kristallbilden synliggor denna
aspekt av tiden, denna klyvning, dir den ena dnden slungar tiden framit medan den andra bevarar
det forflutna. Kristallbilden byter aktivt mellan de tvad — det verkliga och det virtuella — pa ett vis
som gor dem oskiljaktiga. I sista hand blir det virtuella och det verkliga till relativa kategorier, som

destabiliserar och §vergar i varandra.

Dessa kristallbilder behdver inte nddvéandigtvis ske genom konkret anvindning av speglar. En mer
subtil men samtidigt tydlig kristallbild terfinns i Tarkovskys Mirror. Deleuze anser att Mirror helt
och hallet &r en kristall, komplett med flera reflekterande sidor. Tvd sidor dr av den vuxna
karaktdren, som &dr bade jagets mor och fru spelad av samma skadespelerska, medan de andra
sidorna ar de tva karaktédrsparen, ndmligen modern och det barn han en gang var, tillsammans med
frun och deras barn.** Mirror som kristall vrider pa sig sjilv genom filmens géng i en strdvan efter
den vinkel som fordunklar kristallens genomskinlighet, i hopp om att ge ett konkret svar pa en mer
omfattande frdga om sovjetisk identitet. Mirror ar dirmed en enda kristallbild. Sammanfattningsvis
kan tillbakablickar (flashbacks) betraktas som utvidgade spegel-bilder, eftersom de refererar till sin
egen aktualitet men samtidigt rymmer en vérld som ar bortom det synliga ("I'm not dead, because
my life hasn't passed before me”>®). Kristallbilden, & andra sidan, komprimerar sin referentialitet till

att endast innefatta sin verklighet och transparenta virtualitet: det dubbla rymmer ingen annan varld.

Med avstamp i Deleuzes analys av filmmediet, berdr uppsatsen dven fragor om film som sprik och

mojligheten att ldasa film utifran koder och semiotik. Precis som for Pasolini, vars perspektiv
33 Ibid., s. 70.

34 Ibid., s. 81, i sin tur en hénvisning till idéer som ursprungligen framlades av Bergson, men foréndrat till att
gélla kristallbilder, ett uttryck som Bergson sjilv aldrig anvénde.
35 Ibid., s. 75.

36 Citat fran Slow Motion (Sauve qui peut (la vie), Jean-Luc Godard, 1980); anvénds i Cinema 2: The Time-
Image, s. 68 som exempel pa en reflexiv attityd till fenomenet.
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presenteras 1 det kommande kapitlet, uppstar ett problem da den kinematografiska bilden, for att en
semiotik ska vara mdjlig, med nddvéndighet liknar eller efterhdrmar faktiska och sirskilda objekt
eller foreteelser, alltsd att bildens uttal av ett objekt behover en grund i den verkliga bilden av
objektet for att det ska vara begripligt som sprak.”” For att film ska bli begripligt som ett sprak i
egen rdtt kravs dirfor en sa kallad ”dubbel transformation”, vilket innebér att bilderna forst maste
reduceras till den niva dér de dr begripliga som ett referensldst uttal. Sedan méste de semiotiska
verktygen bade skapas och upptéckas for att kunna dechiffrera och begripa den sprékliga struktur

som det nya filmsprédket har bildat.*®

Mer 4n att vara en spegelbild, dr en sddan funktion en
kristallbild da den kristalliserar de tva bilderna till att bidgge vara virtuella och verkliga pd samma
ging genom sitt ombyte eller utbyte. Men transformationen i sig kan te sig relativt meningslos.
Semiotik tillimpad pa film innebér ett postulerande av givna monster och koder och forutsitter dven
forstaelsen for dessa, och oavsett hur komplexa eller innehallsrika koderna och forstaelsen mé vara
forhindrar de en naturlig utliggning av bildsprak och vad bilder — utan semiotiska verktyg — kan ge
for upplevelser.” Just en sddan pagdende transformation av bildens och narrationens innebord,

obunden till sprakliga verktyg dr ndmligen vad som skapar (och aterskapar) en sorts levande

identitet hos film och vad den gestaltar.

2.1.2. Burch och filmfilosofisk forskning

Burchs bok Theory of Film Practice” beskriver ett filosofiskt forhallningssitt till film som medium,
men behandlar i forsta hand den bakomliggande praktiken. Inledningsvis forklarar han det franska
uttrycket découpage som det slutliga filmmanuset, vilket pd ytan innefattar den nddvindigaste
informationen om teknik och klippning innan filmningen dger rum.*! Men i forlingningen innebér
découpage mer @n sd. Découpage innefattar en nedbrytning av filmens narratologi: découpage ér det
slutliga manuset, med information om teknik och klippning.* Burch uppmérksammar dven en dn
mer utvidgad betydelse av uttrycket. Denna definition ldmnar manuset ddrhdn och &syftar istillet

den underliggande strukturen av narration och klippning i den fardiga filmen. Découpage ér darfor

37 Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, s. 27.
38 Ibid., s. 27.
39 Ibid., s. 28.

40 Ursprungligen skrevs Theory of Film Practice pa franska och utgavs i filmtidningen Cahiers du Cinéma som
foljetang, da under titeln Praxis du cinéma. Den engelska dversdttning jag utgar ifrdn ar en sammanfogning av
texterna i bokform.

41 Noél Burch, Theory of Film Practice, Princeton University Press: New Jersey, 2014, s. 3.

42 Ibid., s. 3.



bendmningen for filmens form som en sammanstéllning av olika fragment vars separata varaktighet
avgors under filmningen men dven i och med klippningen.* Det gar dirmed att utréna variationer i
sambanden mellan olika scener och deras respektive varaktighet, variationer som ger olika resultat
och artikulerar (gestaltar) olika forhdllanden mellan bild och tid.** Denna redogorelse av tid och rum
ar, enligt Burch, vad som ger filmmediet substans. Det skapar ett varaktigt och bestaende samband
mellan filmens narrativ och olika tagningars varierande varaktighet (som fragment). Dessa uttryck
for tidsrymd leder till att filmens formella struktur &r beroende av det narrativa innehéllet, och i lika
hog utstrdckning byggs det narrativa innehallet upp av det auditivt och visuellt strukturerade

uttrycket.*”

Burchs forklarar diegetiskt och icke-diegetiskt rum som tva vitt skilda rumsligheter, avgransade av
kamerans inramning. Det diegetiska rummet &r det synliga rummet, vilket dskadaren uppfattar som
filmens bild.*® Vad som sker utanfor det synliga rummet ér sdledes det icke-diegetiska rummet, som
Burch indelar i1 sex segment. Fyra av dessa ér kopplade till inramningens fyra inramningsvéggar,
medan det femte och sjatte segmentet inte 4r mojligt att forklara utifran precis geometri. Det femte
ar, enligt Burch, utrymmet bakom kameran. Det sjdtte befinner sig bakom eller utanfor scenens
mise-en-scene eller objekt inom inramningen: karaktirer nar det sjétte icke-diegetiska rummet nér

de gar igenom en dorr, runt en gatukorsning eller d6ljs av en annan karaktir eller ett objekt.*’

I Burchs sokande efter en begriplig filmdialektik (eller poetik) underséker han dven filmens likheter
och skillnader med musikstycken. Han inleder med att forklara att parametrar utifran vilka en
bedomning av film dr mojlig, pa ett liknande vis som musik, naturligt existerar i och med dess
découpage. Langden och forhallandet mellan olika scener &r métbara pa ett praktiskt plan, i form av
lingd i minuter och sekunder eller tagningens vinkel och djup.* Men att méta och forstd varaktighet
ar inte oproblematiskt 1 analogi med komposition av musik, de praktiska parametrarna i découpage
till trots. Analogin existerar endast i fragmentens komposition om de behandlas som material.
Problemet uppstar eftersom filmens struktur inte kan beskrivas pa ett annat sdtt dn den
audiovisualitet som filmmediet slutligen resulterar i, i motsats till musikens noter som &r ldsbara i

egen ritt. Att méta varaktighet dr darfor mojligt genom att rdkna minuter och sekunder i scenerna,

43 Ibid., s. 4.
44 Ibid., s. 5.
45 Ibid., s. 15.
46 Ibid., s. 17.
47 Ibid., s. 17.
48 Ibid., s. 51.
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men Burch menar att en sddan maitnings ldsbarhet i for stor utstrickning dr beroende av den
subjektiva upplevelsen av tid och varaktighet.*” Langsamhet och varaktighet ar inte beroende av
sekunderna och minuterna, utan beror i lika stor utstrickning pa den mérkbara rorelsen i1 bilderna.
En statisk ndrbild pa en ensam ménniska upplevs som lidngre dn en panorering dver en folkmassa i
rorelse, trots att tagningarna bestir av samma miitbara lingd.® Askédarens forstielse av varaktighet
tar darfor inte hdnsyn till mitbara parametrar, till skillnad frdn forstaelsen av ett musikstyckes
langd, d& upplevelsen av en films ldngd beror pa bildens komponerade rorelse genom tid. Sddan
komposition kan, med rétta, betraktas som en dialektik (eller poetik) och &r i sé fall 14sbara genom
askadarens subjektiva intryck av bilder 1 rorelse som antingen langa eller korta, trakiga eller
spannande.’! Variation mellan scener som &r for korta for att upplevas som bekvima och de som &r
sa ldnga att de upplevs som trikiga kan skapa en visuell rytmik, vilket kan betraktas som métbara

parametrar, och dirigenom som en form av dialektik.

For uppsatsens fragestéllning dr det nodvéndigt att utreda pé vilket sétt allegorisk och symbolisk
film kan uttrycka sig, och pa vilka sétt dessa uttryckssétt tidigare har behandlats. Nar Jakov
Lintsbach diskuterade film som ett universellt sprak, var han medveten om filmens otyglade
obundenhet till vad som kan liknas vid ett grammatiskt system.*> Vad han efterstrivade var darfor
ett filmens sprak som &r forankrat i verkligheten, eller dtminstone baserat pa verkligheten. Han
menade att filmen inte representerar ndgot som inte redan finns, utan framstéller naturen med
fotografisk precision och &dr oférmogen att formedla exempelvis en abstrakt produkt av den

minskliga tanken.>

Det ledde honom till forestdllningen om illustrationen som O&verlagsen
beskrivningen: ingen beskrivning, oavsett komplexitet, kan konkurrera med illustrationens
avbildningsforméaga.** Aven Ranciére jimfor film med andra medier i en undersdkning av hur
realism yttrar sig 1 film. Enligt Ranciere beskriver litteratur vad som inte dr synligt och skapar
darfor dynamik mellan ordens 16ften och de beskrivna héndelserna. De deskriptiva egenskaperna 1
litteraturen &r en styrka eftersom det kan undga att hélla sitt 16fte: det beskrivna &r endast beskrivet,

utan att for den delen vara sant.>

49 Ibid., s. 52.
50 Ibid., s. 52.

51 Ibid., s. 53.

52 Jakov Lintsbach, "Medvetandets bildstrom: Fenomenet kinematograf”’, Aura: Filmvetenskaplig tidskrift, vol 1,
nr2 1995, s. 23.

53 Ibid., s. 23.
54 Ibid., s. 24.
55 Jacques Ranciére, Béla Tarr, The Time After, Univocal Publishing: Minneapolis, 2013, s. 6.
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Ytterligare en rost i den omfattande diskussionen om filmmediets sérskilda verkan &r Pier Paolo
Pasolini. Han menade, precis som Lintsbach langt tidigare, att film kommunicerar med bilder, inte
sprak.”® Enligt Pasolini uppstar ett problem i och med att filmens audiovisualitet forestéller vad den
gestaltar, vilket ger specifika referenspunkter for hédndelser, beteenden, objekt och kénslor:
kamerans avbildningar utgar ifran verkligheten, vilket &dr ett redan existerande medel for
kommunikation (som 1 sin tur kridver forforstaelser beroende av kulturella koder). En
kinematografisk representation saknar alltsd inte referenspunkter och &dr dérfér bunden till den
miénskliga forstdelsen av ett sérskilt objekt och hur det rent audiovisuellt dr begripligt.”” Men med
detta sagt bor det likvdl finnas bevekelsegrunder som gor mediet som kommunikationsmedel
begripligt pa en ndrmast dialektisk niva. Enligt Pasolini bor dessa bildberittelser gé att betrakta som
ett kommunicerande verktyg, vilket torde 6ppna upp for en sjélvfallen ”spréklighet” inom mediet.
Likt musikens noter eller litteraturens grammatik. Pasolini menar att konstfilmen, som gér att likna
vid poesi, 1 motsats till narrativ film, som gér att likna vid prosa, innehar mgjligheten att anvinda en
fri och indirekt diskurs som leder till att kameran innehar en egen subjektivitet, med vilken filmen
kan framfora en egen agenda, fristdlld fran protagonisten. Protagonisten &r objektiv i filmens poesi,
kameran dr subjektiv, och kamerans subjektivitet yttrar sig indirekt genom exempelvis ett narrativt
alibi.® Den "poetiskt fria formen" dr dérfor en egen diskurs — en fri indirekt diskurs — som kan
motsitta sig protagonisten och framfor allt formedla eller representera en politisk agenda genom sin

bildkomposition och sin "filmspraklighet".

2.1.3. Tilldmpning av teorin

Bergsons slutsatser sasom de forvaltas av Deleuze, som placerade dem 1 en filmfilosofisk kontext,
ar av sarskild vikt for resonemangen om Tarrs och Fehérs gestaltningar och agerar sprangbrida for
vara resonemang. Deleuzes anvdndning av Bergsons begrepp om tid och rorelse soker ett nytt
perspektiv pd hur filmmediet kan betraktas och behandlas. Fornyelsen och tillimpningen av
begreppen och filosofin efterstravar en mojlighet for film att inneha en ny forstaelse av sin specifika
kvalit¢ som medium, fristdllt frin yttre perspektiv som vanligen anvinds for att tolka
audiovisualitet. Filmmediet har traditionellt sett framstatt som mottagligt for psykoanalytiska

teorier, och pa samma gang har det tekniska arbetet, med kameravinklar, skdrpa, djup och

56 Pier Paolo Pasolini, ”Cinema of Poetry”, Heretical Empiricism. New Academia Publishing, LLC: Washington
DC, 2005., s. 169.

57 Ibid., s. 170.

58 Ibid., s. 185.
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materialitet 1 allménhet, satt sin prigel pa det specifikt filmiska”. Tekniken som uzgér filmmediet
ar pd samma ging underordnad en filmisk kvalité, en kvalité som i1 andra diskussioner om film ofta
forstas 1 termer av sprék, och den filmiska kvalitén kriaver en egen diskurs och begreppsapparat. Det
krévs en filmisk apparat for att forklara det filmiska, utan att for den skull beskriva film som teknik.
Deleuzes teorier presenterar en ldsart som faller tillbaka pa en filosofisk begreppslighet, men
formulerar tinkandet sa att det asyftar det specifikt filmiska pa ett sdtt som inte bara beskriver
filmerna, utan dven undviker ett tillimpande av begrepp frdn andra discipliner sdsom psykoanalys
eller nirldsning av innehéll. Genom denna formulering kan begrepp och diskurser om film utga
ifrdn filmmediet som sjdlvmanifesterat, 1 bemérkelsen att de inte dgnar sin kraft at att forklara hur
mediet ser ut (i det praktiska) eller hur det ter sig (i forhéllande till ett lanat perspektiv), utan snarare
hur det dr i egen rétt och vad det innefattar pd fler plan dn vad som é&r begripligt genom andra

forklaringsmodeller 4n ett filmiskt sddant.

Tillimpningen av Deleuzes filmfilosofi handlar ddarmed framst om att uppsatsen delar hans
perspektiv pa hur film &r begripligt utifrin sig sjdlvt, snarare n att hans specifika exempel och film-
analyser paverkar behandlingen av Tarrs och Fehérs filmer. Cinema I och Cinema 2 erbjuder en
alternativ ldsart av film som tid och rorelse. Det innebir att uppsatsen gor bruk av Deleuzes filosofi

genom att tillimpa hans begrepp pé egna analyser och diskussioner.

Aven Burchs teorier, i det perspektiv som presenterats i foregende underkapitel, tillimpas i
analysen och diskussionen. Hans problematisering av varaktighet &r inte bara forenligt med
Bergsons ovan presenterade idéer om subjektiv tid och détidens varande i framtid som nutid, utan
utmanar dven den sdkerhet med vilken Bergson och Deleuze for fram sina teorier. D4 Burch
forklarar varaktighet, sker det visserligen genom termen temporalitet, vilket sprakligt forutsatter sa
kallad klocktid: hindelser foljt av hiandelser, en stund (sekund) atfoljd av en annan. Men hans idéer
motsdger samtidigt inte Deleuzes, dven om Deleuze utgdr frén andra premisser i sin tolkning av
tidens nérvaro i bilden (som rorelse). Burchs tankar om temporalitet dr sdledes mojliga att forsétta i
en ny kontext, ndmligen Deleuzes. Det md verka som en motsittning, men eftersom Deleuzes
filmfilosofi agerar bakgrund for analyserna, det vill sdga att analyserna tar sprdng ur en deleuziansk
begreppslighet, fungerar Burchs perspektiv som komplement till oformulerade aspekter som inte

desto mindre ryms inom samma begreppsapparat.

I uppsatsen Oversitts Burchs forklaring av découpage till audiovisualitet. Sa som uttrycket anvénds i

uppsatsen inbegriper det en sammankoppling av stilistik, estetik och visuellt sdvil som auditivt
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framforande, ndrvarande redan 1 manuskriptet sdvil som 1 filmens fardiga produktion, oavsett om
den dr skriptad eller ett resultat av oforutsedda omstindigheter. Aven uppsatsens definition av
rumslighet gér tillbaka till Burch, genom hans forklaring av diegetiska och icke-diegetiska (eller
rattare sagt utom-diegetiska) rum. Som det efterfoljande kapitlet med forskningséversikt visar,
utmanas och vidareutvecklas hans ndrmast simplistiska definition av Sdderbergh Widding, vilket

ger Okad barkraft till uppsatsens tillimpning av rumslighetsbegreppet.

Fran Pasolinis och Lintsbachs analys av sprékliga kvalitéer i det filmiska uttrycket, hamtar jag
endast enstaka detaljer. Invindningen mot béagges stravan efter en mer spréakligt uppbyggd dialektik
inom film, vilket forutsdtter en grammatisk kvalité i1 bilden, dr att vad filmen omdjligtvis kan
uttrycka pa samma sitt som skriftsprak &r just sprakets byggstenar: ord. I skriftsprak refererar ordet
“hist” till en hést, inte en specifik hdst. Vem som &n ldser ’hdst” kan projicera sin egen upplevelse
och innebord av foéremalet, medan en bild av en hést automatiskt gestaltar den sérskilda hdsten som
avbildas. Objektet dr inte universellt, &ven om det syftar till ndgonting universellt begripligt. Det &r
istéllet specifikt i sin referens och kan inte betraktas som ett universellt sprak. Noteringen ir av
betydelse for analysen och slutdiskussionens forhallande till realism och allegorism. Uppsatsen tar
aven tillvara pa Pasolinis formulering av en fr1 indirekt diskurs. Filmer som tillimpar en poetiskt fri
form kan inneha en egen diskurs, en sé kallat fri indirekt diskurs, som mdjligen kan motsétta sig
eller std i kontrast till protagonisten. Kamerans uttryck kan alltsd std i kontrast till karaktdrernas,
med en egen agenda i kraft av sin audiovisuella karaktér. En kamera kan dérfor bade stéllforetrada
en blick — askadarens eller en karaktirs —, eller agera egen agent, beroende pa vilken
gestaltningsteknik som &r 1 bruk. Trots att analysen inte direkt behandlar den dynamik som é&r i spel
mellan kamera, karaktir och askidare, dr formuleringen betydande for uppsatsens tolkning av

kamerans funktion i1 narrationen.

Uppsatsens definition av dskddaren utgar ifran Bergson, i beméirkelsen att den tinkta askadaren (i
egenskap av minniska och materia) ar inbegripen i tid som pluralistisk konstitution av d&, nu och
framtid. Ask&daren ir siledes ocks4 en bild, vilket innebir att jag, om vi foljer Bergson, forutsitter
att ldsaren vénder sig frin begreppet “varande” som en foljd av presens. Nér Bergson forklarar
ménniskan, forklarar han ddrmed den ménniska som ser och upplever, vilket for uppsatsen innebar
den &skédare som ser och upplever film utifrdn de premisser som detta teorikapitel har klarlagt.
Askadaren ser och upplever Deleuzes tids- och rérelsebilder, Burchs synliga dieges och sex entiteter

av utanfor-dieges samt de mediespecifika instanser som utgdér audiovisualitetsbegreppet. Vad
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diegesen betriffar, agerar kameran stéllforetradare for dskddarens blick, dd kameran avgriansar det
utrymme av filmen som dskédaren kan se: nér diskussionen behandlar utrymmen utanfor diegesen

eller utanfor filmen, upplevs dessa rum av &skadaren.

2.2. Metod och material

Uppsatsen soker i forsta hand stod fran Deleuzes idé om tids- och rorelsebilder, Burchs generella
filmteori samt Ranciéres och Kovacs beskrivningar av hur tid och varaktighet gestaltas av Tarr. De

filmer av Tarr och Fehér som i forsta hand analyseras ar foljande:

Satantango (Béla Tarr, 1994)
Passion (Szenvedély, Gyorgy Fehér, 1998)

Uppsatsen dr 1 hog grad teoretiskt orienterad. Med anledning av uppsatsens indelning av teori och
forskningsoversikt foljt av analys och slutdiskussion, kan dessa olika delar framstd som separerade.
Men sjélva analysen finns i sjdlva verket ndrvarande éven i bearbetningen och presentationen av
teorin och forskningsdversikten, eftersom min tillimpning av teori och tidigare forskning inbegriper
en aktiv avgrinsning och tolkning. Det innebér att kapitelindelningen bor betraktas som en

pedagogisk disposition, snarare dn som ett avskdrmande av analysen frdn de dvriga kapitlen.

Analysen av filmerna sker utifran teorin, vilket innebér att analysen inte stracker sig bortom den
centrala fragestillningen och den utmejslade tematiken. Dérfor dr analysen att betrakta som
kvalitativ. Darutover anvdnder uppsatsen utvalda verk av Jancs6 och Tarkovsky, med anledning av
deras relevans for den tematiskt avgrinsade forskningen om Tarr och Fehér. De filmer som

behandlas ar:

Mirror (Zerkalo, Andrei Tarkovsky, 1975)
Red Psalm (Még keér a nép, Miklés Jancso, 1972)

Dessa filmer dr ofta foremal for analyser som, i likhet med dem som behandlar Tarrs filmer, utgar
ifrdn den deleuzianska forestidllningen om film som tids- och rorelsebilder. Men filmerna anvénds
som material i denna uppsats for att belysa de aspekter som avviker fran Tarrs och Fehérs audio-
visualitet. Mirror och Red Psalm ar namligen besldaktade med Tarr och Fehér endast till det yttre —
det vill sdga kinematografiskt — medan innehallet formedlar olika uttryck. Uppsatsen utgar dérfor
utifran en jamforelse av de yttre likheterna, da det hjélper till att utkristallisera det specifika 1 Tarrs

och Fehérs behandling av tid och rumslighet: de kinematografiska likheterna som nér skilda
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slutsatser hjdlper analysen nir de olika regissorernas verk stélls mot varandra.

Uppsatsen granskar alltsd de ndmnda filmerna i synnerhet, men tar dven andra filmer frin
regissOrerna 1 beaktande. Huvudmaterialet tjinar som specifika exempel pa filmfilosofiska
tendenser, pa samma gang som andra exempel ur filmografierna understryker att det ror sig just om
en tendens. Metoden motiverar dirmed en kvalitativ analys av det material som har hogst relevans
for den tematik som undersdks. De utvalda filmerna utgor darfor i forsta hand exempel, men den
filmfilosofiska diskussion som uppsatsen tillhor leder till att analysens ansprak breddas, och darmed
dven omfanget av material. For att forenkla ldsningen av forskningsdversiktens och analysens
innehéll, medfoljer en bilaga med kortare beskrivningar av samtliga filmer som behandlas i
forskningsoversikten, analysen och diskussionskapitlet. Dessa beskrivningar &r ett nddvandigt

underlag f6r kommande referenser.

3. Forskningsoversikt

Oversikten dver den tidigare forskningen dr indelad i tv kapitel. Det forsta behandlar Tarkovsky
och Jancso, samt den politiska kontext ur vilken Osteuropeisk film har utvecklats och den estetik
som vuxit fram i samband med den. Det andra kapitlet redogor for tidigare forskning om Tarr och
Fehér. Avslutningsvis redovisas pa vilka sitt och 1 vilken utstrackning den tidigare forskningen

tillimpas under analysen och diskussionskapitlet.

3.1. Tarkovsky och Jancso

Sovjetisk film underkastades 6vergripande censurregler fran och med det sena 20-talet.”” Vid
jamforelserna mellan Tarkovsky och Jancs6 & ena sidan och Fehér och Tarr & den andra, dr den
politiska kontext som de forra var verksamma under av betydelse. Censuren gav ndmligen upphov
till vad som betraktas som en Osteuropeisk tradition av allegoriskt och symboliskt berittande, ofta
forankrat i litterdra adaptioner och berittelser forlagda i en historisk kontext.®® Det var inte mojligt
att gora film om annat an politik, samtidigt som filmerna inte fick innehalla kritiska inslag. I och
med Stalins skdrpning av den kommunistiska ideologin under efterkrigstiden begrinsades

konstformer till att i forsta hand utgora ett ideologiskt vapen.® Allegoriskt innehdll och alternativ

59 Jamie Miller, Soviet Cinema: Politics and Persuation Under Stalin, 1.B. Tauris & CO., New York: 2010 s. 53.

60 Laszlo Strausz, ”The Politics of Style in Miklos Jancso's The Red and The White and The Lord's Lantern in
Budapest”, Film Quarterly. Vol. 62, nr. 3 (2009), University of California Press, s. 41-

61 Mira Liehm & Antonin J. Liehm, The Most Important Art: Soviet and Eastern European Film After 1945,
University of California Press: Los Angeles, 1980, s. 48.
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narratologi var darfor ett sétt att kringga regelverket. Samtidigt blev exempelvis Tarkovskys Mirror
kritiserad och censurerad av myndigheterna, som menade att dess sprak och form var ”obegripliga”,
men filmen fick till slut visas sommaren 1975.% Bilderna speglar en introspektiv diskurs som endast
forhaller sig till sin egen verklighet, det vill sdga att filmerna filtrerar innehallet genom en intern

logik.

Jancs6 var en av de mest framtrddande och produktiva regissorer som utvecklade ett symboliskt
sprék under den dsteuropeiska kommunismen.” Om den klassiska sovjetiska filmen, med regissorer
som Sergei Eisenstein, foretrdidde en 0ppen politisk kritik och en explicit politisk agenda, kan den
senare vdgen, bland andra representerad av Jancso, sdgas vara ett filmskapande som bjod in till
politisk diskussion.** Det allegoriska uttryck som Jancsé var med och utvecklade, mojliggjorde att
politiska dmnen kunde undgd censuren men fortfarande vara tydbara for &skddaren.” Den
symbolstarka kinematografin &r rationell och tydlig till den grad att metaforiken blir universell
snarare dn specifik: den vita duvan representerar fred, den réda rosen revolt och uniformer

valdsamhet.%¢

Tekniken dr symbolmittad, vilket bjuder in till tolkning. Da Jancsés filmer ofta
behandlar ditida revolutioner och historiskt forankrade politiska hiandelser undviker de att adressera
aktuella situationer, som var de primira féremalen for censur av regimen.’” Mira och Antonin J.
Liehm belyser foljderna av att forldgga en berittelse 1 konkret datid som behandlar nutiden via
allegori. Inte ens tiden blir specifik: utover den vita duvans och réda rosens respektive innebord,
representerar datiden nutiden med resultatet att bade foremal och ansats syftar till en fordndrad och
hoppfull framtid.®® Kovacs understryker att Jancsos filmer dr universella genom sin allegoriska
gestaltning, och kan &syfta inte bara ungersk eller sovjetisk politisk dynamik utan &ven andra
nationer och historiska kontexter. Han menar att representationen av historiska hdndelser gestaltas
pa ett familjart men likval ospecificerat vis, vilket frigdr filmerna frdn den historiska kontext de

befinner sig i, utan att berdva dem deras tematiskt politiska signifikans.® Darfor existerar en

direkthet 1 Jancsds filmer under sextio- och sjuttiotalet vars symboliska galleri talar ett enkelt sprak

62 Ibid., s. 309.

63 Strausz, s. 41.

64 Lorant Czigany, ”Jancs6é Country: Miklés Jancsé and the Hungarian New Cinema”, Film Quarterly, vol. 26, nr.
1 (1982), University of California Press., s. 45.

65 Strausz, s. 41.

66 Mira Liehm & Antonin J. Liehm, s. 394.

67 Strausz, s. 41.

68 Mira Liehm & Antonin J. Liehm, s. 394.

69 Andras Balint Kovacs, The Cinema of Béla Tarr: The Circle Closes, Colombia University Press: New York,
2013, s. 175.

21



om ont och gott, rétt och fel, som direktheten till trots &r dold 1 visuella omformuleringar, dir alla
politiska system och historiska skeenden kan anses vara representerade i de varsamt komponerade

scencrna.

I en scenbeskrivning fran The Red and the White (Csillagosok, katonak, 1967) uppmérksammar
Laszlo Strausz den geometri med vilket Jancso arbetar. Scenen 1 fraga forestéller ett slag pa ett filt,
sett frdn en kulle, dir en mindre grupp Rdda soldater omringas av Vita. Kamerans panoreringar
kontrasterar karaktdrernas koreograferade rorelser. Han argumenterar for att det inte enbart &r en
friga om rytm och form, utan att rorelsemonstren innehéller ytterligare en dimension. De
geometriska rorelserna — 1 vilka kameran gar i karaktdrernas motsatta riktning — fjarmar askdaren
fran karaktirerna, eftersom geometrin genom rorelsen och karaktdrernas positioner berdvar

soldaterna deras individualitet.”

Som om de reduceras till att forestélla vad de representerar pa en
dualistisk vag av gott eller ont, snarare &n karaktirer. De dr forminskade till en krigsférande
formation vars valdsamhet och tankldshet inte ldmnar utrymme for individer.”" Exemplet behandlar
inte Red Psalm, men trots vissa patagliga skillnader existerar likheter i kameraarbetets geometriska
rorelser och de effekter som uppnés dérigenom. Likheter gir dven att finna i den socialistiskt

praglade symboliken, som ocksa polariserar protagonister mot antagonister.

Vad Strausz menar med analysen av Jancsés geometriska bildkompositioner, dr att tagningarna
berdvar karaktdrernas individuella identiteter, vilket foranleder att askadaren inte kan identifiera sig
med dem.” Sedan analyserar Strausz The Lord's Lantern in Budapest, dir Jancs6 anvinder kamera-
tekniken for att underbygga politisk kritik men pé ett direkt annorlunda vis, nimligen genom
nérbilder. Strausz slutsats &r att Jancsos panoreringar, 1 bagge fall, gestaltar ordttvisor via allegoriskt
formsprak. De olika visuella gestaltningsteknikerna dr bagge ideologisk kritik, men pa distinkt olika
vis. The Red and the White kritiserar sextiotalets egalitarism medan Lord's Lantern in Budapest

kritiserar nittiotalets kapitalistiska individualism.”

Liehms forklarar hur metaforiken och innehéllet i Red Psalm berittar en hoppfull historia om
ododliga ideal och frihet. Den vécker minnen av Berlin 1953, Budapest 1956 och Prag 1968,

samtliga platser dir filmen forbjods att visas.” Dess symboliska, men samtidigt explicit politiska

70 Strausz, s. 43.

71 Ibid., s. 43.

72 Ibid., s. 44.

73 Ibid., s. 47.

74 Mira Liehm & Antonin J. Liehm, s. 397.
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innehall, drar pa ménga sitt Jancsos filmiska kdnnetecken till sin spets. Sjdlva premissen for filmens
handling och innehall &r ett politiskt manifest, och ddrmed &r dven filmens utformning att betrakta
som ett politiskt manifest. Som Liehms forklarar, &r tiden relativ trots en historisk grund for sjilva
handlingen: de langsamma panoreringarna gestaltar inte ett skede av hdndelser, utan en idé, vars tid
och rum ér irrelevant {or berdttelsen. Tarkovsky, & andra sidan, anvénder sig inte av en lika explicit
symbolik. Hans filmer kénnetecknas snarast av ett subtilt uttryck av utomvirldsliga inslag. Evgenii
Tsymbal forklarar Tarkovskys filmteoretiska idéer och tillimpar dem pa Tarkovskys egna filmer,
med ett resonemang som lidgger fokus pd Tarkovskys arbete med drom och verklighet. Tsymbal
menar att 1 Tarkovskys filmer dr drommen en plats dér olika tider och intryck samlas och samsas,
vilket resulterar i ett kombinerat datid-framtid, i vilket minnen (datid) moter nuets intryck och yttrar
en reflektion (om framtid), samtliga ihopblandade och forvaltade under samma tid.” Trots att han
inte ndmner Deleuze eller Bergson, ér analysen tydligt forankrad i deras resonemang. Vidare havdar
Tsymbal att Tarkovskys samtliga filmer skapar ett illusoriskt rum (i/lusory space) dar det vanliga
blir ovanligt och det vardagliga blir extraordinért.” Analysen ar rimlig och logisk, och framfor allt
vildokumenterad,” men stiller samtidigt fragor om hur det extraordinira yttrar sig audiovisuellt.
Ett exempel som Tsymbal uppmérksammar dr anvindningen av Tarkovskys far Arsenii Tarkovskys
dikter 1 Mirror. De ldses upp under episoder dir filmen visar vad som liknar arkivbilder fran
sovjetisk historia. Han menar att deras funktion i filmen inte enbart dr historiska fragment 1 tid som
understryker och formulerar datiden (nutidens minnesbilder), utan snarast bor betraktas som ett
faktiskt utrymme av drom (och minne): dikterna fyller ett utrymme som ar dromskt men visuellt

konkret.”

Soderbergh Widding anvinder sig av bade Deleuze och Burch i sin avhandling Grdnsbilder: Det
dolda rummet hos Tarkovsky. Hennes analys bringar klarhet 1 hur Tarkovskystudier tjdnar pa

deleuzianska perspektiv, samt presenterar sdrskilda forhallningssitt som ar vdsentliga 1 uppsatsens

75 Evgenii Tsymbal, ”Andrei Tarkovskii: From 'Sculpted Time' to Inspired Nature',” Revisiting Space: Space and
Place in European Cinema, red. Wendy Everett & Axel Goodbody, European Academic Publishers: Bern
2006, s. 350.

76 Ibid., s. 349.

77 Astrid Soderbergh Widdings analys av rummet utgar ifrén liknande principer, Robert Bird likasid. Bégge
refereras i forskningsoversiktens senare stycken.

78 Tsymbal, s. 349.



definition av rumslighet och utanférdimensioner. Avhandlingen uppehaller sig vid det dolda rummet
hos Tarkovsky, ndmligen det som existerar utanfor kamerans inramning; hon analyserar en
dimension av rummen utanfor kameran — de sex rummen utanfor inramningen, som det forklaras av
Burch — och relaterar detta till Deleuzes absoluta aspekt, vilket asyftar diegesens Oppning mot ett
utanfor som aldrig gestaltas. Darfor definieras det icke-diegetiska rummet snarast av en narrativ
diskurs: ett icke-diegetiskt rum utanfor &r inte imagindrt utanfor det konkreta, utan glapp i
narrationen som inte tillhor fiktionens vérld, utan snarare tillhor kameran (vilket ndrmast dr
synonymt med &skddaren).” Soderbergh Widding problematiserar det dolda rummet som en
imagindr forlingning av diegesen: det existerar ingen egentlig ldnk mellan de tvd rummen, da
avsaknaden av ett samordnat innehdll gor det omdjligt att bekrdfta och uppritthélla konturer hos
rummet utanfor.® Gransen mellan rummen forstirks genom Tarkovskys ljudséttning, vilken ofta ar
fristilld fran det ena eller andra rummet. Tarkovskys audiovisualitet &4r darfor ett framtrddande av
det grinslosa, 1 bemérkelsen att filmerna soker det ofilmbara — vad som é&r inte &r bundet till det
visuellt gestaltade och inramade —, ett absolut utanfor. Soderbergh Widdings definition av ett
utanfor, sd som det ndrvarar hos Tarkovsky, dr alltsd inte sammanfort med det synliga rummet likt
en sammansvetsning av polariteter. Hon menar istéllet att rummet utanfor maéttar det synliga och
invaderar bilden, genom en gestaltning av franvaro.® P4 sa vis forsitts dskadaren utanfér ramen och
omsluts av ett utanfor: konturerna stérks i det dolda rummet som pd samma ging goér motstdnd mot
den ram som bekriftar det synliga som synligt, tack vare rorelsen utat. Soderbergh Widding menar
dérfor att diegesens inramning, som avgréansar bilden, hotas av rummet utanfér som pd samma géng
lyckas pavisa filmbildens begriansning (genom ramen), samtidigt som rummet utanfor ar en

forutsittning for den synliga inramningen fran forsta borjan.

Kovacs bok The Cinema of Béla Tarr: The Circle Closes ar framst av relevans for hans studie av
Tarrs filmer och audiovisuella sdregenhet, vilket redovisas 1 det nistkommande underkapitlet. En
passage, ddremot, behandlar Michelangelo Antonioni, Jancs6, Jean-Luc Godard och Tarkovsky, och
regissorernas anvindning av langa tagningar sétts i relation till Tarr. Antonionis ldnga tagningar,
menar Kovécs, syftar till att uppna en psykologisk process eller kurva, fran tomhet till dramatik till

tomhet, i en och samma scen.® Just sammankopplingen av flera episodiska skeenden under en och

79 Astrid Soderbergh Widding, Grdnsbilder: Det dolda rummet hos Tarkovsky, Institutionen for Teater- och
Filmvetenskap: Stockholm, 1992. s. 21, se &ven David Bordwells Narration in the Fiction Film.

80 Ibid., s. 118.
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82 Kovacs, s. 51.
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samma tagning skiljer sig darfor frdn hur mise-en-scéne vanligtvis organiseras och regisseras.
Istdllet for klipp frdn det ena till det andra, ror sig kameran frin det ena till det andra och genom
kamerans rorelse och karaktarernas rorelser vilket fordndrar scenens komposition. Vad som var

centralt blir perifert och vice versa.™

Kovacs menar att Jancso radikaliserade Antonionis teknik. Jancsés tagningar &r inte bara lingre,
utan &skadliggér dven kamerans rorelse i en ny bemirkelse.*® Anledningen &r att dialog inte
premieras 1 hans filmer, s det finns ingen anledning f6r kameran att vara stationdr och visa samma
karaktiar under ldngre tagningar. Den tidigare ndimnda koreografin av karaktirer mojliggor flera
hiandelser under samma tagning, avhingigt kamerans rorelse fran den ena hindelsen till den andra.®
Trots att Kovacs forklaring av Jancsos tagningar endast dr en bisats i den storre analysen,
sammanfattar han vad Strausz menar med sin studie av Jancsds style of politics”. Néar Kovéacs
skriver om Tarrs Macbeth (1982) jamfor han den ldnga tagningens komposition med Jancsos
karaktdristiska dito. Den tidsrymd som behandlas mellan scener i samma tagning, innebér ett
sarskilt bruk av icke-diegesen. Fordandringar i tid och rum under tagningens gang signaleras genom
bildkomposition och genom nya inramningar av diegesen. Kovacs menar att tekniken &ar
karaktéristisk for Jancsd, vars tagningar innefattar olika tidsrymder vilket signaleras genom just
rumsliga omplaceringar.*® For Kovacs formedlar Jancsos langre panorerande tagningar, vilkas mise-
en-scene kan innefatta vitt skilda koreograferade episoder och héndelser, ett ndstan rituellt
forminnehall.*” Innebdrden blir att scenens ldngd syftar till ett fortidljande av en idé snarare 4n ett
gestaltande av ett hindelseforlopp, inte helt olikt Antonioni. Skillnaden &r att f6ljden av héndelser
inte berdttar om en sdrskild hdndelses tita foljd pd en annan, utan understryker istéllet den
symboliska mening och idé¢ som hédndelserna gemensamt ger uttryck for (och som Strausz och

Liehms menar &r politiska).

Tarkovsky, & andra sidan, anvinder tagningarnas ldngd for att forsétta askddaren i en introspektiv
sinnesstimning vars effekt blir ndrmast terapeutisk. En ldngre panorering kan forst framstd som
POV (point of view) frén en karaktirs perspektiv, men visar sig sedan tillhora ett Ingenting — en
kamera utan tillhorighet — med effekten att askddaren placeras i samma tillstind som kameran: den

tid tagningen tar i ansprak hjilper dskédaren att frigora sig fran tanken pa filmen som en beréttelse
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av hiandelser och scenografi eller natur ges ett eget syfte.*® Robert Bird menar att Tarkovskys ldnga
tagningar fungerar pé ett liknande sétt som Jancs6s. Han uppmérksammar hur Tarkovskys tagningar
tangerar bdde montaget och tidens verkande genom varaktighet, genom att innesluta det verkliga,
det symboliska och det dromska i samma tagning.® De ldnga tagningarna bestir av sammanfogade
episoder som dskadliggor en tidsrymd, men det som skiljer episoderna frdn varandra ar inkapslat i
rumsligheten och tiden, vilket ger tidens verkan en egen kraft.”® Likheterna med Jancs6 dr ddrmed

patagliga, da skeendena inte &r frigjorda varandra utan f6ljer varandra inom tagningens tidsrymd.

Godards ldnga tagningar &r inte karaktdristiska for hans stil. Det dr snarare fragmenteringen av
scener och material som utgér hans karaktéristiska kinematografi.' De tillfdllen Godard anvinder
sig av langre tagningar dr anda av intresse for Kovacs, som menar att de dr utforda i enlighet med de
redan nimnda regissorernas ldnga tagningar i bemérkelsen att de &r baserade pé rorelse genom tid.*
Typexemplet gar att finna 1 Weekend (Week End, 1967). Scenen bestdr i sjédlva verket av fyra
tagningar med tre korta textrutor som skiljetecken (eller intervaller). Till skillnad fran de Ovriga
regissOrerna, dr Godards langa tagning i detta fall dven specifikt godardsk i och med att den &r
fragmenterad. Tagningarnas ldngd ar oregelbundna och de utfér samma rorelse 6ver samma bilko:
kameran f6ljer en bilko 1 hoger riktning. Oregelbundenheten formedlar en kénsla av att tagningens
uppbrott sker pd méafa, som om scenen ursprungligen var en enda tagning som i efterhand har
fragmenterats. Scenen fOljer inte en hindelse, eller agerar en kontinuerlig brygga mellan olika
hiandelser (Jancs0), eller stillforetrader en blick som dr ett med det gestaltade rummet (Tarkovsky).
Istéllet &r Godards kamera helt och hallet utanfér det sceniska rummet: det dr en enda l&ng monoton
rorelse som lika gérna hade kunnat pdga for evigt, med varken fordndring eller utveckling: kon ar
alltid densamma och kameran visar kon. Detta avstand orsakar dels ett skiljetecken mellan kamera
och objekt (kon), men forvandlar kamerans gestaltning till att vara godtycklig: det synliga dr
auteuren snarare dn vad kameran gestaltar, varpa godtyckligheten uppstir da askédaren tvingas

tanka pé varfor regissoren 6ver huvud taget gestaltar snarare dn att reflektera over det gestaltade.

Samtidigt &r likheterna mellan Tarkovsky, Jancs6 och de senare hogst patagliga. I Kovacs

beskrivning av Tarrs sceners uppbyggnad, forklarar han att varje scen har sin egen estetiska essens,
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dir varje tagning “is a long sequence, a block of time” som har en egen atmosfir och en egen
dramaturgisk kurva, vilket leder till att varje tagning aldrig till fullo 4r beroende av de tagningar
som omger dem.” I den bemirkelsen liknar Tarrs tagningar Tarkovskys, enligt Kovacs, da en
specifik tidsrymd konstrueras for en enskild tagning.” Sammanfattningsvis menar Kovacs att skilet
bakom Tarrs internationella framgang i hog utstrackning beror péd likheten med tidigare europeisk
modernistisk konstfilm som gar att finna i Tarrs filmers audiovisualitet och tematik. Rotterna hos
Jancsd, Antonioni, Godard och Tarkovsky mdjliggor ett igenkdnnande for dskadaren, samtidigt som
Tarrs filmer inte tillhor en pagdende filmvég: filmerna dr bekanta, men fortfarande helt nya.”® Tarrs
genombrott pa den internationella scenen skedde darfor genom igenkdnnande moment stépta i en ny

och outforskad kontext.

3.2. Tarr och Fehér

Detta kapitel ar indelat i tre underkapitel, varav det forsta behandlar Kovacs bok The Cinema of
Béla Tarr: The Circle Closes, det andra behandlar Ranci¢res Béla Tarr, The Time After och det
tredje redogdr for esséer och andra bocker om Tarr och Fehér. Anledningen till varfér Kovacs och
Ranciere tilldgnas egna underkapitel beror inte enbart pd deras ansprak, utan frimst pa deras
aktualitet for uppsatsen. Bégge bockerna dr av stor betydelse for uppsatsens forstaelse av Tarrs

stilistik och narrativa tematik, samtidigt som de innehéller det bredaste forskningsunderlaget.

3.2.1. The Circle Closes

The Cinema of Béla Tarr: The Circle Closes inleds med kortare beskrivningar av Tarr som person
och regissor, foljt av en kronologisk studie av hans stil och utveckling. Kovacs godtar
forestdllningen om att Tarrs estetik och tematik &r indelad i tvd perioder, atskilda av Almanac of
Fall (Oszi Almanach, Béla Tarr, 1984) som han betraktar som en mellanfilm. Den separerar den
forsta perioden fran den andra utan att tillhéra ndgon av dem. Samtidigt betonar Kovécs att
Overgdngen snarare ir att likna vid en utveckling, d& Tarrs filmer ar tematiskt koherenta.”” Han
beskriver den forsta fasen som vitt atskild den senare, men menar att utvecklingen &r mer forfinad
an sd: Kovacs tillignar dirfor ett kapitel at vad han beskriver som “the Tarr style in evolution”,

vilket innebér ett kartliggande av de olika estetiska och tematiska trddar som 16per genom hans
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filmografi, samt genom vilka filmer som utmérker sig mest pa respektive estetisk och tematisk

punkt.

Studien dr 1 forsta hand kvantitativ och 1 ett linjediagram redogér Kovacs for Tarrs filmers ASL
(Average shot lenght), vilket visar en stadig, om &n vacklande, uppatkurva.”® Fran debutfilmen
Family Nest (Csaladi tiizfészek, 1979) med 36 sekunder per tagning till The Turin Horse (A torinoi
l6, 2011) och dess oerhorda 240, bekriftas utvecklingen som pétagligt dramatisk. Utvecklingen av
tagningarnas langd forstirks av ytterligare ett linjediagram, som forklarar den procentméssiga
skillnaden av ASL fran film till film (utifrdn deras kronologiska ordning), vilket redogér for den
avgorande skillnaden mellan A/manac of Fall och Damnation (Karhozat, 1988), dar ASL-skillnaden

ar over 200 procent, for att i nastkommande Satantango stagnera till ynka 25.%

Ytterligare en intressant kvantitativ ldsning av Tarrs filmer sker i introduktionskapitlet, didr Kovacs
delar in filmerna i en tabell som forklarar filmernas realistiska och poetiska gestaltning av

omgivning och karaktirer.'” Tabellen redovisas nedan:

Omgivning Karaktdrer
Forsta perioden Realistisk Realistisk
Almanac of Fall Poetisk Realistisk
Andra Perioden Realistisk Poetisk

Tabellen synliggdr gestaltningen av omgivningen och karaktérernas roll 1 Tarrs filmers utveckling.
Om dn Kovacs definition av poetiskt och realistiskt kan verka vag, och definitivt dr kritiserbar, ar
tabellen begriplig i1 sin enkelhet. Forsta perioden, vilket innefattar hans filmer fram till Almanac of
Fall, strivade efter bade socialrealistisk form och innehdll i vilket karaktdrerna pratade pa ett
naturligt och sa kallat “verklighetstroget™ sétt i verkliga miljoer. Almanac of Fall, & andra sidan,
forandrade milon till en mer artificiell sddan, medan andra periodens filmer — frdn Damnation fram
till The Turin Horse — anvinder poetisk dialog och karaktirsrorelser 1 motsats till den realistiska

omgivningen.
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Den forsta periodens realism, som ndrmast svor trohet till cinéma veérité och dokumentarfilm,
avbrots av Almanac of Falls mer poetiska inramning: artificiell ljussittning, inga externa miljéer
och stora och luftiga rum préglar filmens mise-en-scene. Kovacs menar att Almanac of Fall, den
artificiella stiliseringen av miljoerna till trots, formedlade realism genom karaktérerna och deras
improviserade dialog.'®" Skiftet till mer poetisk dialog istéllet for poetisk miljo, vilket skedde med
Damnation, hade en pataglig effekt for Tarrs stilistik, vilket d&ven var relaterat till det paborjade

samarbetet med forfattaren Krasznahorkai.'??

Som tabellen ovan tydligt visar, pdverkade
Krasznahorkai filmernas stilistik resten av Tarrs karridr, dir karaktirerna ér poetiska medan miljon
ar realistisk. Diskrepansen, hdvdar Kovacs, ligger 1 att karaktdrerna under forsta perioden talade och
betedde sig i samklang med sin omgivning, medan den andra periodens karaktérer talade och

betedde sig oberoende av och ofta i skarp kontrast till sin omgivning.'®

Nar Kovacs utreder Tarrs 1dnga tagningar, inleder han med att konstatera att de utgor en viktig del
av den stilistik som mest praglar den vedertagna definitionen av “Tarrs stil”.'® Han menar att de
skiljer sig fran Jancs6s symboliska langa och Tarkovskys introspektivt dromlika tagningar, men att
effekten ofta ar liknande; han menar att langa tagningar har en narmast psykologiskt forankrad
effekt pa askédaren, vilket inte skiljer sig oavsett om tagningen dr symbolisk, dromlik eller

realistisk.'®

I Satantangos och Damnations bruk av langa tagningar, uppmirksammar Kovacs anvdndningen av
utanfordiegesen. Kovacs menar att det inte &r karaktirernas rorelser som bestimmer deras
beteenden. Istéllet 4r det kameran som dger rétten till inramningen och ddarmed dven formedlingen
av deras beteenden.'” Effekten gér att uppnd genom béde rorlig och statisk kamera. Ofta talar
karaktérer 1 bild med karaktarer utanfor bild, antingen genom att de befinner sig utanfor kamerans
inramade utrymme eller att de dr dolda av objekt eller karaktirer. Han menar darfor att kamerans
inramning, med viss konsekvens, aktivt nekar karaktiren tilltrdde till diegesen.'”” I Damnation
anviander Tarr endast rorlig kamera, medan Sdtdntango anvéinder sig av bade rorlig och statisk

kamera. Det statiska kamerabruket innebar att karaktdrerna forblir stationdra 1 diegesen, eftersom
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kameran inte ror sig runt omkring dem och pa detta vis kan karaktirer eller miljo ddlja andra

karaktirer eller viktigare moment.

Den priméra funktionen med Tarrs ldnga tagningars dr att imitera ménniskans blick, obruten och
kontinuerlig, 1 synnerhet nir tagningen dr beroende av kamerans rorelse. Konsekvensen, enligt
Kovdcs, dr att askddaren finner sig delaktig i det visuella rummet som presenteras, oavsett om det dr
realistiskt, dromlikt eller symboliskt.'”™ Om kameran ar statisk, blir effekten nigot annorlunda,
eftersom kamerans rorelse bjuder in till en upplevelse av att upptdicka rumsligheten ihop med
kameran; statisk kamera, utan rorelse, ger dskddaren upplevelsen av att stirra pa en utvald scen.
Samtidigt behdver inte imitationen vara riktad mot en verklighet eller materia generellt: enligt
Kovacs kan kamerans blick dven imitera en inre blick och representera en virtuell (eller o-verklig)
verklighet. Dessa ldnga tagningar etablerar hos dskadaren en igenkdnning av miljon och det rum
som visas.'” Kamerans rorelse forankrar och forsikrar dskddarens igenkdnnande eftersom kameran,
med dskadaren, uppticker rum och milj6 genom tid och rorelse. Dessa tagningar kontrasteras med
statiska l&nga tagningar, vilket ger askadaren en kénsla av en stirrande blick: istéllet for att upptécka
rumsligheten genom tid och rorelse — och pa sé vis bli involverad i scenens faktiskhet — trader

askadaren in i ett utanforperspektiv ur vilket scenen betraktas utan att blicken #illhér scenen.'”

I Kovécs forklaring av Tarrs teknik avslutar han med en sista liknelse med Jancs6, men fortydligar
samtidigt hur Tarr skiljer sig genom sin vidare radikalisering av de ldnga tagningarna. Trots
filmernas konkreta bundenhet till en region, dr den senare periodens gestaltningar ospecifika pa ett
liknande men specifikt annorlunda vis &n vad Jancsés filmer var. Om Jancsés universalitet
existerade i och med en ohistorisk allméngiltighet, vittnar Tarrs filmer om en sociologisk allmén-
giltighet. Hjdlplosheten och det cirkuldra 6det forblir en universell gestaltning, trots den specifikt

ungerska regionaliteten.'"!

I kapitlet Narration in the Tarr Films inleder Kovacs med ett fortydligande av Tarrs tematiska
koherens. Han menar att samtliga filmer &r olika variationer pad samma dmne, ndmligen kénslan av
fangenskap (entrapment).""” Karaktirerna kan omdjligtvis ta sig fran den punkt de befinner sig p4,

hur mycket de dn forsoker, oavsett om de sjdlva dr ansvariga for sitt missode. Déarpa delar han in
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tematiken 1 mer specifika omridden utifrdn de tva perioderna, dér den forsta behandlar karaktarers
svek mot sina ndra och kdra i tron om att deras familj och vénner utgdér hinder i deras egna
framgangar, medan den andra periodens ansats dr konspirationer och den psykologiska effekten av
att karaktirerna presenteras med mdjligheten att ta sig ut ur sin fangenskap men likvil dr of6rmogna
att gora det.'” I samband med forklaringen av den andra perioden, menar Kovacs att vad de flesta
troligtvis ser som en konsekvent tematik 1 Tarrs filmer &r ldngsamhet. Det kan mgjligtvis bero pa
Satantango, som dr 420 minuter l&ng och menad att visas 1 en enda sittning. Men Kovacs édr noga
med att sdrskilja lingd och langsamhet, och menar att en films ldngd ar relativ samtidigt som den &r

matbar, medan en films ldngsamhet endast ar relativ och omdjligen maétbar.'*

Om Satantango
raknas bort ur ekvationen sa ar Tarrs filmer mellan 100 och 146 minuter ldnga, vilket &r att betrakta
som en ytterst vanlig ldngd for filmer, vilket leder Kovacs till slutsatsen att det ar filmernas relativa

och omitbara kvalité och innehéll som skapar upplevelsen av langsamhet.'"

Kovacs beskriver Tarrs narrationsteknik som 1 forsta hand ett fabricerande av logner och
lurendrejeri. Tarr planterar ett falskt 16fte om att karaktdrerna &r med om en utveckling, att de &r pa
vag ndgonstans: filmerna verkar leda mot en upplosning. Samtidigt skapar narrationen en kénsla av
hopploshet infor situationerna som presenteras, i direkt motsats till 16ftet; Kovacs menar dérfor att
Tarrs konststycke &r att fi dskddaren att tro utan att for den delen forleda sin ansats.''® Paradoxen
aterfinns 1 det estetiska sdvil som i karaktirerna och narrationens utveckling. En sorts samverkan
mellan hoppfullhet och hopploshet, som &r den drivande dynamiken dven for filmernas estetik;
filmerna dr en manifestation av ett fangenskap vilket ger emfas till den cirkuldra narrationen. Den
dramatiska konflikten som presenteras i borjan ndr inte sitt slut i slutet, medan samma cirkuldra
repetition dr nirvarande i estetiska detaljer: ofordnderliga tagningar, ldngsamhet, banala hindelser
och repetition."” Vad Kovacs dven tar fasta pa, dr de kinematografiska egenheter Tarr anvinder men
som avviker frén de tidigare modernisterna som filmerna ofta jamférs med. De senare filmerna av
Tarr konstruerar det realistiska till att bli en visuell forvridning av termens innehall, till den grad att
realismen 6verdrivs.'® Verkligheten kulminerar till den grad att filmerna tanjer realismen till att bli

en annan realism, en ultrarealism, som en poetisk dekonstruktion av verklighetsbegreppet.
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3.2.2. The Time After

Rancieres Béla Tarr, The Time After ger ytterligare insikt i den kronologiska utveckling (eller
evolution) som &r markbar i1 Tarrs filmer. Ranciéres elaborerade ldsning av filmerna fungerar som
poetiska atergivningar av ett stindigt ndrvarande eko genom Tarrs filmografi, ett eko om cirkulért
berdttande och obesvarade Onskningar. Essdanalysernas indelning &ar kronologisk, precis som i
Kovécs bok, men med en fordjupad analys av den tematiska koherens som filmerna ger uttryck for.
Aven Kovics uppmirksammar detta, men later det inte styra bokens uppligg i lika stor
utstrackning. Rancieére menar uttryckligen att Tarr gor samma film om och om igen, en berittelse
om ett brutet 16fte, en resa som avslutas dir den borjade.'”” Ranciére urskiljer och behandlar denna
tematik: det brutna 16ftet, det som avslutas ddr det borjar och den resa som endast &r en vintan. En
cirkulédr process, som Ranciére menar dr markbar 1 Tarrs sammantagna filmografi, fran den forsta

filmen till den sista.'*

Rancieére menar att Almanac of Falls scenografiska artificialitet inte markerar borjan pa en ny
period, utan slutet pa Tarrs socialrealism, med anledning av Tarrs tematiska koherens. Kovéacs
indelning av realism och poetisk gestaltning i omgivningen och karaktirer gor sig pamind, men
Ranciere argumenterar f6r Almanac of Falls betydande brott genom att hdvda att den innebér ett
skifte i fokus fran familj (som grupp) till individer (i grupp).'*’ Han menar att de individer som tar
plats i filmerna efter Almanac of Fall inte innebdr att alla star i kamp emot alla, som en kontrast till

de tidigare filmernas illusion om socialism.'? 1

sin poetiska forklaring av Tarrs senare filmers
sammanhéllna tematik, &r just 16ftet om forédndring av stor vikt, och Almanac of Fall forflyttar fokus
fran ett socialrealistiskt 16fte till ett om mdjligt mer abstrakt sddant, men dn viktigare &r det senare
16ftet inforlivat i karaktdrernas materialitet. Individerna bor betraktas som en inkarnation av
mojligheten till fordndring: de foljer ett 1ofte, vare sig det dr loftet om ett uppbrott fran deras

repetitiva tillvaro eller 16ftet om ett fruktsamt idealsamhille.'” Dérfor menar Ranciére att svek &r

ytterligare en tematik i filmerna av Tarr.

Samtidigt hdvdar Rancicre att det inte dr sveket som driver Tarr och filmerna vidare. Vad filmerna

ger uttryck for dr tidens process — linjér tid, cyklisk narration, repetition — snarare dn de hindelser
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som konstruerar narrationen.'** De sanna hindelserna, menar Ranciére om Tarrs filmer, gér inte att
finna 1 karaktdrernas missdden, framgéngar, omvilvande hindelser eller bestyr: de sanna
hindelserna ir sjdlva forloppet av och varaktigheten 1 dessa missdden, framgangar, omvélvande
hindelser och bestyr; de sanna hindelserna ar den tid de tar i ansprak, eller réttare sagt den tid som
omringar dem, vare sig forloppen gestaltar dimma och regn eller en promenad.'* Dessa stunder &r
solitdra 6gonblick, dir karaktirerna fors ndrmare varandra (eller sig sjdlva), vilket avskdrmar dem
fran det externa. Han beskriver det som en global effekt, ddr kdnslor inte uttrycks av karaktdrerna
utan dr sammanldnkade i scenernas atmosfdr, om &n det &r regnet eller promenaden eller dimman.
Det handlar darfor om en cirkuldr global effekt, dar ett flertal aspekter av lika stor vikt ger uttryck
for kdnslor over tid.'"*® Det konstitueras av de langsamma panorerande tagningarna: en stillbild (i

rorelse) av verkligheten, dér samtliga parter samexisterar och cirkulerar.

I dessa beskrivningar av dimma, regn och forskjutning av kénsloinnehall fran karaktirer till
atmosfar, ndrmar sig Ranciere mest uttryckligen Deleuze, genom att benimna dessa tagningar som
“crystals of time”.'”” Han menar att Tarrs filmer manifesterar tid genom rorelse, och dédrmed &r
sjdlva sinnebilden av tidsbilder: varje scen dr en helhet, en konstitution utan montage. Varje
gestaltad stund &r ett mikrokosmos och tagningarna bér pa tiden, den tid som é&r reflekterad i vérlden

och i minniskorna.'?®

Nar Ranciere skriver om Satantango, inleder han genom att konstatera funktionen av den cykliska
narration som praglar den roman som filmen adapterat. I filmens poetiska, men likvil begripliga,
essdistiska diktning menar Ranciére att filmen forstirker romanens cykliska berittelse om bedrigeri
och ej uppfyllda loften med hjdlp av repetitiv musik, ld&ngsamhet och cirkulerande kamera-
panoreringar, samtidigt som han menar att en sddan slutsats glommer att “there is a circle and a
circle, just as there is a promise and a promise, and a lie and a lie”.'** Distinktionen mellan det till
synes identiska &r, enligt Rancicre, vad som skapar Satdntangos dynamik. Bedrégerierna sker pa
flera plan, precis som de cirkuldra hindelseforloppen ror sig som ringar vid sidan av och ibland
Overlappande varandra: cirklar och 16gner, inte en cirkel och en 16gn. Senare 1 boken aterkommer

han till argumentationen om 16gn och bedrageri, genom att hdvda att Tarrs filmer behandlar 16gnare
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och bedragare eftersom filmerna 1 sig dr 16gner: de leder askadaren till att tro att vad som har varit
virt att vinta pd redan har passerat.'”® “Tiden efter” (le temps d'aprés) syftar inte den vintade
urladdningen eller den slutliga upplosningen. Enligt Ranciere dsyftar inte tiden efter” beréttelserna,
eller den tid som inte dr en berittelse, utan snarare tiden da &skadaren intresserar sig for sin egen

vintan snarare dn vad vintan dr menad att leda till."*!

Ranciere formulerar darigenom vad Kovacs
sOker en métbar forklaring pd, nimligen den mer abstrakta gestaltningen av “varaktighet” som ofta
ar forknippad med Tarrs filmer. Den diffusa linjen mellan skeenden och véntan pd skeenden;
skillnaden mellan tiden d& en hindelse sker och da en héndelse kanske sker, och att vintan pa
skeendet dr av hogre intresse for regissoren dn sjdlva héndelsen. Detta kulminerar 1 The Turin
Horse, da vintan och varaktigheten inte ens avbryts av 16ften eller bedrdgeri: det enda patagliga
hotet mot karaktirerna (och séledes vad som tillfér dynamik till narrationen) &r att repetitionen ska

komma till ett slut.'*

De enkla men karga dagarna, som bestar av att d4ta varm potatis och dricka
palinka 1 det avskdrmade huset, innehaller endast och uteslutande repetition, och utan varken sanna
eller falska 16ften dr det enda som driver berittelsen vidare just den repetition som utgdr dagarna.

Det existerar inga illusioner eller 16gner.

Vad bokens titel betraffar, pdminner den om de deleuzianska forestéllningarna om tidsrymd och
filmmediets behandling av détid och framtid. Men vad Ranciere menar med "tiden efter” dr i forsta
hand existentiellt forankrat. The Time After, enligt Rancicre, asyftar inte den tradiga tiden som
tillhor karaktirer som inte har nagon tilltro till ndgonting alls, eller som har forlorat den tro de en
gang hade. The Time After ér tiden av ’pure, material events” som agerar mattstock for tilltron, ett
matt av varaktighet och upplevelser som kommer bibehéllas s& ldnge livet klarar av det.'*® Denna
reflektion grundar sig i forestdllningen att det inte existerar ndgra klockor i Tarrs universum. Tiden
ar istéllet narvarande 1 miljon och bildernas komposition: regnet, de oansenligt alldagliga rummen

och den repetitiva vardagen.

3.2.3. Ovrig forskning om Tarr och Fehér

Erika Balsom identifierar ldnga tagningar och filmer som en trend bland regissorer som vénder sig

mot en rddande komprimering av filmens format. De regissorer som utnyttjar ett langre format tar
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strid mot det bildbaserade samhéllets hetsiga tempo och frenetiska montageestetik i storfilmer savil
som reklam och internet. Hon menar att regissérer som Bruno Dumont, Pedro Costa, Tsai-Ming
Lang och Tarr utmanar forestillningen att film &r att betrakta som en distraktion och istillet véadjar
till mediets kontemplativa mojligheter.”** Till sammanhanget hor dven regissorernas premierade
visning av filmerna, dir biodukens format hinger samman med de ldnga tagningarnas skala och
varaktighet. Balsom menar att dessa regissorer bejakar vad smaskaliga visningar (sdsom iPods eller
datorer) inte beaktar: dels det storslagna 6ver biodukens format, men &ven askadarens relation till
filmens tid nér visningen sker i en enda sittning."* Vad Tarr betriffar, menar Balsom dessutom att
de langa tagningarna som kraver uppmairksamhet fran dskadaren sker i1 enlighet med en kontinuitet
som svir en trohet till bilden och dukens kraftfullhet. Tid, hos Tarr, dr inte minimerad eller
fragmenterad till att vara abstrakta enheter. Tarrs tagningar &r istéllet trogna den varaktighet som &r
associerad med ménskliga upplevelser och verklighetens varaktighet.'*® Tiden hos Tarr dr dérfor

densamma som eller direkt kopplad till &skddarens upplevda tid.

I en intervju med Tarr av Jonathan Rosenbaum, ndmner Rosenbaum uttrycket orgelpunkt (pedal
point). Begreppet kommer fran musikteori och asyftar da en och samma ton uppratthélls under en
langre tid utan fordndring. Rosenbaum beskriver den meditativa effekt en orgelpunkt kan ge upphov
till, eftersom den ldmnar utrymme for lyssnaren att reflektera over vad som hors, vilket stéiller krav
pa lyssnarens fantasi.”’’” Han understryker en likhet mellan den uppritthéllna tonen och Tarrs langre

tagningar, och menar att de fyller en liknande funktion i kompositionen.

Rose McLaren podngterar att de filmer som enligt Kovacs tabell ingar i den andra perioden —
Damnation fram till The Turin Horse — aldrig placerar innehallet och meningen ndgon annan stans,
eller utanfor filmens sjidlva varande 1 ett mytiskt utanfor. Innehéllet, tematiken och filmens mening
finner istéllet sin innebdrd i miljoer och karaktérer, det som ar fysiskt nirvarande i bilderna.'*®
Hennes uppfattning stdr i samklang med Elzbieta Buslowska som angriper Tarrs estetik som
beskrivande, i motsats till symbolisk. De visuella elementen &r alldagliga och enkla, men filtrerade

genom en kontemplativ dromsk langsamhet som ger det jordndra en karaktéristisk atmosfar. Tiden,
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enligt Buslowska, birs upp av dessa dromska men oansenliga miljoer och karaktérer, eftersom de ér
reducerade till sin mest simplistiska beskrivning och ddrmed 4r vad de é&r, snarare &n vad de ska
forestilla eller representera.'” Tarr anvinder en sorts pre-symbolism, vars sprak raderar ut
konflikten mellan subjekt och objekt. Det existerar dérfor inget illusoriskt dver det gestaltade.
Filmerna é&r istéillet en ndrmast meditativ beskrivning av objekten utifrdn deras form, ljus och
textur." Tiden i bilderna, eller den tid med vilken bilderna tar sitt uttryck, drinerar bilderna frén
bade ett fore och ett efter. Precis som Rancic¢re, menar Buslowska att bilderna formar sitt eget
mikrokosmos;'*' 19sryckta entiteter som bildar sin egen sfir och pa sina egna villkor bdde skapar

och forgor sig sjilva.

Vad Fehér betriffar, r den tidigare forskningen knapp. Den enda egentliga informationen finns
tillgdnglig 1 samband med visningar av Passion pa filmfestivaler. Med hjilp av Ungerska
filminstitutet MaNDA (Magyar Nemzeti Digitalis Archivum és Filmintézet, Hungarian National
Digital Archive and Film Institute 1 engelsk Oversittning) kan jag dérfor presentera det ringa
underlaget i form av texter som i forsta hand forklarar Passions handling men i viss mén dven dess
stilistiska egenskaper. Med anledning av att MaNDA gav mig tillgdng till underlaget i form av ett
thopslaget dokument, bestaende av endast de fragment som svarade mot min uttryckliga énskan om
texter géllande Féher, dr referenserna inte optimalt utformade. Sidnummer saknas, men titel,

tidskrift, datum och forfattare eller forfattarinitialer finns tillgéngliga.

I ett nummer av Le film Francais berattar producenten Jol'an Arvai om omsténdigheterna under
vilka Passion blev till. Filmen stimde inte dverens med den rddande satsningen pd amerikanskt
influerad film, vilket resulterade i att produktionen avbrots 1996.'* En artikel i den italienska
dagstidningen /I Manifesto forklarar Tarrs inflytande dver produktionen av Passion i1 laddat ordalag.
Fehérs regi beskrivs som underkuvad Tarrs manuskript genom de ldnga svartvita tagningarna av
landsbygden i en bade grym och analytisk adaption av Cains roman.'*® Tagningarna, som baseras pé
en langsam rytm, forklaras i relation till Jancsd. Passion menas vara inspirerad av Jancs6 och den

langsamma rytmen sker i motsats till Jancsos cirkuldra panoreringsteknik. '
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I en notis om Passion 1 Le Figaro, konstateras att Fehér varken imiterar Tarkovsky eller Robert
Bresson, trots att inspirationen frén dem bada &r tydlig i filmatiseringens tempo.'* Vidare
uppmirksammas hur tempot lierar &skddaren med filmens tid.'** Aven regnet, filmens blekhet,
tystnaderna och de 6de landskapen uppmirksammas. En artikel i Variety fortsitter pa liknande spar
och menar att dialogen bortprioriteras till de morka och gryniga bildernas formén.'"’
Oppningsscenen, som tar vid ndr mannen misstinker att frun &r attraherad av den anstillde
mekanikern, beskrivs som en obehaglig initial presentation av karaktdrsgalleriet. Frun och den
anstéillde dansar ”in an eerily unreal fashion, as if they were mechanical dolls.”'** Samman-
fattningsvis dr bemotandet av Fehér i1 stor utstrackning densamma som for Tarr, om &n mindre

kvantitativ da hans filmer aldrig fatt ett internationellt erkénnande.

3.3. Behandling av tidigare forskning

Forskningen om Tarkovsky, Jancsé och Tarr dr omfattande, framfor allt inom det filmfilosofiska
forskningsomradet. Fehér, & andra sidan, har dven efter sin dod behallit en forhallandevis marginell
roll inom den Osteuropeiska filmscenen och blev egentligen aldrig foremél for ndgon internationell
kritik eller ndgot erkdnnande utdver visningar vid enstaka festivaler i Europa. Denna uppsats ér
darfor mig veterligen den forsta akademiska text som behandlar Fehér och Passion. Med anledning
av Tarrs ndra arbete med Fehér under produktionen av Passion, viljer jag att framhalla aspekter av
forskningen om Tarr som géllande for dven Fehér och Passion 1 synnerhet, utan att for den delen
gora ansprak pa ett auteurperspektiv. Framfor allt dr det Tarrs estetiska sdregenhet och den sé
kallade ldngsamma koreografin som jag forldnger till att asyfta Fehér. Av den sparsamma
information om Fehér som finns tillgdnglig via synopser, recensioner och sammanfattningar kan
innehéllet av dess mottagande med enkelhet placeras inom ramarna for en bredare diskussion om
Tarrs estetiska karaktiristik och didrmed dven vice versa; varken Kovacs eller Ranciéres bocker
inbegriper uttryckligen Fehér, men implicit berors Fehér av deras koncentrerade diskurser eftersom
deras tydliga auteurperspektiv innebér att Tarrs delaktighet i Passion legitimerar en forlingning av
det asyftade materialet. Samtidigt ar I/ Manifestos pastdende om att Fehér var underkuvad Tarrs regi
en veritabel overdrift: Fehérs Twilight (Sziirkiilet, 1991) filmades utan inverkan fran Tarr och ar lika

kompromisslds audiovisuellt och narratologiskt. De redovisade artiklarna om Passion forhéller sig
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dessutom till Jancsdé och Tarkovsky som inspirationskillor, vilket bekréiftar relevansen av

uppsatsens material och bekriftar tillimpningens legitimitet.

Kovacs redogorelse for Antonioni, Jancs6, Tarkovsky och Godard skalas 1 uppsatsen av till att
endast handla om Jancs6 och Tarkovsky. Skédlet bakom valet ar tvéfaldigt. Trots Antonionis relevans
som pionjdr nir det kommer till ldnga tagningar, dr Jancsds panorerande gestaltningar av idéer
snarare dn hindelser ett betydligt mer fruktbart underlag for uppsatsens analys och diskussion.
Jancso tog Antonionis teknik till en ytterlighet, bade tematiskt och estetiskt, vilket ger upphov till
storre dynamik 1 uppsatsens analysmaterial. Vad Godard betriffar, befinner han sig langre fran Tarr
an vad Kovécs vill gora gillande. Godards sjdlvreflexiva och fragmentariska gestaltningsteknik ar
inte en mérkbar kvalité hos Tarr och ddrmed ytterst svart att forena med Tarrs audiovisualitet.
Uppsatsens anvindning av Tarkovsky sker tack vare likheterna med Tarr samt de subtila
skillnaderna, sasom formulerade av Kovécs, precis som med Jancs6. Bade Jancsds och Tarkovskys
lingre tagningar dr inbegripna i ett mer allegoriskt berdttande @n hos Tarr och Fehér, men de
tidigare vittnar likvdl om vilka funktioner som dr i bruk vid Tarrs och Fehérs karaktdristiska
gestaltningsteknik vilket framfor allt fortydligas genom den tidigare forskningen om de senare, som
1 regel drar paralleller regissorerna emellan. Det dr dven en tacksam geografisk avgrinsning, i och
med att Tarkovsky och Jancsé var verksamma under sovjetunionens tid, vilket dels forklarar deras
mer allegoriska och symboliska hantering av bildberittande, men dven ger upphov till relevanta
jamforelser med Tarr och Fehér d& de senare var verksamma under perioden for sovjetunionens

sammanbrott.

Samtidigt som Kovacs uppmirksammar Tarkovskys och Jancsés kinematografiska likheter med
Tarr, dr han inte tillrackligt noggrann med att utrona den aspekt som &r drivande for den efter-
foljande analysens jdmforelse mellan regissorerna. Nir han vdl uppmérksammar Tarrs senare
filmernas ultrarealism, sker det alltjamt utifrdn realism som sociologiskt férankrat innehall, snarare
an ett framhallande av den visuella kraft med vilken realismen framtréder. Tarrs och Fehérs visuella
gestaltning sker av ett faktiskt innehall, s& som det presenteras av Buslowska och Balsom: Jancsos
idébilder och Tarkovskys introspektiva bilder tillhandahaller en grund for Tarrs och Fehérs bilder av
vad som dr och endast dr, trots att de lanar egenskaper frdn bade Jancs6é och Tarkovsky som
gestaltar vad som dr men samtidigt nadgot annat dn vad som visas. Estetiken ar darfor snarlik, i
bemirkelsen att innehdllet formedlas via tagningens komposition, lingd och atmosfiar, men

innehallet &r distinkt annorlunda, 1 bemérkelsen att tagningarnas innebord ér synliga hos Tarr (och



Fehér), men implicita hos Tarkovsky och Jancso.

Balsoms idé om sambandet mellan filmupplevelsen pd biograf och trenden med langa tagningar och
filmer bjuder in till vidare slutsatser 4n de som uppsatsen, pa sitt sparsamma sidantal, kan bista
med. Det underlag hennes iakttagelser tillhandahéller, redogor for att askéddaren upplever filmens

temporalitet som en varaktighet dven utanfor filmen.

Bade Ranciere och Buslowska ndrmar sig intressanta slutsatser om tidens tomrum, men formar inte
formulera en egentlig forklaring av hur det faktiskt ter sig. Darfor dr S6derbergh Widdings ansats
och behandling av Tarkovskys rumslighet av hog relevans. Hennes behandling av diegesen
uppehéller sig i forsta hand vid ett utanfor som nérvarandegdrs i det synliga genom att invadera
bilden. Det dr med andra ord en gestaltning av franvaro. Askidaren omsluts av detta utanfor: det

dolda rummet gor motstand mot det synligas inramning.

4. Analys

Foljande analys édr i forsta hand en ldsning av Sdtantango och Passion. Men da analysen utgar ifran
varaktighet som fematik 1 Tarrs och Fehérs filmer, star Satdntango och Passion som exempel for
tendenser snarare dn som sidrfall. Det tydliggérs med vidare exempel frdn respektive regissors

filmografi, vilka dven dr forekommande i det efterféljande diskussionskapitlet.

Det forsta underkapitlet 1 analysen, Tarrs och Fehérs audiovisuella tematik, utvecklar och
kompletterar Kovacs och Ranciéres analys av regissorernas karaktéristiska stilegenheter. Andra
underkapitlet, Idégestaltning och introspektiv gestaltning, utforskar Sdtantangos och Passions

avvikelser fran, men dven samband med Mirror och Red Psalm.

4.1. Tarrs och Fehérs audiovisuella tematik

Den mest vésentliga skillnaden mellan Satdntango och Passion dr deras strukturella uppldgg.
Passions narrativ ér linjart och konsekvent, i vilket en hdndelse foljer en annan. De tidshopp som
dger rum d&r trogna den linjdra utformningen: ingenting avviker fran héndelseforloppets
kronologiska tid. Satantango, & andra sidan, foljer Krasznahorkais romans tangouppbyggnad,
nidrmare bestdmt tva steg framat, ett steg bakat. Filmen &r indelad i kapitel, dir slutet av varje
kapitel upprepas i borjan av det foljande, men ur en annan karaktirs perspektiv eller genom

gestaltandet av en héndelse som sker parallellt med vad foregdende kapitlet avslutningsvis visade.



Satantangos upplagg starker filmens cykliska tematik, eftersom hindelserna upprepas och 1 somliga
fall dven forvrids nér de gestaltas parallellt med ett annat skeende. Sjdlva filmen ar koreograferad
efter formen av en dans, vars slut dr dess borjan; de upprepade stegen bejakar rorelsen och tiden
som tas i ansprak nir stegen stindigt fornyas, men ir alltjimt likadana. Repetitionen understryker
hindelserna som avskalat alldagliga och filmens form betonar den enkelhet med vilken saker &r vad
de beskrivs som: kyrkklockan som ljuder i bakgrunden i 6ppningsscenen sévil som 1 slutscenen
ramar in ett hindelseforlopp vars dramatiska kurva dr uppbyggd av scener vars ansprak 1 tidslangd
alltid 4r densamma som den méinskliga blick kameran stillforetrdder, antingen genom att visa

samma scen ur olika vinklar eller en annan scen som skedde samtidigt.

Trots Ranciéres tendens att bortse fran klockornas nérvaro i1 Tarrs filmer, pdminner Sdtantango med
jdmna mellanrum om tidens nirvaro, ddribland med hjdlp av faktiska klockor. Ranciére ma ha avsett
att ldgga mer emfas pad tesen om tidens ndrvaro i objekten och miljon, men somliga aspekter av
Tarrs ljudbild 1 Sdtdntango utmanar 1 sjilva verket tesens korrekthet. Den mest framtrddande &r
kyrkklockan: dess auditiva nédrvaro ramar in filmen och fungerar ndrmast som en metronom for
filmens tempo. Ekot av kyrkklockan bade inleder och avslutar filmen, vars namn och kapitelstruktur
ar hamtade frdn dansen. Sambandet stirker klockans funktion som dramaturgisk metronom, vilket
g0r att Satantango forsjunker 1 en atmosférisk rytmik, accentuerad av tagningarnas saktmod; tempot
ar nidrmast meditativt men forblir konsekvent i sitt vixelvisa bruk av statisk kamera och kamera 1

rorelse, vilket tillsammans for tankarna till en ldngsam men koreograferad dans.

Samtidigt kan klockans auditiva ndrvaro vittna om ytterligare en dimension, som i hogre
utstrackning ar kopplad till tid. Den berdmda och sammantaget nirmare en halvtimme langa
danssekvensen i kapitlet The Spider's Function II. (the devil's nipples, satantango)' ir ett tydligt
exempel. Under dansens gang forsoker karaktdrerna Futaki och bardgaren forgdves hélla takten till
dragspelet, genom att sla med képp respektive pinne mot bord och bardisk. Metronomen gér igen,
om &n i otakt. Klockan dr &ven nirvarande ndr Schmidt och Futaki far veta att Irimias och Petrinas
ar pa vag tillbaka, de tvéa svindlarna alla i byn trodde var déda, varav Irimias ndrmast kan betraktas
som en messiasgestalt. Den enkla viaggklockan tickar i bakgrunden under deras dialog. klocktiden
nérvarar parallellt med Sdtantangos konstruktion av tid: scenen ér, liksom filmen i helhet, hemsokt
av ett saktmod. Trots klockan och den stotvisa dialogen befinner sig karaktirerna i en verklighet

vars tidsbegrepp vénder sig fran nuets progression orsakad av rorelse. Karaktirerna dr inkapslade 1

149 P4 ungerska heter kapitlet A pék dolga II. (Ordegesecs, satantangd).
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samma pdatagliga saktmod som ger sig till kidnna 1 regnet, vinden och den karga dekoren.
Karaktdrerna ér alltsd lierade med tempot och tempot &r synonymt med miljon. Trots kontrasten
mellan karaktdrernas poetiska uttryck och miljons realism, dr de bégge en del av orsaken till det
vaggande saktmodet. Klockorna som ges diegetiskt utrymme ma visserligen uppmérksamma
klocktiden, men den mise-en-scene som klockorna ingédr 1 dr forankrade i ett tidsbegrepp som
utmanar tidens rorelse fran da till nu till framtid. Varaktigheten &r det enda som &ar kvar: en
pagaende tid som repeterar och padgir men som ér statisk eftersom den aldrig ger upphov till nagot.
Varaktigheten forblir cyklisk, precis som karaktérerna och deras dden, utan att forflytta sig fran da

till nu till framtid.

Aven de ljud som vanligtvis inte associeras med tid fyller en speciell funktion i Sdtdntangos
auditiva relation till bildernas varaktighet. Filmens ljudbild préiglas av de ljud som séllan ges
utrymme, och som hér blir foremél for sérskild uppmérksamhet eftersom dialogen &r sd pass
sparsam. Fotsteg, vind, regn och knarrande mobler ar ljud som 1 regel bortprioriteras eller tillskrivs
en obetydlig roll i filmers ljudbild om de inte fyller en narrativ funktion. I Satdntango kan dessa
ljud betraktas som en forldngning av den ovanndmnda metronomen, i och med att de &r lierade med
bildernas varaktighet. Nuet i1 vilket karaktdrerna befinner sig forankras i miljon tack vare ljudens
staindiga nirvaro, pa sé vis att miljons konkreta karaktir befdsts som verklig. En promenad med
tydliga ljud av trampande fotter i gyttja och vinden som viner eller regnet som smattrar forankrar
promenadens betydelse som bild, snarare &n som en promenad mot ett mal som é&r av vikt for det

narratologiska arket.

Musiken i Satdntango ar forhéllandevis sillan forekommande for en film med 450 minuters speltid,
men det skapas en intressant effekt niar den vil anvénds. Musiken 1 filmen dr komponerad av
Mihdly Vig, som dessutom spelar en av filmens mest centrala karaktérer, Irimias. Soundtracket r
en repetitiv melodislinga, spelad pd en syntorgel. Musiken tillfor en viss dromskhet till de scener
den anvénds i, eftersom musiken &r patagligt icke-diegetisk. Den ar icke-diegetisk i den yttersta av
bemairkelser, eftersom den omdojligen kan komma fran ett dolt rum bakom bilden eller fridn nagon av
inramningens fyra avgransningar. Istéllet &r musiken utanfor alla tinkbara diegetiska rum. Darfor
vinder den sig bort frin Satantangos verklighetsansprak och forstérker filmens annanhet: scenerna
framstér fortfarande som realistiska, men betraktade som i skenet av en fortrollning. Nér Irimias och
Petrinas promenerar tillbaka till samhéllet efter sin langa franvaro, mots de av den pojke som de

tidigare Overtalade att lura resten av byn att de 1 sjdlva verket var doda. De promenerar ldngs en

41



lang gyttjig viag over det kala och leriga landskapet, samtidigt som pojken beréttar vad som har hént
1 byn under deras franvaro. Plotsligt positioneras kameran i ett samlat POV, en forldngning av de tre
karaktérernas blickar. Kameran ror sig i riktningen de promenerar, som om den vore stationerad i
eller utanpa karaktérerna. Nar detta sker tonas dialogen bort och melodislingan paboérjas. Den icke-
diegetiska melodin 1 kombination med att dialog och karaktérer bortprioriteras ur diegesen innebéir
att filmen forskjuter fokus till ett ingenstans, eller réttare sagt ett tomrum, som endast ar till for att

forhoja en atmosfar.

Mot filmens upplosning hamtar Irimias byborna och far dem att f6lja med honom, for att inleda sina
nya liv fram tills ndsta fas av hans elaborerade bedrdgeri sdgs paborjas. Scenen bestdr av tvd
tagningar. Den fOrsta visar byborna, som sitter pd en flakbil. Till den atmosfariska orgelmusiken av
Vig sveper kameran forbi samtliga karaktérers ansikten. Andra tagningen ar statisk framfor bilens
framruta mot vilken regnet sldr. Genom dessa affektbilder i foljd markerar scenen ett skifte i
narrationen: deras ansikten vittnar om en osdker men till fullo nédrvarande tilltro till Irimias plan,
eftersom de inte har ndgot annat val. De har gett honom pengarna och sovit ver i villan som ska bli
deras nya hem. Scenen gor pa sa vis skillnad pé Irimias och de andra: han vet och de vet inte att det
hela ar ett bedrdgeri och bilfarden, med musiken och nirbilderna och den statiska tagningen framfor
framrutan, dr en transitionell fas i narrationen i samma utstrickning som den gestaltar en bilférd.
Tack vare musiken dr scenen collageartad. Den dr inte naturlig eller verklighetstrogen. istdllet ar
scenen patagligt fiktiv, 1 kraft av sitt stiliserade uppldgg. Den for darfor tankarna till kristallbilder i
Deleuzes bemaérkelse. Kristallbilden reflekterar det verkliga i det virtuella och vice versa, genom att
gestalta tidens tva riktningar (framat och bakét). Scenen beskriver nuet (det verkliga), med hjélp av
nirbilderna av karaktirerna pa flaket: bilderna beskriver att de &r pa vig och med vem de ar pa vag.
Samtidigt formedlas det virtuella genom att forsétta scenen 1 ytterligare ett rum, tillsammans med
musiken och stilistiken. Det virtuella och verkliga ér oskiljaktiga: scenen gar framat, men &r pa

samma gang virtuell, d4 scenen dven &r forlost fran det presens som karaktirerna befinner sig 1.

Karaktirernas sammansmailtning med miljon &r pataglig i en scen dér tva av karaktidrerna hamnar 1
dispyt med varandra. Scenen dr ett exempel pd den ultrarealism som pd ménga vis hdmtar
inspiration frdn Tarrs forsta periods socialrealistiska kinematografi, om &n med vissa avvikelser.
Under scenen panorerar ndmligen kameran forbi viggar som tdcker hela eller delar av mise-en-
scene, 1 stéllet for att visa sjdlva dispyten, vilket innebédr att askadarens skoptofila begdr inte

tillfredsstélls. Argumentationen dr horbar, men nir slagsmalet bryter ut befinner sig kameran 1 sin
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pagaende panorering pa andra sidan vidggen. Tagningen accentuerar sjilva platsen dir slagsmalet
befinner sig, samtidigt som kameran stravar bort frdn handlingen, eller réttare sagt prioriterar bort
héndelsen frin det visuella rummet. Vad som prioriteras &r a#f slagsmalet dger rum, snarare dn hur
det visuellt ser ut, och panoreringen skapar istillet en kraftfull bild av platsen dér slagsmaélet sker.
Genom den sparsamma roll hindelsen och karaktérerna tillskrivs under tagningen, prioriteras miljén

som blir en lik- och 1 vissa fall mervérdig komponent i bilden.

En viktig skillnad mellan Sdtantango och Passion uppstar eftersom den senare dr en filmatisering
av en dramatisk novell, vars dynamik bygger pa svartsjuka och mord. I motsats till Satdntango ar
det med andra ord ett actionbetonat material som Passion bygger sin narration pa. Scenerna flitar
samman romanens dramatik med en realistisk miljo och karaktdrernas poetiskt suggestiva
interagerande: deras stilistiskt koreograferade och langsamma rorelser samspelar med sparsam
dialog och ldngre tystnader. Passion innehar darfor en ndrmast hemsokt atmosfar och bilverkstaden

ar bade klaustrofobisk och spartansk.

Passion dr en actionfilm. Det forsta mordforsoket och scenen da de kraschar med sin bil dr biagge
dramatiska hidndelser vilkas narratologiska betydelse svarar vdl mot den genre romanen ingér i.
Samtidigt anpassas inte tiden och bildernas varaktighet efter dramaturgin: dramaturgin underordnas
istéllet tiden. Rorelsen i scenerna ar fattig och hindelseforloppen pagéar undantagslost langre dn vad
de dramatiska situationerna behdver for att utgdéra en narrativ kraft. Det leder till en intressant
kontrast i bildernas saktmod och hindelsernas akuta dramaturgi. De dramatiska skeendena ges
suspensiva kvalitéer da tagningarna pagér lingre &n skeendena. The Man From London, Tarrs
filmatisering av Georges Simenons roman, nidrmar sig ett liknande resultat och precis som i fallet
Passion verkar ambitionen vara att fordndra askédarens uppfattning om vad spanning innebdr och
hur det kan uttryckas. Aven Twilight skapar en sidan dynamik. Diirrenmats forlaga ir
actionbetonad, medan Twilight utmanar spidnningen genom att fortdlja hindelserna genom ett
saktmod préglat av ldnga tagningar och utebliven eller uppskjuten dramatik. Langsamheten i de
stilistiska tagningarna, precis som 1 Passion, orsakar en dynamik mellan den héindelserika

beréttelsen om en barnamdrdare och den sparsamhet med vilken filmen fortéiljer den.

Vid en tillampning av Kovacs tabell ser vi hur Passion anvinder en realistisk miljé och poetiska
karaktdrer. Karaktdrernas poetiska kvalitéer gor sig framst géllande 1 bildkompositionen och
koreografin. Oppningsscenen inleds med att tvA min sitter vid ett bord i ett daligt belyst kok,

samtidigt som en kvinna star vid en diskbank. Kvinnans man — bilverkstadsdgaren — skjuter bordet
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at sidan och gar fram till en skivspelare som &ar beldgen intill kameran, men utanfér kamerans
inramning. Han uppmanar sin fru att dansa med mannen. Kameran ir fortsatt statisk dven nir
bilverkstadsdgaren har bytt position, genom att stélla sig nidra kameran och skymma det dansande
paret, men nir han gér tillbaka till paret, for att valdsamt dra sin fru till sig, foljer kameran med
honom vilket resulterar 1 en narbildstriptyk av de tre karaktdrernas ansikten: det dansande paret ar 1
bakgrunden, med verkstadsdgaren i forgrunden. Karaktdrernas rorelseschema tillsammans med
kamerans progression i den realistiska omgivningen ger upphov till att miljon och karaktérerna star
1 kontrast till varandra: kamerans inramning ar artificiell, medan rummet den inramar &r realistiskt,

varpd karaktérerna — vars rorelser ar konstlade — blir poetiska 1 kraft av sitt stiliserade framtradande.

Passions andra scen forklarar hur filmen synliggér skeendens varaktighet genom scendjup och
komposition. Kameran ar placerad inne i ett gods vars 0ppna port mot garden dr synlig. P4 andra
sidan garden syns verkstaden. Nar verkstadsidgaren beger sig fran godset, synligt genom den 6ppna
porten, tradder mannen in i bild fran den verkstad som é&r synlig 1 bakgrunden. Han gar l&ngsamt 6ver
gérden och in i det gods ddr kameran befinner sig. Kameran foljer honom till vinster, dér verkstads-
dgarens fru visar sig. Han ndrmar sig henne bakifran och omfamnar henne. Narmast omérkbart har
kameran omvandlat den Oppna helbilden till en nérbild av paret, med endast deras dverkroppar
synliga. Tagningen &r fortfarande densamma som under védntan pd att hennes man skulle ldmna
godset. De véxlar ndgra ord om mordplanerna samtidigt som mannen trycker sig mot henne med
Ombhet, vilket besvaras parallellt med att hon fortsatter med den syssla hon har framf6r sig. Hon vill
inte distraheras fran sitt arbete, underforstatt med anledning av att verkstadsdgaren inte kommer att
vara borta sérskilt lange. Efter ett tag beger sig mannen tillbaka till sitt arbete i verkstaden och
kameran gér samma panorering som tidigare men i motsatt riktning, tillbaka till porten mot garden
med verkstadens dorroppning pa andra sidan. Scenen slutar dir den borjar, men utan verkstads-
dgaren och med en fortydligad spénning i triangeldramat 1 och med att mordplanerna introducerats.
Tagningens omfattning i tid sdvil som hdndelseforlopp forankrar hindelserna som verkliga genom
sin trohet till den varaktighet i vilken den forsta akten innebar vintan, dialogen innebar spianning
och deras separation innebar en annan form av véntan, ndmligen en véntan pa att mordplanerna ska
realiseras. Scenens varaktighet skapar ett dynamiskt forhéllande mellan hindelseférloppens tre

delar, nér det i sjdlva verket 4r samma hédndelse 1 egenskap av att vara samma tagning.

Tarrs Macbeth ar en TV-film som han gjorde f6re Almanac of Fall, den mellanfilm som Kovécs

diagram framhaller som brytpunkten mellan den forsta och den senare vdgen av Tarrs audiovisuella
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filmografi. Filmen bestar av endast tvd tagningar, varav den ena &r 67 minuter. Den 67 minuter
langa tagningen rymmer samma tidsspann som pjdsen den bygger pa, medan den fGregéende
tagningen agerar prolog. En av de mest framtridande aspekterna av film ar formdgan att visa
snarare in att beritta: kamerans visuella gestaltning av en grusvig &r exakt s som den grusvigen &r
forhandenvarande; gestaltningen &r inte deskriptiv utan en reproduktion. I skrift utgoér gestaltningen
endast ett formedlat intryck av samma grusvdg — du vet inte vilken grusvig det dr, hur den &n &r
beskriven. Detta exempel hjdlper oss att forstd pa vilket sétt tid kan gestaltas pa olika sitt.
Oppningsscenen i Satdntangé bestér av kor, och den pagar i tio minuter: det ir en specifik bild, det
ar specifika kor; de ar inte beskrivna kor som dskadaren bildar sig en uppfattning om som vilka kor
som helst, for da hade askddaren inte vetat vilka kor det dr, hur de dn ar beskrivna. Att denna scen
pagar 1 tio minuter forstarker den rumslighet i vilken &skadaren befinner sig. Just med anledning av
filmmediets sarstdllning i frdga om att kunna vara trogen objektet” genom att gestalta det specifika
kan filmmediet d&ven undersdka och dekonstruera det tidsbegrepp som ér givet i och med bildernas
tempo och ldngd, eller ndrmare bestdmt de objekt bilden strivar efter att vara trogen. Det &r en lek
med hur objekt och hindelser ter sig och pd vilka sétt de bekriftar sin rumslighet. Tarrs filmer
behandlar sadan tid som @&mne, om &n inte alltid uttryckligen. Rancieére uppehaller sig vid Tarrs
filmers fokus pa ett ankommande — ett nirmast messianskt 16fte — och den véntan det inbegriper. |
kortfilmen Prologue, som ingick i kortfilmssamlingen Visions of Europe (2004), gor kameran en
panorering dver en samling hemldsa som koar till att f& gratis mat: bildens rorelse fortéljer en vila,
eller rittare sagt en vintan pa handling, utan att beskriva hindelsen: hindelsen &dr inneboende i
kamerans rorelse over tid. Prologue ar darfor en komprimering av varaktighet, eftersom kamerans

rorelse endast syftar till att fortdlja en vantan.

4.2. Idégestaltning och introspektiv gestaltning

Den tydligaste inspirationen fran Jancs6 gér att finna i Tarrs filmatisering av Shakespeares
Macbeth. Men till skillnad fran Jancsés idébilder &r Macbeth en gestaltning av ett enda skeende:
héndelser foljer hindelser 6ver den tidsrymd som pjdsen tar i ansprédk. Vad somliga vill beteckna
som filmad teater, dr i sjdlva verket ett mer elaborerat experiment med berittarstruktur. Macbeth ér
beroende av den tid och rorelse som dr kamerans, vilket gor innehallet beroende av kamerans
ndrvaro. Darmed framhédvs den uttryckligt filmiska egenskap som skiljer Macbeth fran teatern.
Macbeth visar dven prov pd likheter med Tarkovskys Mirror. Likheten ligger inte i vad som visas,

eller ens i de sitt pa vilka tagningar formar skeenden. Mirror skildrar otydliga minnen inom en
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otydlig tidsram, medan Macbeth ér konkret 1 sin trohet till den litterdra férlagan, men i1 denna form-
och innehdllsméssiga olikhet gér det dven att skymta ett samband. Macbeth fortiljer flera ar inom
en sextiosjuminuterstagning: med hjdlp av plotsliga forandringar i misé-en-scene indikeras langre
tidshopp, exempelvis genom att karaktirerna gar ut fran kamerans falt, foljt av att kameran vilar en
kortare stund pd en tom vigg, for att sedan panorera runt sin egen axel och askadliggoéra en dittills
okénd festlokal, dér det framtida firande som de tidigare talat om plotsligt dger rum. Det intressanta
1 dessa kameratekniskt forankrade tidsskildringar dr inte de separata hdndelserna, utan det tomrum
som &dger rum mellan de tvd scenerna. En scen i Mirror vittnar om ett liknande tomrum av tid.
Kameran utforskar en ldgenhet 1 l&ngsamt mak, under tiden som ljudspiret — som bestar av ett
telefonsamtal — varken &r diegetiskt eller icke-diegetiskt. Askadaren tillhér kameran, men
telefonsamtalet &r inte 1 ligenheten, eller rittare sagt: telefonsamtalet dr var som helst, vilket dven
géller kameran: kameran dr bortom tiden (var som helst i tiden) men utforskar ett rum, medan
telefonsamtalet fortdljer varaktigheten (langden av samtalet) men dr bortom rummet (var som helst i
rummet). En liknande scen aterfinns 1 Satdntango, dé byborna tillbringar natten i den herrgardsvilla
Irimias har lett dem till. Kameran panorerar 6ver rummen samtidigt som karaktirerna gor sig redo
for att sova, for att sedan utfora en lang inzoomning pé en uggla i ett fonster. Karaktérerna talar
under inzoomningen, men det kala och stora utrymmet innebér att rosterna filtreras genom ett eko
som lika girna skulle kunna vara en detalj 1 en ambient ljudbild. Effekten r tydlig, och erinrar om
Burchs tankar om diegetiska och icke-diegetiska rum, som 1 sin tur dr aktuella for den ndmnda
scenen i Mirror. Ekot doljer var den egentliga diegetiska kédllan (rOsterna) befinner sig i forhallande
till kameran som svévar fran rum till rum och slutligen gar 6ver till en uggla; kameran saknar ett
uttryckligt och fast perspektiv: ingens blick sammanfaller med kameran och kameran utforskar
rummet pd eget bevadg, ljuden dr var-som-helst i rummet och kameran dr var-som-helst i tiden.
Scenen f0ljs av en lang panorering Over karaktirerna som sover pa golvet i villan. Berdttarrdsten
beskriver vad de drommer om, samtidigt som Vigs musik spelas dn en gang. Effekten dr dromsk, av
det slag som beskrivits i det foregiaende kapitlet: berittarrosten och musiken tillhor ett annat

diegetiskt rum &n det som kameran visar fram.

Oppningsscenen i Passion liknar Jancsos scener med panoreringar, dtminstone i praktiken. Déiremot
rymmer den ett ndrmast psykoanalytiskt djup som berdr karaktdrerna som individer, 1 motsats till
Jancsos idébilder. En utveckling dger rum genom kamerans progression, fran det statiska avstdndet

som ramar in de tre karaktdrerna till ndrbilden av desamma &tf6ljd av den dramatiska kulmen da
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frun springer ut ur rummet och upp till 6vervéningen. Scenen utgor en enhet 1 egenskap av att vara
en enda tagning, men rymmer olika skeenden som dértill 4r avgorande for de olika karaktérernas
utveckling. Passions framsta avvikelse fran originalromanen The Postman Only Rings Twice &r att
de forsta kapitlen inte gestaltas: filmens handlingen tar istéllet vid redan efter att mannen har borjat
bo med det dldre paret. Oppningsscenen fir dirmed Skad betydelse pa en narratologisk niva.
Premissen for triangeldramat, dess svartsjuka och den sexuella spdnningen mellan de tre parterna,
introduceras i en och samma scen, eller nirmare bestimt en och samma tagning. Fehér tar dven
tillfallet i akt att plantera en ndrmast masochistisk drift hos verkstadsdgaren, men de kénslor eller
upplevelser som ligger till grund for masochismen forblir implicita: den abrupta 6ppningen for med

sig ett komplext kénsloregister, da bokens karaktérsutveckling dr bortprioriterad.

Jancsés langa tagningar formedlar symboliska figurer dér objektens eller karaktérernas illusoriska
kraft premieras framfor tiden de tar i ansprak, som en forlingning av en ménsklig blick eller en
kameras ndrvaro. Panoreringen rymmer en dramatisk kurva, frdn en tombhet till en annan. Fehérs
langa tagningar liknar Jancsés 1 komposition, men skiljer sig i detaljerna. Forst och framst dr
tagningarna inte symboliska. De star samtidigt i kontrast till somliga av Tarrs scener, som forestéller
endast vad kameran visar, i en sorts antisymbolisk direkthet dir tiden forflyter jaims med det
ménskliga 0gats upptickande av en miljo eller en karaktdr eller deras positioner och rorelser
tillsammans. Oppningsscenen av Passion gar att placera mitt emellan de olika tagningsteknikerna,
med anledning av en ndrmast psykoanalytisk skdrpa: karaktarerna ror sig 1 miljon 1 enlighet med de
kéinslor de kédnner, som om karaktdrernas olika personlighetsdrag frdn romanen vore inbdddade 1
deras rorelsemonster och fick dem att rora sig, likt gravitation, till eller frdn varandra och med eller
utan forakt eller kérlek. Karaktirernas rorelser och kamerans dito 4r beroende av en redan etablerad
dynamik mellan de tre personerna. De ma réra sig poetiskt, i en bemérkelse som ligger néra Tarrs
filmer under andra perioden, men rorelserna syftar inte till att férmedla ett lyriskt innehall: de syftar
till att lagga grunden for karaktdrerna genom en visuell koreografi av deras registrerade kénslor och

spanningar.

Tarr och Fehér befattar sig med ett distinkt annorlunda verklighetsbegrepp dn bade Tarkovsky och
Jancso. De forstnimnda gestaltar objekt och ménniskor som &r en del av den historia och milj6 de
befinner sig i, medan Tarkovskys och Jancsds symbolstarka kinematografi forvringer karaktirernas
kontext och miljo till det dromlika eller allegoriska. Den tidsbild Tarkovsky och Jancs6 anfortror de

filmer som tjdnar som exempel, producerar i bilderna en vidare innebord eller ett vidare uttryck
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vilket gestaltar idéer eller tankar snarare dn situationer. Idén eller tanken i1 Tarkovskys fall &r
introspektiv, likt ett inhemskt sprak som, pé kristallartat manér, ger bilderna en verklighetsfrdnvind
innebord som &r frinkopplad tid som rorelse. Bilderna befinner sig inte i ett givet nu som efterfoljs
av ytterligare ett nu, utan &r istillet fria frdn sin vérldsliga inramning. Jancso, a andra sidan,
forsatter sina bilder 1 en historisk kontext, men med hjélp av sin sdrpriglade panoreringsteknik tar
scenerna an ett universellt perspektiv, 1 vilket de adresserar en lika universell problematik. Red
Psalm gestaltar idéer om politiska motséttningar och fortryck, snarare dn en sérskild motséttning
eller ett sérskilt fortryck. Tarr och Fehér anvdnder sig av liknande panoreringsteknik och
audiovisuella sdregenheter, men kameran &r i regel explicit forankrad 1 vérlden som gestaltas.
Somliga scener ger uttryck for en viss dromskhet eller erinrar om kristallbilder, men &ven dessa
undantag motsitter sig badde symbolik och allegori. Istillet skulle vi kunna kalla det filmiska
uttrycket for “naket” genom kamerans totala forankring i bildernas tidsansprak, vilket dr ett
omfattande tidssprak. Med hog ASL men med saktmodigt tempo, sparsam dialog och narratologiska
element, ligger hdndelsernas enda direkta funktion i1 att de gestaltar, i meningen att de avbildar.
Avbildningarna av héndelseforlopp eller skeenden priglas sdledes av en direkthet och forblir vad de
dmnar att vara, istéllet for att laddas med vidare innehdll eller funktion. Samtidigt har somliga av
Tarrs och Fehérs visuella aspekter en orealistisk visualitet: den betagande saktmodigheten,
karaktdrernas poetiska blickar, ordval och rorelser samt kinematografins finstimdhet tillhér en
poetisk snarare @n realistisk filmtradition. I kombination med det nakna uttrycket, genom vilket

héndelserna aldrig stéllforetrdder en vidare mening, uppstdr en form av ultrarealism.

5. Avslutande diskussion

I mer konkreta termer kan vi nu se vad som sker i motet mellan Bergsons och Deleuzes idéer och
Tarrs och Fehérs gestaltning av tid och rum. Fran att konstatera de mer vedertagna forestéllningarna
och idéerna om de ndmnda regissdrerna och filosoferna sé inleds ett expanderande skeende, dér nya
slutsatser dras och Tarrs och Fehérs tidsbilder utmanar eller bekriftar Deleuze och Bergson. Kapitlet
efterstrivar en precis beskrivning av de sétt som Tarr och Fehér utforskar tid och varaktighet genom
kinematografi, genom att arbeta vidare utfrdn Deleuzes begreppsapparat. Inledningsvis behandlas
filmernas tematiska relation till teorin. Sdtdntango och Passion, med stdd fran de andra exemplen,
forklaras utifrin Deleuzes, Bergsons och Burchs respektive filmfilosofiska teorier. Vidare
ifragasitts idéerna om tid och varaktighet som subjektiva instanser i ett medium vars mitbara

parametrar till synes ar otillrdckliga for att beskriva mediets sdregenhet. Avslutningsvis utvidgas

48



analysens slutsatser till att &ven inbegripa dskddarens upplevelse av tid vid sidan av filmens métbara
varaktighet. Bergsons och Deleuzes filosofi om bilder och tid ldgger grunden for ett perspektiv som
tillater Tarrs och Fehérs filmer att konstruera tid, men det innebér dven att deras gestaltningsteknik
muras in i en svuren forstaelse av hur en sddan konstruktion ter sig. En diskussion som soker en

vidare forklaring av tidskonstruktion kan eventuellt ge klarhet 1 Tarrs och Fehérs audiovisualitet.

Bergsons forklaring av tiden innebér att “nuet” &r en Overlappning mellan det forflutna och det
kommande. Nuet upplevdes i det varande nuet innan det blev forflutet alltmedan den kommande
framtiden upplevs genom en rorelse mot det nu som stundar. Nuet dr en helhet av en metafysisk
aterspegling som striacker sig 6ver bade datid och framtid, vilket leder till att strickan mellan de tva
ar det nu som upplevs som ett verkligt, fysiskt nu. Deleuze fOrstar filmen utifrdn denna
tidskonstruktion. Men det sker ett mote mellan askadarens forstaelse av den tid som scenen upptar i
askadarens egna subjektiva tid och den tidsbild som &r filmen. Den subjektiva tid som askadaren
upplever dr forvisso ocksa Bergsonsk tid — det vill sdga en helhet av d4, nu och framtid — men
askadaren kan dven varsebli tidens varaktighet genom sé kallad klocktid. Klocktiden, i sin tur, &r en
mitbar foljd av presens, eller varaktighetens fysiska nirvaro i upplevelsen. D& Tarr och Fehér
anvénder sig av vildigt 1anga scener, somliga med en ASL pé flera minuter, sker en konfrontation

mellan dessa parallella tidsbegrepp. Finns det ett sitt att begreppsliggora effekten?

Deleuze presenterar en del av 16sningen, genom sin forklaring av tidsbildens konstruktion av tid.
Filmerna utgor en virtuell och metafysisk tidsbild, dér rorelsen dr underordnad tiden snarare én
tviartom. Filmerna gestaltar inte tid genom att placera presens i successiv ordning som resulterar i en
effekt av varaktighet: istillet skapar tiden en falsk rorelse, vilket inte genererar presens i f6ljd utan
gestaltar med hjilp av tidens metafysiska varande inom nu, di och sen. Den tidigare analyserade
scenen pa bilflaket 1 Sdtantango skapar “falsk” rorelse, eftersom det verkliga speglas mot det
virtuella: tiden stér still, men pagér. Karaktérerna &r nuet och det verkliga, eftersom de befinner sig i
en progressiv foljd av presens. Musiken och stilistiken &r ddremot frikopplade frén det sceniska
rummets nu — bilderna av karaktdrerna pa bilen — eftersom de gestaltar en annan form av verklighet:

scenen gestaltas som virtuell, men fortéljer en foljd av presens.

Satantango och Passion ger bagge uttryck for en sirskild form av realism. Filmernas audiovisualitet
gestaltar en verklighet dir karaktirernas poetiska rorelser och beteenden kontrasteras mot den
realistiska miljo som de samtidigt dr lierade med. Dynamiken ger upphov till en atmosfir som pa

samma gang ir dystopiskt realistisk och dromskt stiliserad: varlden forklaras som verklig med hjilp
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av verklighetsfrinvinda mekanismer. Karaktirerna blinkar inte, de ror sig likt mekaniska dockor,
eller sa agerar de pd ett sitt som inte dr nddviandigt for narratologin. Ororliga sitter de och star, eller
promenerar utan att prata och utan att positionera sig pd ett sitt som underldttar eller beframjar
kamerans gestaltning. Denna ultrarealism 4r i hog grad beroende av den tid scenerna tar i ansprak.
Den realistiska gestaltningen av miljo och objekt sker i en kompromisslos takt, ddr héndelse-
forloppens tidsansprdk dr omfattande i ldngd, vilket resulterar i att miljon och objekten inte
reduceras till funktionella pjaser for audiovisualiteten och narratologin. Nér ett rum, en murvigg, en
bilresa eller en promenad gestaltas, dr ambitionen till synes att 14ta rummet, murviggen, bilresan
och promenaden forbli exakt vad de &r, snarare @n att forse dem med en funktionell egenskap eller
en allegorisk betydelse. Utifran den métbara klocktiden dr dessa scener langa och innehar ett
konkret tidsansprék. P4 samma gang konstruerar filmerna tid i egenskap av att vara tidsbilder. Det
frekventa anvindandet av vad Deleuze kallar kristallbilder, didr tiden reflekteras eller forsétts
utanfor filmen, uttrycker tid bortom varaktighet. Kristallbilden &r inte tid, men kristallbilden
synliggér denna klyvning, diar den ena dnden slungar tid framat medan den andra bibehaller det
forflutna. Alltsé byter kristallbilden aktivt mellan de tvd — det verkliga och det virtuella — pé ett sétt
som gor dem oskiljaktiga. Om varaktighet dr nuet som helhet av d4, nu och framtid, skapar Tarr och
Fehér en tid som vinder sig mot sig sjdlv och motarbetar nuets ndrvaro i1 bilden: varaktigheten
existerar 1 filmernas pdtagliga tidsansprdk, samtidigt som de konstruerar tidsbilder genom
kinematografiska drag som frigér tiden frdn rorelsen. Det innebédr att tiden fortgdr som en
succession av presens genom den realistiskt patagliga varaktigheten, samtidigt som den falska

rorelsen konstruerar metafysiska tidsbilder.

Léanga tagningar skiljer sig fran 14nga stycken. Det rdder olika uppfattningar om huruvida film kan
besitta sprakliga kvalitéer, eller rittare sagt: kan film vara begripligt som ett kommunikations-
medel? Musik kan beskrivas utifran toner, och toner besitter en rumslighet utifran sin akustik och en
tidsrymd utifrdn tonernas ldngd. Film ar inte begripligt pd samma vis, dd film besitter en inre
akustik och en inre ldngd: en film & 73 minuter kan behandla ar, pd samma vis som en fyra timmar
lang film kan behandla en brakdel av den lingd den tar i ansprak. P& liknande vis &r scener
obegripliga utifran grammatiska verktyg (med avseende pa tid): en kort scen kan svara mot ett
lingre skeende, som inte behdver gestaltas eftersom den korta scenen indikerar den ldnga. Den
gestaltningsteknik som filmmediet &r forbundet med 4r med andra ord beroende av en

audiovisualitet som konstruerar sin meningsstruktur utifrdn tempo. Innebdrden existerar alltsa inte i



langden eller langsamheten, eller for den delen hdndelseldsheten, utan 1 den tidsrymd som existerar
inom filmen. Nir Rosenbaum uppmairksammar begreppet orgelpunkt och sétter det 1 relation till det
meditativa i Tarrs 14nga tagningar, beskriver han effekten av varaktighet som en isolerad kvalité.
Promenadscenen med Irimias, Petrinas och pojken dr ett forevisande av en sadan isolerad
varaktighet: samklangen mellan musik, milj6 och avtagande dialog forsdnker scenen 1 en
verklighetsfranvind avgrund, vilket bildar en stum intervall mellan tagningar. En sddan isolering av
ett varaktigt skeende dr en accentuering av ndgonting overkligt inom det verkliga: som om den
verkliga tiden uppritthdlls, som orgelpunkt men audiovisuellt; intervallen orsakar det ultra-

realistiska 1 kraft av att den starker verkligheten med ett orealistiskt medel.

Analogin mellan film och musik ar darfor ett sorts konkretiserande av uppsatsens problemomrade.
Nar Bergson forklarar melodin som helhet, skapad av strickor av varaktighet mellan konkretiserade
instanser (noter), lade han fundamentet till Deleuzes forstaelse av filmen som helhet bestaende av
rorelse over tid. I andra dnden av spektrumet dterfinns Burchs resonemang om noter och ackord,
som ger musiken en spraklig kvalité som inte aterfinns i filmmediets audiovisualitet: de konkreta
fasta punkterna i en filmanpassad dialektik existerar inte. Varaktigheten befinner sig endast och

uteslutande 1 dskadarens upplevelse av den tid som forflyter under scenernas ASL.

Varaktigheten i Tarrs och Fehérs filmer svarar vdl mot Deleuzes filmfilosofi, da scenerna
konstruerar tid pa ett sdtt som star i samklang med hans analys. Den foregdende analysen tar till
vara pd de scener eller foreteelser dir den kinematografiska kompositionen utmérker sig genom
bearbetningen av tid och varaktighet. Den sdregna dynamiken mellan miljoernas realism och
karaktérernas poetiska drag &r av stor betydelse for scenernas tidskonstruktion, pa samma gang som
den mitbara tiden, eller sa kallad klocktid, paverkar det realistiska ansprédket. Med andra ord ar
klocktiden en avgorande ingrediens i filmernas realistiska atmosfdr, medan dynamiken mellan
samma realism och den audiovisuella poesin konstruerar tid pa ett sitt som svarar mot Bergsons och
Deleuzes tidsbegrepp. Pa sd vis uppstar ett mote mellan klocktid, som visar sig i scenernas ASL,
och konstruerad tid genom tidsbilder, vilket ryms i1 Tarrs och Fehérs filmers audiovisuella

komposition.

Samtidigt som bilder &r, forestéiller de. De existerar men forestiller pd samma ging och genom
gestaltning forestiller de den specifika bild de é&r. Jancs6s och Tarkovskys allegoriska och
symboliska bilder adderar ytterligare en aspekt till denna problematik. Utdver att gestaltningarna

forestéller den specifika bild de &r, innehéller de ytterligare ett referensplan: bilderna &r den
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specifika bild som gestaltas, men stillforetrdder ett universellt eller introspektivt innehall genom
symbolik. Tarrs och Fehérs gestaltningsteknik tjénar ett annat syfte dn Jancs6 och Tarkovsky, trots
att stilistiken &r dr av snarlik karaktdr. Tarr och Fehér begagnar sig av ett uttryck som ér fritt fran
allegorier och symbolik, men som samtidigt innehaller dromska eller poetiska inslag. Deras bilder
forestdller den specifika bild som gestaltas, men det specifika befinner sig 1 vissa fall i en dromsk

verklighet, eller en s kallad ultrarealism.

Deleuzes forklaring av nérbilden som affektbild — eller affektbilden som nérbild, de tva ar
oskiljaktiga — &r av stor betydelse i en ldsning av kompositionen 1 Passions Oppningsscen.
Ansiktenas triptyk skapar en dramaturgisk effekt som presenterar filmens karaktdrsdynamik.
Scenens komposition utvecklar &ven Jancsés idébilder. Det tredelade héndelseforlopp som gestaltas
1 Oppningsscenen, ar en dramatisk kurva som star pa egna ben i relation till resten av filmen: den ar
en synopsis av den dynamik som ldgger grund for berittelsen om avundsjuka och mord. Med andra
ord agerar tagningen prolog, vars audiovisualitet fOrtdljer en berittelse om karaktérernas inre liv
fram till den punkt ddr berdttelsen borjar. Jancsés universella idébilder berittar historier om ett
politiskt skeende som kan vara géllande for fler dn ett specifikt skeende, medan Fehérs
prologtagning, som pa ett liknande sitt fortiljer ett fullkomligt skeende (med borjan, mitt och slut),

gestaltar det specifika i karaktirernas inre kinsloliv.

Nar Soderbergh Widding problematiserar det dolda rummet som en imagindr forldngning av
diegesen, menar hon att det inte existerar en ldnk mellan de tvd rummen, dé ett samordnat innehall
saknas. Konturerna hos rummet utanfér kan inte upprétthillas. Det utanfér som hon upp-
mirksammar hos Tarkovsky, dr inte en polaritet som &r extern i forhéllande till det synliga rummet.
Utanfor-diegesen mattar och invaderar istéllet diegesen, i vad hon beskriver som en gestaltning av
frdnvaro. P4 sa vis stirks det dolda rummets konturer, samtidigt som det gér motstdnd mot den ram
som bekriftar det synliga som synligt. Diegesens inramning, som avgransar bilden, hotas av
rummet utanfor som pd samma géng lyckas pédvisa filmbildens begrinsning (genom ramen),
samtidigt som rummet utanfér dr en forutsittning for den synliga inramningen frdn forsta borjan.
Satantango ger inte bara prov pd en sadan gestaltning av franvaro, utan utvecklar hennes
resonemang till att dven gélla konturerna inom diegesen. I den tidigare analyserade scenen med
slagsmalet, d& de brakande karaktirerna doljs av exteridren av huset de befinner sig i, befinner sig
karaktirerna 1 den utanfér-dieges Burch uppmérksammar som rummet bortom det synliga, men som

likvil ar en del av det sceniska utrymmet. Slagsmalet dr fortfarande en del av narrationen, men
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fordolt, och pa sa vis trdnger det in 1 det synliga: det penetrerar bildens avgriansning, pd samma gang

som det nekas utrymmet det begér i egenskap av narrativt verktyg.

I Tarkovskys allegoriska filmsprdk dar det extraordindra ryms 1 den introspektiva symboliken, si
som diktinslagen i Mirror eller da objekt eller ménniskor svivar, existerar inte minnen (détid) och
nuets uttryck 1 samma sceniska rum: de befinner sig i olika rum men yttras som en gemensam id¢ 1
egenskap av helhet av rorelse over tid. Bildernas varaktighet fortéljer darfor tva vitt skilda sceniska
skildringar som en del av samma fiktion. Fehér och Tarr anvéinder en liknande sammanslagning 1 de
inslag som framstdr som dromska. Nér exempelvis musiken i Satdntango frigér bilden fran det
patrangande verklighetsanspraket, sker ett intrdng i bilden fran utanfor-diegesen. Men i motsats till
Mirrors allegoriska innehall, dr intrdnget endast ett poetiskt sadant, vilket ger scenen som helhet en
dromsk karaktér. Det poetiska och det verkliga befinner sig i olika sceniska rum men yttras som en

gemensam helhet av rorelse dver tid genom bildernas varaktighet.

6. Sammanfattning

Klockans visare gor tiden begriplig och mitbar. Varaktigheten dger rum mellan de sextio konkreta
héllplatserna. Bergsons analogi med musikstycken, i vilka helheten konstituerar tiden och
varaktigheten, pé ett liknande vis som melodin bestar i helheten av noter, far oss att forsta att rorelse
over tid dr en helhet som ar ométbar da den konstitueras av nuet, det forgdngna och det framtida pa
en och samma gang. Enligt Deleuze giller detta tidsbegrepp dven for filmen, genom en audiovisuell
rorelse Over tid. Uppsatsen undersoker konsekvenserna av ett mote mellan Deleuzes tidsbilder och

en realistisk eller allegorisk audiovisualitet.

Fehér och Tarr kombinerar det realistiska och alldagliga med tidsbilder av det slag som Deleuze
analyserar. De har ofta jimforts med regissorerna Jancs6 och Tarkovsky, som i sin tur uppehaller sig
vid ett allegoriskt och symboliskt bildsprak, vilket uppvisar manga likheter med Fehérs och Tarrs
filmer 1 frdga om konstruktion av tid. Fehér och Tarr paminner darfor om Jancsé och Tarkovsky, 1
bemairkelsen att deras tagningars lingd och komposition rymmer liknande aspekter. De fyra
regissOrernas tagningar vittnar om uppenbara likheter 1 badde tempo och koreografi. Scenerna ar
stiliserade: stora tomma utrymmen och langa, dialogfattiga tagningar iscensétter ett dynamiskt
forhallande mellan varaktighet och rumslighet. Fehér och Tarr skalar av Jancsés idébilder och
Tarkovskys introspektiva skildringar sa att de bemdter tid och rum pé ett mer naket vis. Fehér och

Tarr utvecklar de tidigares kinematografiska uttryck genom att helt skala av bilderna deras
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symboliska och allegoriska skikt. Samtidigt bevarar Fehérs och Tarrs filmer en dromsk kvalité, som
nirmast dr verklighetsfranvind, och som vi kan forstd med hjidlp av det deleuzianska begreppet
kristallbilder. Kristallbilden &r fri frdn nuet: metafysiskt nédrvarar tiden i de omkringliggande filten
av da och sedan. Den &r en konstruktion av tid, och positionerar sig darfor i en annan dnde &n vad
den nakna realismen gor. Den visuella realismen anfortror tiden som inkapslat i objektens varande
och pagaende, medan kristallbilden reflekterar tiden till att forlosas fran varaktighetens gang. Tiden
1 Fehérs och Tarrs filmer ar ddrmed tudelad: varaktigheten uttrycks genom realismen, medan den
metafysiska konstruktionen genom kristallbilder yttras i det dromlika. Tillsammans ger de upphov
till en ultrarealism, som star 1 samklang med Kovacs redogorelse 6ver de poetiska karaktirerna och

realistiska miljoerna.

Effekten av samexisterande klocktid och kristallbilder ar alltsd en koalition mellan drém och
verklighet, som samtidigt undgar att vara surrealistisk eller allegorisk: verkligheten blir ndirmast en
overklighet, eller en annan verklighet. Detta &r ultrarealism, dér verkligheten ar orealistiskt skildrad
men likvél verklig genom sin oansenliga alldaglighet och stilistik, sitt patringande repetitiva
mediterande och saktmod. Exempelvis accentueras verklighetens nirvaro i det dromska av Fehérs
introspektiva tappning av Jancsos idébilder. Karaktérernas kdnsloliv presenteras i en panorerande
tagning som fokuserar pa dynamiken mellan deras ansikten. Jancsos panoreringar dr en liknande
koreograferad presentation genom rorelse och karaktérers och objekts positionering, men de
fortiljer en universell och allméngiltig idé med politisk grund: Fehér nyttjar tekniken, men fortiljer

det alldagliga och det kénslosamt realistiska.

Tarkovskys och Jancsos allegoriska filmsprédk, med hjilp av en introspektiv respektive universell
symbolik, gestaltar minnen, idéer och ett tangerat “nu”-begrepp 1 olika sceniska rum. Bilderna
beréttar och verkar inom olika dimensioner av den Overgripande narrationen, men framtrader
gemensamt i egenskap av att vara en helhet av rorelse over tid. Darfor fortéljer bildernas varaktighet
olika skildringar men inom samma fiktion. Fehér och Tarr kopplar samman sin realism med de
dromska inslagen pa ett liknande sétt. Realismen &r bibehallen i bilden, men ultrarealismen verkar
inom en annan dimension, ndmligen en dromsk sddan. Det sker saledes ett intrdng 1 den synliga
bilden fran en poetik som befinner sig utanfor realismen. Men 1 motsats till Tarkovskys och Jancsos
allegoriska och symboliska innehéll, ir intrdnget strikt dromskt vilket ger scenen en poetisk kvalité,
snarare dn en kvalité som fordndrar scenens innehéll till ett allegoriskt eller symboliskt sadant.

Realismen och poetiken hor darfor inte till samma sceniska rum, men precis som med Tarkovsky
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och Jancso yttrar sig det dromska och realistiska som en del av samma helhet, tack vare rorelse over
tid. P& sd vis dr varaktigheten den brygga av dd, nu och framtid som inkapslar det drémska och det
realistiska 1 en och samma samma helhet. Ultrarealismen skapas av denna sammanforing av det
dromska och realistiska. Det sker genom tagningarnas elastiska konstruktion av tid, tack vare att

varaktigheten och konstruktionen av tid dger rum inom samma helhet.



Bilaga 1

De filmer som behandlas i uppsatsen presenteras hér i kronologisk ordning, med internationell titel i
fet stil och originaltitel, regissor samt artal inom parentes. Originaltiteln ingér inte i parentesen om

den Overensstammer med den internationella titeln.
The Red and the White (Csillagosok, katonak, Miklos Jancso, 1967)

The Red and the White gestaltar Ungern under ryska revolutionen i det till synes eviga krig mellan
de ”roda” och de “vita”. En av Jancsos mest omtyckta filmer och ett stdende exempel for hans

kinematografi.
Red Psalm (Még kér a nép, Miklos Jancso, 1972)

Red Psalm utspelar sig pa en dng under 1890-talet och handlar om farmarbetares strejk och politiska
uppror. Stilistiska panorerande tagningar fortiljer arbetarnas kamp mot ordning och militirens

patryckningar.
Mirror (Zerkalo, Andrei Tarkovsky, 1975)

Introspektiv och sjdlvbiografisk diktning om Tarkovskys barndom. Minnen av hans mor och fran
kriget skildras poetiskt och fragmentariskt, med kontrapunkter av hoglista dikter till bilder fran
kriget.

Family Nest (Csaladi tiizfészek, Béla Tarr, 1979)

Béla Tarrs debutfilm &r ett socialrealistiskt drama. Det handlar om en kvinna som bor med sina
svérfordldrar 1 en véldigt trdng lagenhet. Filmen inleds med att hennes man kommer hem fran
militdren och tillsammans forsoker de hitta en egen ldgenhet, vilket dr svéart. Kameratekniken lanar

fran dokumentérfilm och cinéma vérité.
Macbeth (Béla Tarr, 1982)

Avskalad men dramatisk filmatisering av Shakespeares Macbeth, bestaende av endast tvé tagningar.
Den forsta tagningen dr fem minuter, vilket atfoljs av kortare fortext. Den andra tagningen, som &r

67 minuter, utgdr resten av filmen.
Almanac of Fall (Oszi almanach, Béla Tarr, 1984)

Almanac of Fall ér, precis som Family Nest, ett drama om en ldgenhet, med distinkt annorlunda
estetiskt &n den 1 Tarrs tidigare filmer. Filmen utspelar sig i en stor men klaustrofobiskt planerad

lagenhet med artificiell ljusséttning. De madnniskor som bor i ldgenheten — den kvinna som dger den,



hennes barn, ett par och dven en &ldre ldrare — forsoker kommunicera med varandra, men
misslyckas, och intrigerna dem emellan tdtnar. Ljusséttningen &r egenartad vilket bidrar till en
poetisk interior, med starka firger och kontraster. Dialogen och intrigerna &r a andra sidan

realistiska.
Damnation (Karhozat, Béla Tarr, 1988)

Béde ett tematiskt och estetiskt stilskifte frdn Tarrs tidiga filmer och édven frén Almanac of Fall.
Vedertaget den forsta film som gav prov pa den stilistik Tarr ar forknippad med. Huvudkaraktiren
Karrer fordlskar sig 1 en sdngerska péd en bar vid namn Titanik. Hon 4r gift och Karrer vill bli av
med hennes man. Handlingen forefaller vara simpel, men stilistiken, kameratekniken och de langa

tagningarna skapar en komplex atmosfir i ett isolerat gruvsamhalle.
Twilight (Sziirkiilet, Gyorgy Fehér, 1990)

Lost baserad pé Friedrich Diirrenmatts The Pledge (Das Versprechen, 1958), i sin tur baserad pa
Diirrenmats egna filmmanus till It happened in broad daylight (Es geschah am hellichten Tag,
Ladislao Vajda, 1958). Twilight handlar om en kommissarie som borjar utreda en barnamdrdare
dagen innan sin pension. En man erkdnner efter ett lingre forhor, men kommissarien dr inte
overtygad och fortsétter utredningen som privatperson. Twilight pAminner om Damnations stilistisk,
men den actionspidckade handlingen skapar en intrikat kontrast mellan tagningarnas langsamhet och

hindelsernas dramatik.
Satantango (Béla Tarr, 1994)

Satantango var Béla Tarrs genombrott pad den europeiska konstfilmscenen. Den &r baserad pé
Laszl6 Krasznahorkais roman fran 1985 med samma namn och behandlar ett litet bondesamhélles
kollaps med ett ekonomiskt bedrdgeri som katalysator. Speltiden dr Over sju timmar, indelat 1
mindre kapitel, och den sociologiska ruin som uppstér 1 byns padgdende (men permanenta) forfall ar
karaktdristisk tematik for bade Tarr som Krasznahorkai. I enlighet med romanens upplédgg, vilket
efterliknar en tango, tar filmens narrativ tva steg framat och ett steg tillbaka inom varje kapitel: en
hiandelse atfoljs av en annan, och i ndsta kapitel fortdljs nagonting som skedde samtidigt som den

andra hindelsen i det foregdende kapitlet.
Passion (Szenvedély, Gyorgy Fehér, 1998)

Szenvedely ar en TV-film av Gyorgy Fehér, i nira samarbete med Tarr, och &r en filmatisering av
James M. Cains roman The Postman Only Rings Twice (1934). Den skiljer sig markant fran andra
filmatiseringar i sin gestaltning av triangeldramat och dess dramatiska episoder, eftersom utférandet

star 1 enlighet med tematiken som dven genomsyrar Sdtantango. Passion handlar om ett par som



dger en bilverkstad. Hustrun inleder en relation med den enda anstéllde och de bestimmer sig for att

ta livet av hennes man.
Werckmeister Harmonies (Werckmeister harmonidak, Béla Tarr, 2000)

Baserad pé Laszl6 Krasznahorkais roman The Melancholy of Resistance (Az ellenallas
melankdliaja, 1989) och bestdende av trettionio tagningar. Werckmeister Harmonies handlar om ett
oidentifierbart hot utifrdn en stad, som sammanfaller med att ett cirkustélt med en uppstoppad val ar

en vilbesokt attraktion pé stadens torg.
Prologue (Béla Tarr, 2004)

Ingér 1 Visions of Europe (2004), vilket dr en samling av kortfilmer fran europeiska regissorer.
Filmen bestar av en enda langsam panorering 6ver hemldsa ménniskor som koar for att fa gratis mat

och dryck.
Man From London (A londoni férfi, Béla Tarr, 2007)

Adaption av Georges Simenons The Man from London (L'Homme de Londres, 1934). En
hamnarbetare blir indragen 1 en hidrva av mord och smuggling. I likhet med badde Twilight och
Passion, utforskar Man From London mdjligheter med att fortdlja ett dramatiskt och actionspickat
héndelseforlopp pé ett stillsamt vis. Effekten ér inte lika sdrpriglad da estetiken ofta tar dvertaget,

vilket resulterar i en kontrast snarare én dynamik mellan bild och innehall.
The Turin Horse (A torinoi lo, Béla Tarr, 2011)

Ofta betraktad som en kulminering av Tarrs senare stilistiska séregenhet, The Turin Horse handlar
om en dldre kusk som bor med sin dotter i ett geografiskt avskdrmat hus. Deras vecka
dokumenteras, under tiden som brunnens vatten sinar och deras hést fortvinar: dagarna ar repetitiva

och, likt 1 Werckmeister Harmonies, behandlas nidrvaron av ett oidentifierbart hot.
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