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Abstrakt

Cilem bakalarské prace “Vytvarné uméni jako inspirace spiritualniho filmu se zamérfenim na
dilo Andreje Tarkovského” je identifikovani slavnych vytvarnych dél ve filmech reziséra
Andreje Tarkovského a prozkoumani jejich souvislosti s filosoficko-estetickym konceptem

daného filmu.

Abstract

The aim of the bachelor thesis “"Fine art as an inspiration for spiritual film with a focus on the
work of Andrei Tarkovsky" is the identification of famous paintings in the films of director
Andrei Tarkovsky and the examination of their connections w to the philosophical and

aesthetic concept of the given film.
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Uvod

Ve své bakalarské praci se budu zabyvat vztahem vytvarného uméni a spiritualniho filmu se
zaméfenim na tvorbu Andreje Arsenjevie Tarkovského. Cilem této prace je pokus o odkryti

souvislosti mezi konkrétnimi obrazy a filmy, ve kterych se vyskytuiji.

V prvni ¢asti mé prace budu na problém nahlizet v obecnéjsi roviné. Rozeberu vytvarné
uméni ve vztahu ke kinematografii, jak inspiruje filmare a jakym zplsobem se principy
vytvarného uméni mohou propisovat do tvorby filmu. Dale se budu zabyvat charakteristikou
Lranscendentalniho filmu“ jako uceleného proudu svétové kinematografie. V této kapitole se
budu opirat zejména o teoretické pojednani na toto téma od Jaroslava Blazejovského, vyuziji
jeho prehledu riznych pohled( na toto téma a zvlasti pozornost budu vénovat zejména teorii

Paula Schradera, kterou Blazejovsky oznacuje za nejvlivng;jsi.

V teoretické ¢asti mé prace také ¢tenare zevrubnéji seznamim se zastupcem spiritualniho
stylu ve filmu, s osobnosti Andreje Arsenjevi¢e Tarkovského a s obecnymi principy jeho
tvorby, povazuiji totiz za vhodné pied jakoukoliv hlubsi diskuzi uvést ¢tenare do $irSiho

historického a tvlréiho kontextu dél, kterymi se budeme zabyvat.

V dal$i ¢asti prace provedu podrobnou analyzu jednotlivych Tarkovského film{l. Nejprve
¢tenare kratce seznamim s déjem a kontextem vzniku daného dila, poté se zaméfim na
vytvarnou stranku kazdého z nich, na osobnosti maliru, ktefi ovliviuji atmosféru jednotlivych
filmQ a na konkrétni citovana dila téchto vytvarnikd. Pokusim se zde nalézt odpovédi na tyto
otazky: jaky vliv maji na Tarkovského klasicti malifi a jak jejich tvorba ovlivriuje
filosoficko-esteticky koncept Tarkovského filmG? Jaké pfimé citace nabozenskych vytvarnych
dél Ize v jeho dile nalézt? A mGzeme jejich vliv vysledovat na zp(isobu, jak komponuje
zéabéry, jak ozivuje nehybné predmeéty a statické kompozice, jakym zplsobem vyuziva
dlouhé a velmi pomalé jizdy kamery, které simuluji pohled divaka na rozsahlou krajinomalbu

nebo dokonce jak zachazi s dramaturgickou stavbou filmu?



1 Vytvarné uméni jako inspirace filmu

Film je uz od svého zrodu predevs$im vizualni médium, "obraz namalovany svétlem"’, jak
piSe rany filmovy teoretik Riccioto Canudo. Vizualni médium si klade za cil vyjadfit hluboké
emoce a vyznam prostrednictvim svétla, barvy, plochy a kompozice. Ne nahodou se filmovi
tvlrci odnepaméti nechavaji inspirovat pravé vytvarnym umeénim - stejné jako nas zasahne
plsobiva hra svétla a stinu na platné barokniho mistra, mizeme byt uchvaceni do detailu
promys$lenym a dramaticky nasvicenym zabérem ve filmu.

Pravé prace se svétlem je jednim z prvku, na jejichz poli se filmari inspiruji klasickou malbou,
a to zejména techniku Serosvitu (italsky chiroscuro), ktera se rozsifila v obdobi renesance.
Plsobivého pouziti této techniky si mizeme povsimnout napfiklad na obrazech Caravaggia,
do dokonalosti Serosvit dovedli barokni mistfi jako byl Peter Paulus Rubens ¢i Johannes
Vermeer.

V zabéru, ktery je nasviceny stylem chiroscuro, pozadi lezi ve stinu a subjekt v popredi je
naopak ostre vykresleny, vytvari tak na platné iluzi hloubky a ostré kontrasty svétla a stinu
posiluji tajemnou, dramatickou atmosféru. Tato technika zacala byt popularni uz za¢atkem
minulého stoleti, vyuzivali ji napfiklad tvlrci némeckého expresionismu. Némecky
expresionismus ve filmu je ve spojitosti s vytvarnym uménim kapitolou sam o sobé?.

V kratkosti uvedu pfiklad v podobé jednoho z vrcholnych snimk({ némeckého expresionismu,
film Kabinet doktora Caligariho z roku 1920, na kterém se vyznamné podileli vytvarnici z
hnuti Der Strum. Diky ruéné malovanym kulisdm, zkosenym geometrickym dekoracim,
grotesknim maskam a exaltovanym hereckym gestim se kazdy zabér tohoto filmu zda byt

rozpohybovanou expresionistickou malbou.

Vytvarné uméni néktefi reziséfi vnimaji nejen jako nositele estetického zakladu ale jako
duchovni artefakty, skrze které ohledavaji ttma svého filmu. Jsou to zejména ti tvlrci, jejichz
tvorba by se dala zaradit do kategorie “spiritualniho filmu” a k nimz patfi i Andrej Tarkovskij,

kterému se podrobné budeme vénovat v dal$ich kapitolach.

Ve své praci obecné rozlisuji dva hlavni druhy pouziti vytvarného uméni ve filmu. Zaprvé
volna inspirace, ktera se odrazi na pouziti svétla (Serosvit, o kterém se zminuji vyse a jiné
malifské techniky) kompozice &i celkové nalady - v tomto pfipadé filmové zabéry nemusi
imitovat konkrétni dila, ale jen jejich techniku ¢i atmosféru. Prikladem této kategorie mlze byt
Kubrick(v Barry Lyndon (1975), historicka freska, plna ohromujicich filmovych obrazd, krajin i

interiérd, ve kterych neni potieba hledat primou citaci toho ¢i onoho vytvarného dila, ackoliv

" MICHALEK, Bolestaw - Film: uméni ve vyvoji. Praha: Panorama, 1980. Str. 155
2 FRANKLIN, James C. - Metamorphosis of a Metaphor: The Shadow in Early German Cinema. The German Quarterly 53,
1980. Str. 183
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se jimi rezisér bezesporu inspiroval. Jak piSe Bill Krohn ve své publikaci “Masters of Cinema”

3Kubrick pouzival malby ze 17. a 18. stoleti jako moodboard k vznikajicimu filmu.

Zadruhé m{ize jit o citace konkrétnich malifskych dél. Bud jsou ve filmu pfimo pouzity
reprodukce danych dél nebo tvurci dila “inscenuji” na platné, jako je tomu napriklad v jedné
ze zavérecnych scén filmu Larse von Triera Jack si stavi dum®, ve které rezisér do

nejmensich detaill cituje na platné Delacroixv obraz “Dante a Vergilius v pekle”.

V tvorbé Andreje Tarkovského se setkavame se véemi uvedenymi druhy prace s vytvarnym

umeénim ve filmu.

® KROHN, Bill. Stanley Kubrick. Rev. English ed. Paris: Cahiers du cinéma Sari, c2010. ISBN 2866425723.
4 Jack si stavi dam [film]. Rezie Lars von TRIER. Dansko, 2018.
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2 Spiritualni film

Velka vétsina teoretik(l, zabyvajicich se spiritualnim stylem ve filmu ve svych textech zminuiji
a rozebiraji pravé dilo Andreje Tarkovského jako jednoho z nejvyraznéjSich reprezentantu

tohoto stylu.

Ve své praci jsem se rozhodla vychazet zejména z textu Jaroslava Blazejovského, ktery ve
své disertacni praci Spiritualita ve filmu *porovnava teorie od riznych autort (A. Ayfre, P.
Schrader, R. Holloway, P. Fraser, V. Suchanek, J. Valusiak, M. Marczak, G. Deleuze, D.
Bordwell, dokonce i teoretické texty samotného A.A. Tarkovského) a vyvozuje z nich soubor
obecnych vlastnosti a postupl, které jsou typické pro spiritudlni styl ve filmu. Pro Ucely této
prace povazuiji jeho text za idedlni zdroj, protoze predstavuje piehledny prarez raznymi

pohledy na téma filmové spirituality a zaroven pokus o jejich organickou syntézu.

Zastavme se nejprve u teorie, kterou Blazejovsky oznacuje za vibec nejoriginalnéjsi a
nejvlivnéjsi pojednani na toto téma®. Jde o knihu Transcendentni styl ve filmu "od autora
Paula Schradera, spisovatele, filmového teoretika a (predevsim) filmare. Ten v uvodu své
prace definuje transcendentalni styl jako ,v8eobecné reprezentativni filmicka forma, ktera
vyjadruje Transcendentno.“® Transcendentno (s velkym T) je Schradertyv viastni pojem,
stejné tak slovni spojeni “transcendentalni styl” a ja ho v této kapitole budu pouzivat v
souladu s autorovou teorii. V nasledujicich kapitolach se véak budu drzet Blazejovského

pojmu “spiritualni film”.

Transcendentno Schrader chape v Sir§im slova smyslu, nemluvi jen o filmu, ve své praci
rozliSuje tfi druhy vztahu Transcendentna a uméni: zaprvé jsou to dila pfimo a bezprostfedné
informujici 0 Transcendentnu a ktera teologové nazyvaiji ,zjevenimi“, napf. Pismo svaté,
zadruhé jsou to artefakty, které zjevuji Transcendentno skrze lidskou reflexi této
,Skute€nosti“, napf. ikony - o kterych bude ostatné v této praci jesté rec - a zatreti dila
vyjadfujici osobni zkuSenost umélce s Transcendentnem a tam patfi napriklad nékteré
expresionistické malby, & romany, pojednavajici o konverzi, napf. od francouzského autora

katolického proudu Francoise Mauriaca.

Pojem ,transcendentalni film“ neni nalepkou pro filmy, které operuji s nabozenskymi motivy;,
ale pro filmy, které oplyvaiji jistym specialnim druhem poetiky a vlastnim stylem, originalnim a

presto umoznujicim vysledovat vzajemnou podobnost mezi jednotlivymi autory tohoto proudu

5 BLAZEJOVSKY, Jaroslav. Spiritualita ve filmu, Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury, ISBN: 978-80-7325-132-1
8 Ibid., str. 20

" SCHRADER, Paul - Transcedental style in Film, Los Angeles: University of California Press, 1972, ISBN: 9780520296817
8 |bid., str. 8
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(Paul Schrader se zamérfuje zejména na japonského reziséra Jasudzira Ozua, Francouze
Roberta Bressona a danského reziséra Carla Theodora Dreyera) a pfiznava, ze prvky
transcendentalniho filmu mizZeme vysledovat u mnoha jinych rezisér(, ktefi se pfimo neradi
do tohoto proudu (zminuje napf. Michelangela Antonioniho, Roberta Rosselliniho, Piera
Paola Pasoliniho, Budda Boettichera, Jeana Renoira, Kendziho Mizoguciho, Luise Bufiuela,

Andyho Warhola, Michaela Snowa, Bruce Baillieho, Ermanna Olmiho).

Charakteristickym znakem transcendentalniho filmu je dle Schradera nekonvencnost formy,
ktera klade na divakovu pozornost ty nejvyssi naroky. Tento druh filmu se zpravidla strani
realismu a racionalismu, nesnazi se divakovi nic “vysvétlovat’, vzpira se i béznym
zpUsobUm, které umoznuji napf. charakterizovat postavu skrze dialog (dialogy jsou, napr. u
Bressona, minimalistické, antipsychologické a nepopisné®). Konvenéni formy, které divakovi
vysveétlujici dialogy, charakterizace) jsou potlaceny do pozadi. Transcendentalni styl dle
Schradera ,uprednostriuje iracionalismus pred racionalismem, opakovani pred variaci,
sakralni pred profannim, bozské pred lidskym, intelektualni realismus pred optickym
realismem, dvojrozmérné vidéni pred trojrozmérnym, tradici pfed experimentem, anonymitu

pfed individualizaci.“!°

Podle Schradera existuji tfi stupné transcendentalniho filmu, které Ize vysledovat obvykle

v ramci kazdého jednoho filmu, ktery by se dal oznadit za ,transcendentalni*: KaZdodennost
(zobrazovani vSedniho zivota rozvlaénym rytmem, bez zkratek), Disparita (nahly vylev
emoci, poruseni harmonie a v8ednosti — v $irSim slova smyslu porus$eni bézného rfadu a
vztahu jedince s okolim) a Staze (ustrnuti, ,zmrazeni“ v bodé disparity, umoznujici pohled na
zivot a na skute¢nost jinyma ocima a proniknout tak ,za“, objevit metafyziku,
transcendentnost). U vymezeni Jaroslava Blazejovského nasleduje jesté pojem

apokatastaze: obnova, navrat do idealniho duchovniho stavu.

Blazejovsky Schradera doplniuje a klade vétsi diraz na pouziti transcendentélniho ¢asu a
prostoru jako stézejnich nastroj spiritualniho filmu. Kromé objektivniho ¢asu - ¢asu, ktery je
vyméreny minutami filmu i zabéru a subjektivniho ¢asu, tedy €asu, ktery vnima divak, kdyz
se na film diva, podle Blazejovského existuje jesté transcendentalni ¢as, ktery ,Neni asem
lidskym, a prece do ¢asu lidi (do ¢asu filmovych postav, i do subjektivniho ¢asu divaka)

pronikd“ "

° Napt. jeho film Muska [film]. ReZie Robert BRESSON. Francie, 1967.

© SCHRADER, Paul - Transcendental style in Film, Los Angeles: University of California Press, 1972, ISBN:
9780520296817. Str. 10 -11

"  BLAZEJOVSKY, Jaroslav - Spiritualita ve filmu, Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury, ISBN:
978-80-7325-132-1. Str. 101



Transcendentalni prostor charakterizuje Blazejovsky ,dlouhymi, zdanlivé zbyte¢nymi Ci
precnivajicimi zabéry, také zabéry typu metafyzické jizdy Ci zatisi (...) Transcendentnim
prostorem je co nejintenzivnéjsi obraz konkrétni reality, jimz protéka Cas; tato realita je pak
zéroveri hmotné i duchovni.“1?

Blazejovsky klade dlraz zejména na onu konkrétnost prostoru, vymezuije se proti
samoucelnym, libivym zabérlm pfirody ¢i banalnim zobrazeni fantastickych bytosti, naopak
ocenuje syrovou, takfka hmatatelnou hmotu v zabéru, ktera je znakem transcendentna.
Prikladem uvadi mezi jinymi i “blato a dést' v Tarkovského Andreji Rublevovi, predméty pod

tekouci vodou ve Stalkerovi”. ®

Na platné podle Blazejovského tak diky spojeni transcendentalniho €asu a prostoru vznikaji

obrazy, které neposouvaji déj, ale existuji pro ttma samotné.

"2 Ibid., str.106
* Ibid., str. 106



3 Osobnost Andreje Tarkovského

Andrej Arsenevi¢ Tarkovskij se narodil v roce 1932 v ruské Zavraziji. Jeho otcem byl Arsenij
Tarkovskij, v oné dobé uznavany sovétsky basnik (nahravka otcova hlasu, ktery &te vlastni
verse zazni napf. ve filmu Zrcadlo, kterym se Tarkovskij umélecky ,vraci dom(“ a vyrovnava
s otcovskou figurou a roli otce, kterou je pfi narozeni vlastniho syna sam nucen pfijmout).
Otec rodinu opustil v dobé, kdy malému Andrejovi bylo pét let a nepfitomnost jednoho z jeho

rodi¢u se tak pro ného stala jednim z dllezitych motivl jeho pozdéjsi tvorby.

V roce 1943 nastoupil Andrej Tarkovskij na moskevské gymnazium, kde rozsiroval svij
zajem o uméni (zejména o to vytvarné). Po stfedni Skole zapocal studium orientalistiky a
geologie (v jehoz ramci se nékolikrat zu€astnil vypravy na Sibir). 1956-60 studoval Tarkovskij
na filmové univerzité (Gerasimovova vSeruska univerzita kinematografie). V tomto obdobi
natoCil své prvni kratkometrazni filmy a hlavnim vystupem jeho studii na této moskevské

univerzité se stal &tyficetiminutovy absolventsky film z roku 1961 , Valec a housle“'

Za svou kariéru natocil celkové sedm celovecernich filmu (a to v rozmezi let 1962-1986).
Jeho filmy vyhraly nékolik cen velkych filmovych festival(l jako je festival v Cannes (napf. film
Andrej Rubljov, Solaris) nebo v Benatkach (lvanovo détstvi). Mimo jiné také obdrzel cenu

britské akademie filmového a televizniho uméni BAFTA.

Ackoliv nesmirné miloval svou vlast — Rusko — a zejména rusky venkov, na kterém stravil
valnou vétsinu svého détstvi a v nékolika svych filmech reflektoval své zazitky pravé z tohoto
prostfedi (napf. Zrcadlo), jeho tvorba v mnohém nevyhovovala vyzadované podobé sovétské
kinematografie. V pribéhu svého plisobeni v rodné zemi se potykal s byrokratickymi
obtizemi a cenzurou (a také s Cetnymi technickymi problémy, napf. materiél k filmu Stalker
musel byt z téchto dlvodl dvakrat pretocen). | pres tato omezeni mohl Tarkovskij narozdil od
mnoha svych kolegu pracovat relativné svobodné a to zejména kvli ¢etnym mezinarodnim

uspéchdm, diky kterym se staval “reklamou” na Sovétské uméni.

Ke konci Tarkovského zivota podminky v zemi prestaly byt vyhovujici pro tvorbu dalSich filmd
a rezisér se proto rozhodl Rusko opustit. Od roku 1983 se do rodné vlasti uz nikdy nepodival
(se steskem po své vlasti se vyrovnava napf. ve snimku Nostalgie). Jeho tvorba vzdy
odrazela zivotni situace, kterymi prochazel, tvorba byla pro Tarkovského cestou, jak se
vyrovnat s aktualnim dénim ve vlastnim zivoté, jak nahlédnout do sebe samotného a vyjit

ocistény.

' Valec a houslel[film]. Rezie Andrej TARKOVSKIJ. Rusko, 1961.
7



Andrej Arsenevi¢ Tarkovskij zemrel v roce 1986, ve stejném roce natocil svUj posledni film
Obét.

Tarkovskému jako filmafi $lo o povzneseni kinematografie na Uroveri tak etablovanych druh(
umeéni jako je poezie €i hudba. Neni sporu o tom, ze vyrazové prostredky jeho filmové feci
mUzeme oznacit za poetické: narativni slozka jeho filma Castokrat ustupuije té lyrické.
Tarkovského filmy plisobi na naseho ducha, na city a na pfirozenou lidskou intuici.
Tarkovského filmy zjevuiji, ze tato zakladni lidska citlivost je zmucena a znecitlivéla hrizami

20. stoleti — to reflektuje napf. ve svém prvnim celovecernim filmu /vanovo détstvi.

3.1 Andrej Tarkovskij: vrcholny predstavitel spiritualniho filmu

Filmy A. Tarkovského se staly predmétem analyzy mnoha autort a teoretik(, zabyvajicich se
spiritualnim filmem (pozdé&jsi Schrader, Suchanek, Valusijak) a vétSinou z nich, byl uznan za

jednoho z pfednich predstavitel(i tohoto zanru.'®

Tarkovskij ve svych filmech pfedevsim pracuje s transcendentalnim ¢asem.

S fragmentarnosti, rozdélovanim do kapitol (napf. film Andrej Rubljov), do stfipk{ (napr.
Zrcadlo). Neni nahodou, ze vSechny charakteristické rysy tvorby Andreje Tarkovského, které
ho poji se spiritualnim proudem kinematografie, souvisi se zasadni filmovou slozkou €asu.

Sam Tarkovskij éas oznaduje jako ,hlavni ideu filmového uméni“."®

Tarkovskij ve svych filmech uprfednostiuje nespojité, snové plynuti déje pred jasnou
zapletkou. Motivem jeho tvorby je téz pouziti ,zatisi“, jednim z projevl Schraderova ,tretiho
stupné®, tedy Staze, zastaveni, kdy divak dostava prostor pro rozjimani a pronikani za
fyzickou skutecnost, pro odkryvani metafor. V souvislosti s Tarkovskym je vS§ak nutné vymezit
pojem ,metafora“ a ,symbol“. Tarkovskij v jednom z rozhovor( z knihy Krasa je symbolem
pravdy'’ zd(raznuje: ,Nas Zivot je metaforou od pocatku do konce. VSechno, co nas
obklopuje, je metafora. [...] Neni mozné vytvofit néco nerealného. VV§echno je reainé a ve
vztahu k existujicimu svétu se realnému nemizZzeme vyhnout. MuZeme se vyjadrit zplsobem
poetickym nebo popisnym. Ja davam prednost zpisobu metaforickému. Podtrhuji:

metaforickému, nikoli symbolickému. Symbol obsahuje omezeny vyznam, jistou intelektualni

5 BLAZEJOVSKY, Jaroslav - Spiritualita ve filmu, Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury, ISBN:
978-80-7325-132-1. Str. 37-39

'® Ibid., str. 64

" TARKOVSKIJ, Andrej Arseiijevi¢ - Krasa je symbolem pravdy: rozhovory, eseje, pfednasky, korespondence, filmové
scénare a jiné texty 1967-1986. Pfibram: Camera obscura, 2005, ISBN 80-903678-0-1.
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formuli, zatimco metafora je obraz. Je to obraz, ktery ma tytéZ charakteristické viastnosti jako

svét, ktery reprezentuje. Obraz, na rozdil od symbolu, ma neomezeny vyznam*'.

S touto koncepci, tj. koncepci filmové tvorby, ktera stoji na dvou zasadnich pilifich: na praci a
manipulaci s €asem a na praci s obrazem (s obrazem jako s metaforou, ale i s Cisté vizualni,
vytvarnou slozkou filmu) se nutné poji neustalé prodluzovani zabérl a pomaly, takika

meditativni rytmus celého filmu.

Spojujicim prvkem vsech Tarkovského filmu je snaha zachytit cosi nepostihnutelného slovy,

cosi “za” hmotnym materialem.

Zajimavy zdroj pfi poznavani myslenkového zakladu Tarkovského tvorby je dokument
Donatelly Baglivo, ktery natocila pfi rezisérové pobytu v Italii pfed natacenim Nostalgie.
Dokument se sklada z intimnich rozhovor(i s tvrcem a diky rafinovanym otazkam dava
prostor pro komplexni uvahy nad uménim a lidskym udélem ve svété. Rezisérka se v jednom
z rozhovoru Tarkovského pta “Andreji, co je to uméni?” (preklad autora), Tarkovskij poskytuje
odpoveéd, ktera nam muze napovédét o jeho vztahu k tomu, co nazyvame transcendence v
uméni: “Pred tim, neZ muZeme definovat uméni - nebo jakykoliv jiny koncept - musime se
zabyvat mnohem obecnéjsi otazkou: jaky smysl ma Zivot lovéka na Zemi? MoZna jsme tu
proto, abychom se duchovné zdokonalovali. Pokud nas Zivot sméfuje k tomuto duchovnimu
zdokonaleni, tak je uméni prostiredkem, jak ho dosahnout. (...) Uméni obohacuje viastni
duchovni schopnosti ¢lovéka a on se pak miiZe povznést sam nad sebe, aby pouZil to, cemu

se fikéa 'svobodna vile' (pieklad autorky).'

Podobné formulace nalezneme v Tarkovského eseji Na cesté za virou a svobodou (,Uméni
potrebuje ¢lovék proto, aby se mohl dusevné vyvijet, povznést se nad sebe sama, vyuZivaje
pritom to, emu rikame vile duse”). ®Tendenci neustale se vztahovat k ¢emusi, co nas
presahuje, k “transcendentalnu” narazime v teoretickych textech, uvahach a esejich témér
neustale, zejména se vsak jeho zajem o spiritualni rozvoj a chapani svéta manifestuje v jeho

umélecké tvorbé.

3.2 Témata a motivy Tarkovského filmu

Kazdy jeden z Tarkovského filml je zcela sobéstacny ve svém sdéleni a presto silné

propojeny s Tarkovského zbylymi snimky.

'8 Ibid., str. 85

' Basnik filmu: Andrej Tarkovskij [film]. RezZie Donatella BAGLIVO, 1984 (z anglickych titulek preloZila autorka prace)

20 TARKOVSKIJ, Andrej Arsefijevi¢ - Krasa je symbolem pravdy: rozhovory, eseje, pfednasky, korespondence, filmové
scénare a jiné texty 1967-1986. Pfibram: Camera obscura, 2005, ISBN 80-903678-0-1. Str. 179
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V nejobecnéjSim slova smyslu se Andrej Tarkovskij zabyva problémem lidskosti (Solaris —
lidstvi, konfrontujici se s neznamou substanci, né€im, co je samotné piesahuje), dale
problémem individuality a ceny, kterou ma snazeni jednotlivce (/vanovo détstvi — osud
jednoho chlapce v obdobi svétové vélky, dale napf. Obét — zasadni obét muze, ktera je pro
okolni svét nepochopitelna a co vic, ktera je znakem Silenstvi) a kone¢né téma postaveni
umélce (at uz k sobé samému ¢&i ke spoleénosti a prostiedi, ve kterém se nachazi) a jeho

moralni odpovédnosti (to je hlavnim tématem druhého Tarkovského filmu Andrej Rubljov).

V jednotlivych filmech A. Tarkovského se také objevuji rizné vice ¢i méné stéZejni motivy,
které Ize pozorovat ve vSech jeho filmech. Tarkovskij pracuje s motivy ¢tyr Zivl(i (oheri - hofici
dim v Zrcadle a v Obéti, vzduch — plisobeni vétru zejména ve Stalkerovi a také v Zrcadle) a
nejCastéji potom s motivem vody. Muze to byt voda stojatd (Uvod filmu /vanovo détstvi) Ci
plynouci (Solaris, Stalker), co ale Tarkovského fascinuje pokazdé, je pruhlednost a
schopnost zrcadleni vodnich ploch (s tim se poji i jeho zajem o zrcadla). Mezi dal$i oblibené
motivy patfi Tarkovského vzpominky na détstvi: jeho rodny dim (zejména film Zrcadlo) Ci

motiv ditéte obecné (opét Zrcadlo, Ivanovo détstvi i Stalker).

3.3 Stylistické figury Tarkovského filmu

Andrej Tarkovskij je ve filmovém svété znam nesmirnou lyrinosti a poeti¢nosti zplsobu
filmovani svych snimkd. At uz mluvime o jednotlivych zabérech, o préaci se stfihem, rytmem
celého filmu, &i o sekvencich, odehravajicich se v typickém (Easto prirodnim) prostredi, je
bezesporu, ze Tarkovskij si v ramci kinematografie vytvoril osobity umélecky slovnik: Siroky
arzendl vyrazovych, formalnich prostredk(l, kterymi komunikuje s divaky zcela jedine¢nou
cestou a ve svych filmech za jejich pomoci dochazi k nevidanym vysledkim: silné
emocionalité, harmoni¢nosti a az meditativniho/kontemplativniho rozméru filmu — pravé

takového rozméru, ktery je nanejvys typicky pro zanr spiritualniho filmu.

Hlavni charakteristickymi znaky pro Tarkovského filmy v ramci filmové stylistiky jsou zejména
dlouhé jizdy kamery (napfiklad neuvéfitelné dlouhy zabér jizdy na voziku ve filmu Stalker),
dale vertikalni jizdy kamery (od zemé k nebi) & panorama (od nebe k zemi). K oblibenym a
kone¢né i typickym stylistickym figuram Andreje Tarkovského patfi téz odrazy svéta
vriiznych typech zrcadel (mGzeme vidét ve filmu Zrcadlo ¢i Solaris) a to i v podobé
pfirodnich zrcadel, tedy ve vodnich plochach (napf. Stalker). Tarkovského film se téz
vyznacuje neustalym prodluzovanim scén (at uz v ramci jednoho filmu — napf. nékteré scény
ze Stalkera, kdy ma divak pocit, ze dana scéna uz musi skoncit, ale rezisér jakoby se porad
branil stfihu, ale zaroven v kontextu celé Tarkovského tvorby: ve svém prvnim filmu /lvanovo

détstvi dlouhych zabéra uziva poskrovnu, na vrcholu svych tvircich sil, ve filmu Stalker,
10



naopak vrsi jeden dlouhy zabér na druhy a film tak dostava nezaménitelny, poklidny rytmus,

nabadajici k dlouhému rozjimani).
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4 Analyzy sedmi Tarkovského filmli

V této kapitole se budu vénovat sedmi celovecernim filmdm Andreje Tarkovského, stru¢né
popisi jejich déj a zakladni motivy, poté bude nasledovat jejich analyza, zaméfujici se na
vyuziti vytvarného umeéni v kazdém z nich. Pokusim se o ur¢eni vlivll na vytvarnou i
filozofickou koncepci daného filmu a budu vénovat pozornost citacim konkrétnich dél a jejich

vyznamu v ramci filmu.

4.1 lvanovo détstvi (1962)

Prvni celovecerni film Andreje Tarkovského, /vanovo détstvi, natoeny v roce 1962,
bezesporu predstavoval slavny a velmi uspésny vstup na pole profesionalni ruské i svétové
kinematografie (za film obdrzel hlavni cenu, Zlatého lva, na filmovém festivalu v Benatkach
v roce 1962).

Film /vanovo détstvi pfedstavuje originalni kus v ramci zanru historického a vale¢ného filmu,
jez byl tou dobou, tj. v 60. letech 20. stoleti, v sovétském Rusku velmi oblibeny (Tarkovského
Ivanovo détstvi predchazely filmy Jestrabi tahnou od reziséra Michaila Kalatozova ¢i Balada
o vojékovi Grigorije Cuchraje, oba mezinarodné ocenéné a oba s tematikou valky). Vefejnost
i uzsi kruh odbornikll mély o tomto Zanru jasnou predstavu a fakt, Ze Tarkovskij ji svym
nekonvenénim, emocionalné a existencialisticky ladénym snimkem porusil, zpusobilo, Ze uz

tehdy zacal platit za ne zcela duvéryhodného a pro rezim pfimo podezielého filmare.

Film se na prvni pohled vymyka klasickému ruskému valeénému dramatu, které tradi¢né
tihne k hrdinstvi, nacionalismu a (viceméné) pfimé komunistické propagandé. Tarkovskij
vystavél Ivanovo détstvi jako osobni, ryze individualni vypovéd ditéte, ,syna pluku’, jez se
sice se zapalem angazuje v probihajici valce, jeho motivy ovSem nemaji s obvyklou cti a
narodni hrdosti nic spoleéného. V lvanové smutném svété, plném smrti a smutku, nehraji
tyto motivy zadnou roli. Tarkovskij nabizi divakiim tragicky a (navzdory nekonvenénim
vyrazovym prostredkim) realisticky pohled na situaci; valku ukazuje jako jedno velké nestésti
a trvajici bolest. Postava lvana predstavuje obét valky: s bolestnou presvédcivosti zobrazuje
znetvoreni svéta, jez lvana obklopuje a nakonec i svéta v lvanu samém — v jeho nitru. Svou
koncepci $el vyrazné proti jasavé naladé vétsiny ruskych filmu o valce. Nestydi se valku
oznadit za néco nenormalniho, vykloubeného a pro lidskou osobnost jednoznaéné

destruktivniho.

Film /vanovo détstvi pracuje s namétem valky. Pod rukama Andreje Tarkovského se vSak z

,valeCného dramatu” stava obraz zmrzacené, deformované duse ditéte — nevinné obéti. Pro

12



zachyceni atmosféra této pochmurnosti, $edi Ivanova zivota, se Tarkovskij nechava
inspirovat starymi mistry, zejména pak jeho oblibenym Pietrem Brueghelem: krajiny uziva
jako obrazu lvanovy duse. Brueghelovy obrazy jsou ¢asto znaéné satirické vici spolec¢nosti,
ukazuji svét “naruby”, bez ladu a skladu, bez Fadu (napf. obraz “Boj mezi masopustem a
pustem”, “Détské hry”). Stejné tak se Tarkovskij snazi vyjadrit vykloubenost svéta, ve kterém
Ivan zije. Brueghel také v mnoha svych obrazech zdlraznuje spojeni ¢lovéka s pfirodou, to,
Ze jedinec je soucast Sirokého celku. Zduraznuje tak moznost objektivniho nazirani na svét.
Pfiroda jako vSeobjimajici entita hraje také v Tarkovského tvorbé& nesmirnou roli, zejména
pak ve snimku Stalker, kde je akcentovana jeji nezmérna sila a nezavislost na ¢lovéku.

V lvanové détstvi je pfiroda naopak odrazem lvanovy duse a soucasti jeho individualni
vypoveédi: ve filmu vnimame nepfivétivé, vihké prostredi a atmosféru rozkladu. Pokud bych
méla jmenovat konkrétni dilo, Brueghelovo ,Predjari z roku 1565 napadné koresponduje

s vytvarnym uchopenim a atmosféri¢nosti krajiny (ktera nabyva takrka infernalniho

charakteru) uzité tésné pred finalem filmu.

Typickymi motivy jsou téz polorozborené chramy, naklonéné pravoslavné krize &i lezici zvony

— odkazy na pravoslavné vytvarné artefakty.

Na konec prvni poloviny filmu umistil Andrej Tarkovskij sérii zabéru, vénujicich se rytinam
némeckého renesanéniho mistra Albrechta Direra, prfedevsim ¢tvrtému listu ze souboru
Apokapypsa (1495 — 1498) , Apokalypticti jezdci* a dievorezu ,Portrét Ulricha Varnblilera*®
(1522). Apokalypsa patfi k Tarkovkého oblibenym namétd, zejména je fascinovan Zjevenim

svatého Jana, kterému se na teoretické urovni vénuje hned v nékolika svych textech.

Scéna, ve které se tyto obrazy objevu;ji, sestava s Ivanova prohlizeni a komentovani
reprodukci v blize neidentifikovatelné publikaci, zaroven jsou reprodukce detailné snimany -
stejné jako u obrazu ,Lovci ve snéhu” Pietra Brueghela v Solarisu a ,,Starozakonni Trojice®
Andreje Rubljova ve stejnojmenném filmu, ani ,Apokalypticti jezdci* v lvanové détstvi nejsou
kamerou snimany vcelku, Tarkovskij se naopak zamérfuje na vybrané detaily obrazu. lvan se
k vyjevim vyjadruje s viditelnou Ucasti (jeho reakci mizeme pozorovat diky blizkym zabérim
na jeho oblicej). Hrlza, vyjadrena obrazem koneckoncll koresponduje s jeho kazdodennim

Zivotem.

4.2 Andrej Rubljov (1965)

Film Andrej Rubljov, natoceny roku 1966, je Tarkovského druhym celovecernim dilem a jeho
nejdelSim filmem. Jedna se historickou fresku o malifi ikon Andreji Rubljovovi a Sifeji o

spole¢nosti Ruska v obdobi 15. stoleti. Toto téma si Andrej Tarkovskij zfejmé vybral diky své
13



osobni lasce k ruskému vytvarnému uméni, zejména pak k ikonam (Rubljovova ikona
~otarozakonni Trojice* se povazuje za vrcholné dilobstredovékého ruského malifstvi).
Tarkovskij také po cely svij zivot (a to i v emigraci) pocitoval sounalezitost s ruskym
narodem a jeho osudem, proto ho lakala predstava nahlédnout na dobu (15. stoleti), kdy se,

alespon podle Tarkovského osobniho nazoru, formovala povaha tohoto vychodniho naroda.

Obrazy jsou opét velice €asto nelichotivé. Na pozadi déje neustale citime vliv vSeobecného
chaosu. Chaos ovlada zivoty ruskych vesnic¢an( i méstan(, z chaosu se rodi jejich

houzevnatost a pravé v téchto podminkach naprostého chaosu se rodi novy stat.

Film ovSem nelze oznadcit za pouhou historickou fresku, ktera ma za cil pfesné zobrazit
udalosti dané epochy. Pravé naopak. Tarkovskij svobodné manipuluje s predkladanym

materialem a tvaruje ho do jasné autorské vize:

....Musim Fici, Ze podle mého nazoru ma umélec pravo zachazet s materialem, dokonce i s
historickym, jak uzna za vhodné. Nutna je koncepce, kterou vytvori. Mé ale zajimaji jiné véci.
Zajimaji mé obecné problémy c¢lovéka, jeho existence, dalsi, dokonce i nékteré filosofické

aspekty...?!

Hlavnim tématem filmu Andrej Rubljov neni historicka epocha, ale zakladni lidské otazky
(které se objevuiji ve vSech jeho filmech a ve filmech v§ech vyznacnych autor(l), osud

Clovéka a konkrétné pak osud umélce v ramci svéta, jez ho obklopuje.

Uméleckou koncepci a zakladnim stavebnim principem tohoto filmu se Andrej Tarkovskij
vymezuje vUci zanru zivotopisného filmu (v SSSR, mimo obvykla véle¢na dramata a
historické fresky, patfil také Zivotopisny film k pomérné oblibenym Zanriim) jako takovému:
snimek Andrej Rubljov je rozdélen do jednotlivych epizod, kazda epizoda tvofi samostatnou
kapitolu, a kazda jedna kapitola ma svého hrdinu. Osud hrdiny tvofi centralni linku kazdé
kapitoly, ktera véechny ostatni figury zatlauje do pozadi. To znamena, ze hlavni postava .
Andrej Rubljov je figurou vedlejsi, pozorujici a jeji pozornost putuje od postavy k postavé.
Samostatné kapitoly filmu vypadaji jako fragmenty z mozného Sirokého epického celku.
Kazda kapitola je tedy jakoby nahodné vybranym usekem, coz v uhrnu znamena, ze kazda
kapitola je tak trochu soucasti ,puzzle”, které si divak musi sam poskladat a domyslet se o

smyslu kazdého jednotlivého dilku.

21 TARKOVSKW, Andrej Arseiijevi¢ - Krasa je symbolem pravdy: rozhovory, eseje, prednasky, korespondence, filmové
scénare a jiné texty 1967-1986. Pfibram: Camera obscura, 2005, ISBN 80-903678-0-1. Str. 101
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Film tvofi vyboceni z tradi¢nich konvenci Zanru takzvanych Zivotopisnych filmim, které se
tvari objektivné a které pred divaka kladou definitivni pravdy o zivotnim béhu toho &i onoho

umélce, coz ve své podstaté neni mozné.

Zasadni vliv na vytvarnou podobu filmu maji ruské pravoslavné ikony.?2

Zajimavou spojitost s koncepci filmu mizeme najit v ,obracené perspektivé“ Pavla
Florenského, ruského teologa, filozofa a matematika, zijiciho na prelomu 19. a 20. stoleti, s
jehoz praci byl Tarkovskij velmi dobie obeznamen, jak je znat z nékolika zapisu z jeho
denik(?®. Svou koncepci Florenskij popisuje zejména v knize ,Obracena perspektiva?*,
pojednavajici o geometrické kompozici pravoslavnych ikon. Podle Florenského ikona
zobrazuje c¢asti a plochy téles, které z Zadného bodu nelze naraz spatfit?. Z toho mimo jiné
vyplyva i vétsi poCet center na obrazu - stejné tak se Tarkovského film déli na mnoho
fragment( a viozenych pribéhd, jejichz vétsi ¢i mensi vyznam se v ramci celkové kompozice

neda jednoznaéné urdit.

Jednou z mnoha ikon, které se ve filmu Andrej Rubljov objevi, je ikona ,Pantokrator, tedy
“V$evladce” od Theofana Reka, o kterém by se dalo Fict, Ze byl duchovnim mistrem Andreje
Rubljova®. Findle pak tvori dlouha filmova sekvence, ktera je barevnou explozi ikon Andreje
Rubljova (cely tfihodinovy film byl do té chvile éernobily, kromé ikony Theofana Reka se
zadna jina ikona do té doby neobjevi). Divak vidi detaily Rubljovovych ikon, navzajem se
prolinajicich, mezi nimiz Ize rozeznat: “Vjezd do Jeruzaléma”, “Narozeni Kristovo”, “VzkfiSeni
Lazarovo”, “Proménéni Pané”, “Krest Krista”, “Zvéstovani” (vSe z chramu Zvéstovani Panny
Marie). Vrcholem této prehlidky je ikona “Spasitele” (z mésta Zvenigorod) a vrchol veskeré
ikonomalby “Starozakonni Trojice” (viz Obrazek 1). Ikona obsahuje néco uklidhujiciho,
privétivého, nuticiho k dlounému soustfedénému nazirani, coz umoznuje zazracna a
nepopiratelnd odusevnélost zobrazenych andél(l, rombicky neboli kosodélny princip a
zejména barevna koloristika, ve filmu zdlraznéna trojnasobnym ,zaznénim“ blankytné modfi,

jez je zobrazena ve tfech zabérech.

VétsSina charakteristik této ikony je pfizna¢na pro samotny film Andrej Rubljov, pfedevsim
motiv kruhu (v8echny postavy se vraceji), klid formy a dlouhé zabéry, vedouci

k soustrednému nazirani.

2 TARKOVSKIJ, Andrej, KONCGALOVSKIJ, Andrej — Andrej Rublov, KoSice: VVychodoslovenské Vydavatelstvo, 1977. Str. 35
-60

2 TARKOVSKIJ, Andrej Arseiijevi¢ - Denik 1970 — 1986. Brno: Vétrné mlyny, 1997. ISBN 80-86151-01-8.

24 FLORENSKIJ, Pavel A. — Obracena perspektiva, Ortodox revue, ¢. 4 — 5, str. 123 — 393, 2001, ISBN 80-86715-10-8.

2 BIRD, Robert — Andrej Rublev, Praha: Casablanca, 2006, ISBN: 80-903756-0-X. Str. 90 - 92

2% TARKOVSKIJ, Andrej Arsefijevi¢ - Krasa je symbolem pravdy: rozhovory, eseje, pfednasky, korespondence, filmové
scénare a jiné texty 1967-1986. Pfibram: Camera obscura, 2005, ISBN 80-903678-0-1. Str.144
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Tarkovskij i v Andreji Rubljovovi navazuje dialog se svym spfiznénym Pieterem Brueghelem,
jehoz obrazy muzeme identifikovat témér ve v§ech Tarkovského filmech. Ve druhé kapitole
filmu cituje Brueghellv slavny obraz “Neseni kfize” (1564), ve scéné vyuziva tzv. aktivniho

postav. %

Zasadni vliv na filozoficko-estetické pojeti i na stavbu dila (nejenom tohoto Tarkovského)

filmu mél také italsky malir Vittore Carpaccio o kterém se Tarkovskij sam zminuje:

»Stfedem Carpacciovych kompozic oplyvajici mnohacetnymi postavami je kazda z nich.
Jakmile se zaCnete soustiedovat na kteroukoliv postavu, zacnete s jistotou chapat, Ze

v8echno ostatni je jen prostfedi, piedestal pro onu ,néhodnou postavu.” 2

V celém filmu je uzita atmosféra Carpacciovych obraz(l: postavy jsou zachyceny v jakémsi
sebepohrouzeni, nedivaji se na sebe ani na krajinu, nevnimaji okolni svét (sam Tarkovskij
naladu filmu Andrej Rubljov oznadil takto: ,metafyzicka atmosféra nekomunikativnosti?®),
divdkova pozornost ve filmu putuje od postavy k postavé (tak jako u Carpaccia a v pojeti
,obracené perspektivy" Pavla Florentského): centralnimi figurami jednotlivych epizod jsou
napr. Jefim, Kiril, skomoroch, Jezi$ Kristus, Marfa, Andrej Rubljov, knize, Boriska atd.,

pficemz hrdina ustupuje &asto Uplné& do pozadi. *°

Samostatné kapitoly vypadaji jako fragmenty z mozného Sirokého celku, kazda kapitola je
jakoby nahodné vybranym usekem ze samostatného celovecerniho filmu. Tarkovskij

v pripadé filmu Andrej Rubljov aplikuje narativni nespojitost, coz ovliviuje i vytvarny raz
filmu, ktery se nutné stava estetikou nespojitelnosti, z Eehoz vyplyva fakt, ze déj na konci

opoustime ve chvili, kdy jsme zdaleka nedostali odpovéd na vSechno.

4.3 Solaris (1972)

Jako byl Andrej Rubljov odpovédi na zanr zivotopisného filmu a /vanovo détstvi odpovédi na
klasické zpracovani valeéného dramatu, je Solaris, treti Tarkovského film, tentokrat z roku
1972, odpovédi na rozmach zanru science-fiction, zejména v podobé Kubrickovy Vesmirné

odyssey®', kterou tento vyznamny americky rezisér natocil v roce 1968, tedy Ctyfi roky pred

27 BIRD, Robert — Andrej Rublev, Praha: Casablanca, 2006, ISBN: 80-903756-0-X. Str. 81

% |bid., str. 84

2 TARKOVSKIJ, Andrej Arseijevic - Denik 1970 — 1986. Brno: Vétrné mlyny, 1997. ISBN 80-86151-01-8. Str. 235
% BIRD, Robert — Andrej Rublev, Praha: Casablanca, 2006, ISBN: 80-903756-0-X. Str. 84

%1 2001: Vesmirna odysea, [film]. ReZjje: Stanley KUBRICK, USA, 1968.
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Tarkovského Solarisem a kterou bezesporu okouzlil cely svét. Nikoliv Tarkovského. Ten se

naopak svym Solarisem snazil vici Kubrickovu pohledu vymezit.

Pro sv(ij zamér si Tarkovskij zvolil roman Stanislawa Lema?®?, ale svym uchopenim a
vyznénim se od néj znacné odchylil. Stanislaw Lem byl s filmem Solaris velmi nespokojen.
Neni divu. Tarkovskij totiz ve snimku vyzdvihl opaéné motivy, nez které vyzdvihuje Lemova
kniha Solaris. Lem se zajima o moznost komunikace s mimozemskymi civilizacemi,
polemizuje o jejich existenci a vyznamu pro nas lidi. Tarkovského naopak na vypravé do
kosmu zajima jenom a pouze Elovék s jeho vnitfnim ustrojenim psychologii a prozitky.
Tarkovského zajima de facto jedina otazka: s jakou etickou vybavou vyrazime ke hvézdam?
K &emu je prekonani zemské pritazlivosti, kdyz nezaru€uje vymanéni se z pritazlivosti
pozemskych citl, predsudkd a zplsobu uvazovani? Je nanejvys$ pravdépodobné, zZe si
Clovék do kosmického prostoru odnese i svoji krutost, egoismus, pychu, chladny
pragmatismus, a ze tvari tvar neznamému a tajemnému se vibec nevzepne k vy$Simu

projevu lidskosti.

Roman S. Lema zacina pfijezdem psychologa Krise Kelvina na zakladnu na planeté Solaris,
jenz je obklopena oceanem, ktery se chova jako jakasi inteligentni substance. Tato
substance ovéem odmita navazat s pozemskymi védci kontakt a K. Kelvin je vyslan zjistit
priciny této ,nekomunikace*. Tak zacina Lem(v roman, Tarkovskij vSak zacina pribéh na
Zemi, v Krisové rodném domé. Cely uvod filmu patfi jeho rozlou€eni se s domem a fekou i
rozlou€eni se s pozemskymi vzpominkami a obrazy a takto posilen se Kris vydava do
vesmiru. Na vesmirné orbitalni stanici viadne jakasi temna atmosféra: astrobiolog Sartorius a
kybernetik Snaut se chovaji podivné, tieti védec tésné pred Krisovym pfijezdem spacha
sebevrazdu. Kris zahy pochopi, co se déje: védce muci ,Hosté", coz jsou zhmotnélé obrazy
jejich nevédomi, které formuje ocean. ,Hosté" zacnou mit vliv i na Krise: v noci ho navstivi
jeho zena Hari, ktera kvuli nému pred lety spachala sebevrazdu. Od této chvile Tarkovského
uz nezajima zadny vyzkum kosmu. Od této chvile se Kris zaina vénovat sam sobég, cesta k
objevu mimozemskych civilizaci se stava cestou k sobé samému. Koho Kris vlastné miluje?
Vlastni vzpominky na pozemskou bytost, anebo ji, tvora z neutronu, recyklovanou bytost,

ktera vypada jako skute¢na Hari?

Lem0v ocedn planety Solaris je minén jako model setkani ¢lovéka s jevem neznamym a
nepochopitelnym. Trakovskij je vSak presvédcen, ze lidstvo nepotiebuje jiné svéty, ze na
svych vypravach do kosmu hleda stejné jen ¢lovéka. To, co lidstvo potfebuje nejnaléhavéji,

je zrcadlo.

32 LEM, Stanistaw - Solaris. PieloZil Pavel WEIGEL. Voznice: Leda, 2014. ISBN 978-80-7335-387-2.
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Plvodné zcela chladny a pragmaticky Kris se za¢ne Uplné ménit, jakmile se mu zaéne
zjevovat Hari, ktera je jeho Spatnym svédomim, jeho ztélesnénou vinou, jeho ztélesnénym
selhanim. Nejprve se k ni chova jako k ,replikantovi®, tedy bytosti bez paméti, ale po chvili
Kris pojme podezreni, ze jde o jakési zhmotnéni jeho zaniceného svédomi. Hari je zpocatku
jen dokonala imitace svého predobrazu, postupné ziskava samostatnou vili, rozpomina se
za pozemskou minulost. Svym postupnym polidStovanim si stale pronikavéji uvédomuje svou
jinakost. Pochopi, ze situace se vymyka lidskému fadu a zvoli dobrovolny odchod. Tento
odchod je aktem sebeobétovani, dllkazem lasky, nanejvys lidskym ¢inem, ktery probouzi

v Krisovi védomi pravého lidského rozméru.

Dal$imi, méné zavaznymi, ale presto nesmirné vlivnymi motivy, které Tarkovskij reflektuje
pravé zejména v oblasti vytvarného zpracovani tohoto snimku jsou motivy viny, hfichu,

vykoupeni a navratu dom.

Motiv navratu dom( je akcentovan zejména v zavérecné scéné filmu, kdy se hlavni hrdina
Kris Kelvin vraci do svého rodného domu, ke svému otci. Na zacatku této sekvence
sledujeme Krise, jenz pfichazi k domu, ze kterého v uvodu filmu odesel a se kterym se loucil;
nyni stoji pred stavenim a skrz okno pozoruje svého otce uvnitf. Tarkovskij opét uziva
,vodniho motivu“ a nechava postavu otce stat uprostred mistnosti, kde na ného prsi, v zapéti
Tarkovskij obraci pohled a my se divame skrz dést na Krise, ktery stoji venku. Pak
nasleduje scéna koneéného navratu. Otec vychazi z domu a Kris mu na schodech pada

k noham. Jde o citaci obrazu ,,Navrat marnotratného syna“od Rembrandta van Rijina (viz

Obrazek 2 a 3) a zaroven jeden z méla ,zivych obraz(l*, kterych Tarkovskij vyuziva.

Bezesporu nejzasadnéjsi vliv na vytvarnou stranku filmu ma ovSem viamsky, pozdné
renesancéni malif Pieter Brueghel starsi. Tento genialni malif, kterého Tarkovskij nesmirné
obdivoval, je nejCastéji citovanym autorem - mluvime-li o vytvarném umeéni - v jeho filmech

(Ivanovo détstvi, Zrcadlo, Solaris a nepfimo i ve vétsiné ostatnich filma).

Jedna z vrcholnych scén filmu Solaris, kterou je setkani Krise s Hari (tedy s “replikou”
zemrelé manzelky) zhruba v pulce filmu, je plna Tarkovského oblibenych motiv( (zrcadleni,
levitace), nicméné nejvice pozornosti vénuje reprodukci jednoho z obraz(i Pietra Brueghela
Lovci ve snéhu, Obraz byl namalovan v roce 1565 jako soucast cyklu Mésice nebo jinak
uvadéné Rocéni obdobi**. V pozadi mizeme vidét dal$i Brueglova dila napr. “/kartiv pad” (asi
1558), “Zné” (1565) &i “Predjafi” (1565), vzduchem také prolétne kniha s éernobilou
reprodukci jednoho z Brueghelovych obrazi. V$e se odehrava v knihovné - ve velmi Gtulné
mistnosti s dfevénym oblozenim, sklenénym lustrem a samozifejmé s obrazy na sténach -

Tarkovkij se tak vymezuje proti Kubrickové sterilni predstavé vesmirné lodi. Je mozna

% BIANCO, David - Bruegel, Praha: Euromedia Group, 2010, ISBN: 978-80-242-2768-9
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interpretace, ze pravé obrazy, visici na sténach, predstavuji kus Zemé uprostfed vesmiru,

pfipominaji postavam misto, kam patfi, néco, co si s sebou nosi ve svém srdci a je to “jejich”.

Dilu “Lovci ve snéhu” je v této scéné vénovana nejvétsi plocha: po pomérné kratkém
“establishing shotu” v§ech ostatnich obrazi se kamera zaméfi pravé na toto dilo, které velmi
peclivé a detailné snima, nikoliv jako celek, nybrz skace z jednoho detailu na druhy, asi tak,
jako skace lidské oko po platné v galerii, kdyz si prohlizi kterykoliv Brueghel(v obraz.

v zaplavé jinych drobnych udalosti véedniho dne.

Pro uchopeni moznych vyznam(l obrazu je nutno zminit, Ze sekvenci, ktera se vénuje
zminovanému detailnimu “prohlizeni” obrazu, pfedchazi zabér, kdy Hari, bytost mezi
¢lovékem a prizrakem, uprené hledi ve sméru obrazu, nasledujici “prohlizeni” mizeme
interpretovat jako jeji pohled, tékajici z jednoho detailu malby na druhy. Je mozné, ze pfizrak
se v tu chvili stava ¢lovékem nebo se pfingjmensim priblizuje lidstvi skrze schopnost vnimat

uméni a zakouset skrze néj emoce.

Takova interpretace je samoziejmé relativni a protoze neexistuje zadny text, ktery by
vyjadroval stanovisko reziséra, o moznych vyznamech je mozné vést dohady. Jisté je, ze
Tarkovskij byl dilem Pietera Brueghela hluboce fascinovan a snazil se zkoumat moznosti, jak

s nim skrze své filmy vést dialog.

Co se tyce dalSich autor( v oblasti vytvarného uméni, v Solarisu miizeme opét narazit na
citat Tarkovského milovaného malife ikon Andreje Rubljova. Kelvin Kris ma ve svém pokoji
ikonu “Starozakonni Trojice”. Tarkovskij se v tomto pfipadé neodkazuje pouze na osobnost
malife samotného a jeho dilo, nybrz na svUj viastni film Andrej Rubljov, nebot citat je
podporen zvukovou slozkou: hudebnim motivem, ktery Tarkovskij pouzil o sedm let drive,

ve filmu Andrej Rubljov a ktery v Solarisu nikdy predtim ani potom neobjevil.

4.4 Zrcadlo (1975)

Film Zrcadlo, svUj ¢tvrty celovecerni snimek, natocil Andrej Tarkovskij v roce 1975. Hlavnim
tématem tohoto filmu je rodina, rozvadi tak téma, nastolené jiz v pfedchozim filmu Solaris, na
jehoz konci se hrdina vraci v roli marnotratného syna do rodného domu. Zaroven se oba
filmy vice ¢i méné zabyvaji ttmatem zrcadleni, myslenkou replikace - tajemna planeta v
Solarisu vytvafi repliky lidi a mist, ktefi jsou spojeni s posadkou vesmirné lodé, v Zrcadle se

zase navzajem odrazi/zrcadli dvé generace jedné rodiny (hraji je stejni herci).
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Zrcadlo predstavuje hluboce subjektivni, osobni a duchovni ,zpovéd®. Pfi psani scénare

Tarkovskij nékolikrat ménil nazev — pred zvitézivS§im ,Zrcadlem“ zvazoval ,Bily, bily den®,

nebo ,Pro¢ se drzi$ v ustrani“. 3

zminovanou ,Zpovéd

Film je opét fragmentarniho charakteru, sled obrazl Ize interpretovat jako proud vzpominek
muze, ktery lezi na smrtelném I0zku. Tarkovskij uzivda mnohocetnych montazi a navozuje tak
atmosféru ,stfipkovosti“. Narativ je zcela nelinearni a prolinani ¢asU je zdanlivé nelogické a
bez vnitini souvislosti (ve filmu je zachycena pfitomnost, obdobi druhé svétové valky i tficata
léta a prolinaji se v ném vypraveéni ze Zivota Tarkovského rodicl, jeho samého i jeho syna a

prvni zeny). Divak je nucen vnimat hlavné za pomoci svych emoci a zcela iracionalné.

A nyni k vytvarnému uméni v tomto dile. Hned zkraje filmu si chlapec, predstavujici malého
Alexeje (podobné jako si lvan v Ilvanové détstvi pohlizi Apokalyptické jezdce), prohlizi
obrazové album s reprodukci portrétu Ginervy da Benci od Leonarda da Vinciho a mnoho
jinych Leonardovych kreseb, zejména modlicich se rukou. K portrétu Ginervy da Benci
(Tarkovskij pouziva nazev “Portrét mladé Zeny s jalovcem”) se rezisér vyjadruje v rozhovoru

s Olgou Surkovovou:

“Obrazy vytvofené Leonardem vzdy ohromuji svymi dvéma zvilastnostmi. Zaprvé udivujici
schopnosti umélce prozkoumat pfedmét zvnéjsku, zevné, ze strany, jakoby z bohorovného
nadhledu, viastniho umélcim takové kategorie, jako je Bach nebo Tolstoj. A zadruhé
schopnosti chapat je ve dvojim protikladném smyslu zaroveri. Zda se nemozZné popsat
dojem, jimZ na nas tento Leonarduv portrét plsobi. Neni mozZné ani s jistotou rici, jestli se
nam ta Zena libi nebo ne, jestli je sympaticka nebo neprijemna. (...) V Zrcadle se nam tento
portrét hodil k tomu, abychom ho konfrontovali s hrdinkou, abychom zddraznili jak v ni, tak v
hereéce Térechovové, ktera hrala hlavni roli, tutéZz schopnost sou¢asné okouzlovat i

odrazovat.”

Tarkovskij naznacuje, ze malifské dilo dava divakovi moznost nahlédnout na film - v tomto
pripadé na filmovou postavu - z jiného uhlu. Divak muze soucasné prozit protikladné pocity
a okusit, dle Trakovského vlastnich slov, “bseudometafyzickou magii*®” obrazu. Pifedponu
“pseudo” uziva Trakovskij aby upozornil na to, ze se obraz neodkazuje k né¢emu

abstraktnimu, nehmatatelnému, ale naopak k zivému odlesku zivota.

V prabéhu filmu se také objevuji parafraze jiz zminovanych Brueghelovych krajinomaleb,

zejména téch, které se zaobiraji zimni krajinou. Jedna z nejvyraznéjsich scén tohoto

* FILIMONOV, Viktor — Andrej Tarkovskij (Skute¢nost a sny o domové), Cerveny kostelec: nakladatelstvi Pavel Mervart,
2018, ISBN: 978-80-7465-361-2. Str. 50-51

% TARKOVSKIJ, Andrej Arseiijevi¢ - Krasa je symbolem pravdy: rozhovory, eseje, piednasky, korespondence, filmové
scénare a jiné texty 1967-1986. Pfibram: Camera obscura, 2005, ISBN 80-903678-0-1. Str. 37

* Ibid., str. 38
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typu parafrazuje Brueghellv obraz Zimni krajina s bruslari (1565) Ci jiz zminované Lovce ve
snéhu. Zde mé vsak Tarkovského dialog s Brueghelem zcela jiny charakter nez v Solarisu.
Obraz zde neni “rozkouskovany” na detaily, ale naopak je rekonstruovany do velkolepého
hlubokého zabéru (viz Obrazek 4 a 5).

Brueghelovo dilo hraje v obou filmech podobnou roli, predstavuje jakysi duchovni artefakt,
ktery v postavach - a ve vysledku v divakovi - spousti urcité vzpominky, hluboko ukryté
emoce, z podstaty iracionalni, asociativni, které se dostavaji na povrch. Scéné v Zrcadle,
imitujici Brueghellv obraz, predchazi kratky dialog mezi otcem (Alexejem) a synem
(Ignacem), ve které otec popisuje synovi vzpominku na vojenské cvi¢eni jednoho zimniho
dne. Tato vzpominka se v dalSim zabéru zhmotni v podobé oziviého Brueghelova obrazu,
chlapec v popiedi predstavuje zaroven Alexeje a zaroven Ignace - hraje je ten samy herec -
obsahuje v sobé oba pohledy na udalost, pohled ¢lovéka, ktery ji zazil i pohled jeho syna,
ktery ji proziva skrze vypravéni, jde o jakousi “sdilenou vzpominku”. V Solarisu svym
zpUsobem také slo pfi pohledu na Brueghellv obraz o sdilenou vzpominku - dosud nelidska

Hari se rozpomina na to, jaké to je byt ¢lovékem.

4.5 Stalker (1979)

Film Stalker (1979) nam muze na prvni pohled pfipominat jakousi kinematografickou vizi na
téma Cernobyl, snimek byl ovéem nato&en uz sedm let pfed touto pohromou a v jistém slova

smyslu je znacné prorocky.

Ve snimku Stalker, pfedklada Tarkovskij divakovi pohled na cestu Clovéka k sobé samému,
ke svému vnitfnimu ja ve svété, kde duchovnost ztratila na své dllezitosti, kde je utlacena do
pozadi a vytlaCena z zZivota bézného Clovéka: ,V tomto filmu bych chtél jakoby nechat
vybuchnout vztah k pritomnosti a obratit se na minulost, v niz lidstvo spachalo tolik omyld,
takZe je dnes nuceno Zit v jakési mize. Film hovofi o pfitomnosti Boha v &lovéku a o ztraté

duchovna skrze nabyti mylného poznani.®’

Diky duchovni ideji celého filmu a explicitnimu pfiznanim role religiozity ve své tvorbé, se
Tarkovskij definitivné vzdalil povaze ostatnich sovétskych filmd. Svou ideovou nezavislosti
se tak znelibil rezimu (ktery byl z podstaty ateisticky) a v prlibéhu nataceni zazival mnohé

tézkosti o nichz jsem se zminovala v kapitole vénované osobnosti Andreje Tarkovského.

Stalker by se zase dal dost dobfe oznacit za Tarkovského velké podobenstvi ikony od

milovaného Andreje Rubljova , Starozakonni Trojice* (tfi hlavni postavy, okolo kterych se déj

* TARKOVSKIJ, Andrej Arserijevi¢ - Denik 1970 — 1986. Brno: Vétrné mlyny, 1997. ISBN 80-86151-01-8. Str. 191
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toCi a které jsou svymi dokonale vyvazenymi protéjsky stejné jako andélé na zminéném

obrazu). Déle si mizeme vSimnout Utrzkovitych citaci starych holandskych mistr(i, zejména
Jana van Eycka, kdy se v jedné scéné mezi riznymi predméty zatopenymi vodou objevuje i
¢ast jednoho z Eyckovych oltarnich obrazl, konkrétné ta, na které je vyobrazen Jan Kititel,
zde se samozrejmé nabizi souvislost s vodou, jako “nastrojem” kifestu - moznosti o€isténi a

vykoupeni.

Jako ve vSech Tarkovského filmech, i ve Stalkerovi rezisér védomé pracuje s barvou. Pro
rlzna prostredi pouziva rizné barevné skaly - sépiova a Seda barva prevazuje ve
znecisténém mésté, ve kterém Stalker zije se svou rodinou. V barevném ladéni Zény je
naopak aplikovana barevnost pravoslavnych ikon: zelena je barvou svatého ducha a nadéje,
modra vyzyva k rozjimani a reflexi, je barvou duchovna, moudrosti, soustfedéni i
melancholie, zlata propojuje viditelné s neviditelnym a je barvou podnécuijici viru. Pfimé
citace vytvarnych dél, kromé téch vyse zminénych, nevysledovala, nicméné Ize fict, ze kazdy

ze zabér( tohoto filmu svym zplsobem predstavuje vytvarné dilo.

4.6 Nostalgie (1983)

Nostalgie, natocena roku 1983, je predposlednim filmem Andreje Tarkovského a prvnim,
ktery byl kompletné nato€en v zahranici, konkrétné v italské produkci. Hlavni téma piné
koresponduje s tehdejsi Takrovského zivotni situaci, kdy byl po natoceni Stalkera, Cili

svého,vyznani viry“, nucen emigrovat.

Film vypravi pfibéh hudebnika a badatele GorCakova, ruského emigranta, ktery je trapen
steskem po své vlasti (a tento stesk proziva jakoby nadvakrat, putuje totiz po stopach
ruského skladatele z 18. stoleti, ktery se kvlli neustupujicimu pocitu nostalgie a stesku po
rodné vlasti rozhodl pro sebevrazdu). Toto téma povazoval Tarkovskij za vrcholné
vlastenecké a blizké ruské povaze a byl nesmirné zdrcen, jakmile zjistil, ze v SSSR jeho film

hodlaji zakazat. | to pfispélo k jeho finalnimu rozhodnuti, zlistat v ciziné definitivné a nastalo.

V Nostalgii se z hlediska vytvarného uméni Tarkovskij zaméruje na italské umélce, zejména

pak Fra Angelica a Piera della Francesca, oba renesanéni.

Z kraje filmu se divakovi naskytne pohled do chramu s kle€ici zenskou postavou v centru,
ktera kompoziéné a zasazenim do pfisné geometrického ramce architektury napadné
pfipomina Fra Angelicovo “Zvéstovani” (viz Obrazek 6 a 7). Ve stejné scéné se objevi freska
“Madony del Parto” (madony rodi¢ky) pfiblizné z roku 1459, o jejiz krase se sam Tarkovskij

zminuje ve svém deniku. Prvni dialog filmu se tyka pravé italského vytvarného uméni. Hlavni
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hrdina, doprovazen tlumocnici Eugenii, pfijizdi autem na misto chramu, odmitne se v8ak do
néj jit podivat. “Uz mam po krk té vasi krasy”, tvrdi. V tu chvili mluvi zarover protagonista a
zaroven sam rezisér, ktery tfi roky pred nataéenim filmu vyskytoval ve stejné pozici jako jeho
hrdina: cestoval po Itdlii, daleko od rodné krajiny, aby natocil sv{j prvni zahranic¢ni film.
Produktem této cesty je mimo jiné dokumentarni film “Tempo di viaggio’. Scénarista Tanio
Guerra vozil Tarkovského po rliznych italskych lokacich - v t& dobé jesté Tarkovskij zamyslel,
Ze hrdina bude architekt, nikoliv skladatel - ukazoval mu bohatou barokni architekturu v
domnéni, ze Tarkovskému vyrazi dech. Tarkovského reakce, jak ji zachycuje dokumentarni
film, byla zcela odli$na: “JiZni pobreZi je prili§ krasné, plsobi jako letovisko, je to aZ otravné.

J& se chci zabyvat lidmi a jejich nehodami, ne krasou a architekturou. .. (preklad autorky)®®

Tarkovského, stejné jako jeho hrdinu Nostalgie Goréakova, odpuzuiji turisté, uméle vytvorené
atrakce a efektni krésa, i to je patrné davod, proc¢ si jako nejvyraznéjsi obraz ve filmu vybral
pomérné nanapadné a méné znamé dilo italské renesance, jehoz jednoducha a prosta krasa

ho ov§em okouzlila, jak pise ve svém deniku®®.

Fresku poprvé ve filmu vidime, kdyz zmifiovana tlumoénice vejde do chramu. V pozadi kle€i
skupina ¢erné odénych zen, které se soustfedéné modli. Eugenie nejisté kraci prostorem, jeji
kroky se s az nepatfi€nou hlasitosti rozléhaji tichym chramem. Nasleduje jeji pohled na
Madonu del Porto. Poté nasleduje dialog s mistnim knézem, ten se Eugenie pta, zda také
touzi po ditéti a zda se pfisla modlit stejné jako zeny, klecici v pozadi. Eugenie odpovi, ze
neni zvykla kle€et. Poté se knéze zepta, pro¢ se vzdy zeny modli vic nez muzi, on odpovi, ze
na to by méla odpovédét spis ona jemu. “Protoze jsem zena? Nikdy jsem takovym vécem
nerozuméla,” odporuje Eugenie a knéz ji odpovida: “Jsem prosty ¢lovék. Myslim, ze Zzena ma
mit déti, vychovavat je, s trpélivosti a sebeobétovanim.” “To je vSechno, k éemu je uréena?”

“Nevim.” 4

Eugenie je timto ponékud anti-feministickym dialogem urazena. Mezitim do chramu pfichazi
procesi zen, drzicich sochu Marie a jsme svédky malého zazraku, kdy so$e vylétnou z bficha
mali bili ptacci. Odchazejici Eugenii to zaujme, z(istava stat. Detail jejiho obliceje. Pak detail
obli¢eje Madony del Porto. Ob& maji podobny vyraz. Kromé toho jasné vidime, ze herecka i
modelka pro Madonu del Porto jsou i podobné “typy” - svétla plet a oci, jemné rysy, tenké
vyklenuté oboci. Divak nahle vidi v Eugenii zivouci obraz panny Marie, ale zaroven jeji

protiklad, ktery vzdorovité haji svij vlastni - bezdétny - zplsob Zivota.

% Tempo di viaggio [film]. Rezie Andrej TARKOVSKIJ, Tonio GUERRA. Italie, 1983. (z anglickych titulk(i preloZila autorka
prace)

*® MACGILLIVRAY, JAMES — ANDREI TARKOVSKY’S ‘MADONNA DEL PARTO. Revue Canadienne d’Etudes
Cinématographiques / Canadian Journal of Film Studies 11, no. 2 (2002): 82-100. hitp://www.jstor.ora/stable/24405529. Str. 84
40 Nostalgie [film]. ReZie Andrej TARKOVSKIJ. Italie, 1983.
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Freska Madona del Porto je zcela jedineéna tim, ze vyobrazuje Marii ve vysokém stadiu
téhotenstvi, coz je na dobu jejiho vzniku velmi neobvykly motiv. Marie je vyobrazena v
popredi, je vy$8i nez andélé, ktefi ji obklopuiji, jeji t€hotenstvi vyvstava jako hlavni téma dila
a proto se da predpokladat, ze Slo o nabozensky obraz uréeny prevazné pro téhotné zeny.
Ritual téchto exkluzivné zenskych modliteb, ktery se Tarkovkij rozhodl pouzit ve scéné s
Madonou del Porto, popsal ve svém deniku: "Téhotné Zeny sem hromadné prichazeji

vyprosit u Madony bezpecny porod*’".

“Zensky ritual” stavi Tarkovskij do kontrastu s feministickym postojem Eugenie, ktera je
naopak, jak alespori sama tvrdi, od téchto véci odpoutana. Tarkovkij se v této scéné ( a
nasledné v dalSim prabéhu filmu) snazi kritizovat feminismus jako jeden ze zapadnich
principt, k némuz mél béhem zivota v exilu radu namitek, coz souvisi s jeho steskem po

Rusku (tedy s nostalgii) a odliSnych hodnotach Zapadu a Vychodu.*?

4.7 Ob&t (1986)

Posledni Tarkovského film byl natoen v zahranici, stejné jako Nostalgie, tentokrat vSak ve
Svédské produkci (Tarkovskému byli nabidnuti élenové Stabu proslulého Svédského reziséra
Ingmara Bergmana, napf. jeho dvorni kameraman Sven Nykvist €i predstavitel hlavni role

prof. Alexandra Erland Josephson).

Jak napovida nazey, film Obét’ z roku 1986 je naléhavym pojednanim na téma obéti jako
vysostného a nejcennéjsiho vyrazu lidskosti, navazuje tak na myslenku nastolenou jiz v
Solarisu. Moralni aspekt v Obéti zdliraznuje Tarkovskij s vétsi naléhavosti nez u svych
predeslych dél, cely film je také do zna¢né miry pateticky a emocionalné vypjaty a ackoliv se
Tarkovskij emocionality a potosu, koneckoncl tak charakteristickému pro ruskou povahu,
nebranil ani ve svych Sesti zbylych filmech, ve snimku Obét je pravé na tuto citovou linii
kladen nejvétsi dlraz, snad z divodu blizici se autorovy smrti — Tarkovskij zemrel v roce

1986, tedy ve stejném roce, v jakém dotoCil Obét.

Film sleduje zivot vyslouzilého univerzitniho profesora Alexandra a jeho rodiny v domé
uprostfed nehostinného Svédského ostrova. Alexander travi dny se svym synem, ktery je po
operaci hlasivek a nemuze mluvit (absence slova a vysledné odhodlani zacit mluvit je motiv,
ktery se objevuje napf. i ve filmu Zrcadlo), zalévaji uschly strom a otec synovi sdéluje své
mysSlenky o moderni dobé&, vyprazdnéné od duchovna. Vecer nasleduje oslava

Alexandrovych narozenin, pfi které se spolu s postavami dozvidame o hrozici atomové

4 MACGILLIVRAY, JAMES - “ANDREI TARKOVSKY’S ‘MADONNA DEL PARTO.’” Revue Canadienne d’Etudes
Cinématographiques / Canadian Journal of Film Studies 11, no. 2 (2002): 82-100. hitp://www.jstor.ora/stable/24405529. Str. 99
2 |bid., str. 100
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katastrofé. Tvari tvar smrtelné hrozbé se Alexander rozhodne vykonat obét, jejiz obsah je
mu sdélen v apokalyptickém snu - milovat se s vlastni sluzkou Marii (ne nahodou
pojmenovanou stejné jako zena vSech zen - Bohorodi¢ka) a nakonec nechat shoret vlastni
domov (staré a deformované musi shoret, aby se mohlo zrodit néco nového, Cistého, aby v
sobé ¢lovék mohl opét udélat misto pro duchovni rozmér). Obét hrdiny je tragicka proto, ze
okoli ji nem{iZze nikdy pochopit, naopak je hrdina odsouzen, Zze jeho chovani bude

povazovano za Silené a sebedestruktivni.

\V Obéti Tarkovskij opét pracuje smyslotvorné s barevnou $kalou zabérd. Cernobilé zabéry
jsou pouzity v sekvencich snu, Sediva paleta barev se objevuje v pochmurnych interiérech,
zarivé a vividnéjsi barvy jsou pouzity v exteriérech, oplyvaji jimi pfirodni scenérie (napf.
uvodni scéna sazeni stromu uziva tipytivé modré a zelené). Dlouhé zabéry tohoto typu, jak
exteriéru, tak interiérl, ndpadné pfipominaji nizozemskou krajinomalbu a zanrové malby 17.

stoleti. **

V nékolika scénach si miizeme povsimnout knihy ikon, dale se ve filmu nékolikrat objevi
nedokonéeny obraz ,Klanéni krall* (1481) od Leonarda da Vinciho (viz Obrazek 8). Tento
obraz divaka kontinualné “provazi” filmem - pod uvodni titulky je detailné sniman, pozdéji visi
na sténé pokoje a je také predmétem rozhovoru postav. Jeho uvodni zobrazeni by se dalo
pfirovnat k detailnimu “prohlizeni” obrazu Lovci ve snéhu ve filmu Solaris. Nejdel$i zabér je
vénovan detailu jednoho z kral(l, ktery kle¢i u nohou Marie s Nevifiatkem a predava mu dar
(o 30 minut pozdéji pfi pfedavani narozeninového darku pro Alexandera ve filmu zazni véta
“KaZdy dar je obét**”). Obraz je pfitomen i ve zlomovém momentu, tésné pred Alexandrovym
rozhodnutim nechat shoret svij dim - objevuje se v pozadi pfi Alexandrovu telefonatu a o

chvili pozdéji v zrcadle, pfed kterym se hrdina previéka.

V pozadi na pravé strané Leonardova obrazu je zobrazen valeény stret, ktery je postaven do
juxtapozice s harmonickym a klidné soustfedénym déjem v centru obrazu. Leonardova
prisné geometricka kompozice (jde o trojuhelnik, ¢i presnéji pyramidu, TFi Kralové jsou
seskupeni kolem Marie, ktera tvofi jeji vrchol) odrazi umélcovo chapani tohoto
Novozakonniho vyjevu: lidstvo/lidstvi spojené v Bohu, jehoz jednota a svornost je jesté
umocnéna hrozicim nebezpec¢im v dalce*®. Stejnym zplisobem se ve filmu svét “tam venku”
zmita v chaosu, podminéném hrozbou jaderné valky, zatimco hlavni hrdina hleda cestu zpét

k duchovnimu Zivotu.

4 O’NEILL, Edward R - Consuming Tarkovsky’s SACRIFICE: Art & Entertainment as Ways of Seeing. Medium [online].
[cit. 2023-07-16]. Dostupné z: https://medium.com/@learningtech/time-was-always-on-tarkovskys-side-5fdb819e76d

4 obét’[film]. ReZie Andrej TARKOVSKIJ. Rusko, 1986.

4 BAROLSKY, Paul - CONCORD AND DISCORD IN LEONARDO’S ‘ADORATION OF THE MAGI. Source: Notes in the
History of Art, vol. 28, no. 1, 2008, pp. 20-21. JSTOR, http://www.jstor.org/stable/23207969. Str. 20
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Zaver

Ve své praci jsem se zabyvala vytvarnym uménim ve spiritualnim filmu se zamérenim na
jeho vyuziti ve filmové tvorbé ruského reziséra Andreje Tarkovského. V teoretické ¢asti jsem
se nejprve zabyvala obecnou mys$lenkou spojeni vytvarného uméni a filmu, kratce jsem
predstavila spiritualni styl jako samostatny proud kinematografie, dale jsem &tenare
seznamila s predstavitelem tohoto stylu Andrejem Tarkovskym, jeho filmovou tvorbu a
pomoci priklad( jsem se pokusila ¢tenari priblizit zakladni principy, na kterych Tarkovskij
svou tvorbu stavi. Praktickou ¢ast jsem vénovala vyctu konkrétnich dél a jejich autord, které

Tarkovskij ve svych filmech cituje.

Existuje mnoho materialu, které se zabyvaji zivotem a tvorbou slavného autora, poéetné
spisy, fotografie a samoziejmé filmy, které Tarkovskij vytvoril, jen malo text( se vSak
podrobné zabyva jednim z hlavnich Tarkovského zajmU: vizualnim uménim a malbou. Sam
Tarkovskij se o vytvarném uméni ve svych textech nevyjadruje témér vlibec, ackoliv vytvarné
kazdém ze svych sedmi filml nev§edni pozornost. Az do nejmensich detaill inscenuje
obrazy starych mistrd, rozziva je a zasazuje je do ¢asu filmu, kde diky nému ozivaji a
ziskavaji dalsi vyznam, stejné jako dal$i vyznam ziskava film tim, ze je v nich obraz pfitomny
(napt. ve filmu Solaris se z obyc¢ejného navratu dom(i hlavniho hrdiny stava diky pouziti
kompozice z Rembrandtova obrazu “Navrat marnotratného syna” osudovy moment, ktery

presahuje civilni ramec situace a je napéchovany duchovnim obsahem.)

Dva nejcastéji citovani malifi v Trakovského tvorbé jsou Pieter Brueghel a Andrej Rubleyv, k

jejichz obraziim (Lovci ve snéhu, Svata Trojice) se vraci hned v nékolika filmech.

Tarkovskij nepouziva citace slavnych nabozenskych obraz( pouze jako ilustrace &i jako
estetickou hru. Obrazy v kazdém z jeho film{ existuji samostatné, nejsou zbaveny svého
plvodniho obsahu - nenechaji se jednoduse oramovat do zabéru, ale naopak castokrat

samy tvori ramec filmu. V kazdém z Tarkovského film( je pfitomen obraz, ktery vyjadiuje

mysSlenku celého snimku.

Jak jsme si ovéfili zejména v kapitole vénované filmu Andrej Rubljov, vliv uméni a
jednotlivych umélcd, jimiz se Tarkovskij pii psani scénare a nasledném nataceni daného
filmu inspiroval, se nevaze pouze na vytvarnou a v $ir§im slova smyslu formaini stranku
filmu, nybrz pfimo zasahuje do mys$lenkové koncepce dila a zasadné ovliviiuje vnitfni obsah
a celkové vyznéni filmu. Tarkovskij védomé vyuziva odkazl na vytvarné uméni, aby posilil

jejich Sirsi filosoficky a existencialni obsah, odkazuje na obrazy, jejichz sila je potvrzena
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staletimi. Jde o obrazy, které takzvané nestarnou a pracuiji s tématy, ktera jsou univerzalni

pro vSéechna obdobi historie.

Zavérem lze fict, ze filmy spiritualniho stylu poskytuji divakovi moznost vnimat filmovy obraz
jako celistvé uméleckeé dilo, které nam umoznuje zakusit, co znamena prozivat zivot jako
duchovni fenomén. Vrcholna filmova dila tohoto typu vykazuji podobnost s nabozensky
ladénymi platny klasickych maliiQ, protoze pravé transcendentalni kinematografie ma v sobé
idedlni prostory pro zachyceni obrazu, uré¢enych ke kontemplaci, jinymi slovy pro “ikony na
filmovém platné” a to diky zminovanému transcendentalnimu ¢asu a prostoru, ktery je v
téchto filmech pfitomen. Jsou to pravé ony dlouhé zabéry s promyslenou kompozici, bohaté
na motivy, jez neposouvaji déj, ale dotvareji emocni krajinu filmu, diky nim mlze divak
nahlizet na téma filmu nikoliv racionalné, ale z "druhé strany", zahlédnout vnitini, skrytou tvar
dila. Domnivam se, ze odkazy uvniti Tarkovského film{ (¢i film{ tohoto typu - spiritualni
kinematografie) nam napovidaji, abychom je vnimali pravé optikou vytvarného uméni,

zastavili a kontemplovali nad tématy, ktera nam predestiraji.

UpInym zavérem bych se rada podélila o postieh, ktery, dle mého nazoru, dfive &i pozdéji
okusi vSichni badatelé, zabyvajici se dilem Andreje Tarkovského (a koneckoncu i véech
ostatnich genialnich autor(l) , Ze navzdory opakovanym pokuslm o interpretaci, vysvétleni a

porozumeéni velké dilo zlistava vzdy opredeno zavojem tajemstvi.

Svou praci bych proto rdda uzavrela slovy samotného Andreje Tarkovského - jeho odpovédi
na otazku kdo jsou a kdo byli jeho ucitelé v uméni. Otazku mu polozil Viktor Loupan a jedna

se o posledni rozhovor s rezisérem v roce 1986, dva mésice pred jeho smrti:

“Jsou to (...) napdl svétci a napll blazni, osoby, které jsou moZna tak trochu posedlé, ne
vS8ak dablem; tak trochu boZi blazni. Jmenoval bych (...) Roberta Bressona, Lva Tolstého,
Bacha, Leonarda da Vinci... Koneckoncu to byli vSechno blazni. ProtoZe vibec nic nehledali
ve své hlavé. Nefungovali hlavou... Dési mé a zaroveri inspiruji. Vysvétlit jejich tvorbu je
naprosto nemozné. O Bachovi, Leonardovi, Tolstém se napsalo uZ tisice stran, nikomu se
ale nakonec nepodarilo vysvétlit vibec nic, nikomu se nepodarilo nalézt pravdu, dotknout se
podstaty jejich tvorby. Zaplat Bih. To znovu dokazuje, Ze zazraky nelze vysvétlit. Zazrak, to
je Bih.™®

‘6 TARKOVSKIJ, Andrej Arsefijevi¢ - Krasa je symbolem pravdy: rozhovory, eseje, pfednasky, korespondence, filmové
scénare a jiné texty 1967-1986. Pfibram: Camera obscura, 2005, ISBN 80-903678-0-1. Str. 144
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