UNIVERZITA JANA AMOSE KOMENSKEHO PRAHA
BAKALARSKE PREZENCNI STUDIUM

2014-2019

BAKALARSKA PRACE

Anna Popova

Vyuziti psychologie pri tvorbé postav na prikladu filmu
Stalker Andreje Tarkovského

Praha 2019

Vedouci bakalarské prace:

ThDr. PhDr. Radek Mezulanik, Ph.D.



JAN AMOS KOMENSKY UNIVERSITY PRAGUE
BACHELOR FULL-TIME STUDIES

2014-2019

BACHELOR THESIS

Anna Popova

The use of psychology in the creation of characters on the

example of film Stalker by Andrei Tarkovsky

Prague 2019

The Bachelor Thesis Work Supervisor:

ThDr. PhDr. Radek Mezulanik, Ph.D.



Prohlaseni

Prohlasuji, ze predloZzend bakalafskd prace je mym pivodnim autorskym dilem,
které jsem vypracovala samostatné. Veskerou literaturu a dalSi zdroje, z nichZ jsem

pii zpracovani Cerpala, v praci fadné cituji a jsou uvedeny v seznamu pouzitych zdroji.

Souhlasim s prezen¢nim zptistupnénim své prace v univerzitni knihovné.

V Praze dne ANNa Popova .......ccccevveeiiiieenne,



Podékovani

Rada bych vénovala podékovani ThDr. PhDr. Radkovi Mezulaniku a Doc. PhDr. Alene

Svobodové za podporu pii psani této bakalarské prace a za cenné rady.



Anotace

Bakalarska prace se zabyva vyuzitim psychologie pfi tvorbé postav na ptikladu
filmu Stalker (1979) sovétského reziséra Andreje Arsenjevi¢e Tarkovského. Prvni Cast
je zaméfena na osobu ruské a svétové kinematografie Andreje Tarkovského. Pozornost
se také bude vénovat teorie tvorby filmového scénaie, filmu Stalker. Druha cast je
vénovana obsahové analyze a procesu vytvareni scénare pro film Stalker. Prace si klade

za cil odpovédét na otazku: vyuzil Tarkovskij psychologie pii tvorbé postav?
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Annotation

The aim of the Bachelor thesis is to examine the use psychology in the creation of
characters on the example of film Stalker (1979) by the soviet director Andrei
Tarkovsky. The first part of the study focuses on person of Russian and world cinema
director Andrei Tarkovsky. With attention to the theory of film scripts and to the Stalker
film. The second part is concerned with the content analysis and Stalker's script
analysis. The main objective of the thesis is to answer the question: did Tarkovsky use

psychology to create characters?
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UvVOD

Prace vynikajiciho ruského reziséra Andreje Arsenyjevice Tarkovského je vyznamnym,
neobvyklym fenoménem svétové kultury. Uméleckd a koncepcni feseni filmti Tarkovského
jsou hluboka a originalni. Udalosti jeho filmi jsou ponofeny do atmosféry tajemstvi a
nejednoznacnosti, jemné¢ vytvorené rezisérem. A kritici jsou nuceni hledat jiné, nékdy
navzajem se vyluCujici interpretacni verze. Problematika filmi Tarkovského ovlivituje sféry

ruznych véd i Siroké lidské zajmy.

Jednou z nejdulezitéjSich otazek pti studiu Tarkovského je struktura jeho filmd, proces
vytvareni a odhaleni charakterii postav. Tarkovskij opakované poukézal na to, ze pro n¢j
nebylo hlavnim ukolem ztélesnéni dé&je, ale vytvoteni holistického, organického vnitiniho
svéta ve filmech. Stav tohoto vnitfniho svéta a hlavné vnitini svét postav, ur€ity smér jejich

vyvoje je silnou sémantickou slozkou filmti Tarkovského.

Cilem této bakalarské prace je zjistit a popsat vyuziti psychologie pii ztvarnéni postav na
piikladu filmu Andreje Tarkovského Stalker. Zdrojem informaci pro vyzkum je film Stalker,
texty Tarkovského, ktery cely svlij tvirci zivot komentoval sva dila. Tyto poznamky se
nachazeji v knize "Zachyceny cas", v deniku, v kinematografickych piednaskdch a v
rozhovorech s herci, kameramany, skladateli, ktefi spolupracovali s Tarkovskym na filmech,

stejné jako ve scénatich jeho filmi.

V teoretické ¢asti je podrobné popsana teorie tvorby scénare, historie tvorby filmu Stalker.
V praktické €asti jsou zkoumany analytické studie filmu Stalker, pfedstavena vlastni analyza

filmu a podrobné popsan proces vytvareni scénate pro film Stalker.



TEORETICKA CAST
1 TVORBA SCENARE

Scénar je ptibéh vypravény pomoci obrazii. Jeho soucésti jsou lidé, ktefi v ur¢itou dobu
na ur¢itém misté vykonavaji néjakou ¢innost, jednaji. Scénat ma radu zakladnich koncepcnich
prvkd, které tvoii jeho strukturu. Struktura scénafe ma vzdy zacatek prostfedek a konec.

(Field 2007, s. 13)
1.1STRUKTURA
Hlavni véci u scénafre je jeho struktura.

Syd Field ve své knize Jak napsat dobry scénar pise, ze «struktura je zasadni soucasti
scenare. To je sila sjednoceni vSech slozek. Bez struktury nebude historie. Struktura musi byt

spojena s vypravénim a tvorit souvisly celek.» (2007, s. 16)

Vychozim bodem pro vSechny koncepty, které popisuji strukturu scénafe, je
Aristotelova Poetika (Aristoteles 2015, s. 22). Dale toto téma rozvijeli autofi, jako Robert
Mackee, Rene Balse, Syd Field, Linda Seger; v Rusku pak Nikolaj Figurovskiy, Alexandr
Mitta, Leonid Nekhoroshev.

Pokud chceme analyzovat scénaf, musime pochopit, z jakého materialu je vyroben. Co
divak vidi na obrazovce? Vidi zobrazeni nékterych osob a objektl, které se posunuji a
vydavaji zvuky. To je nejnizsi troven struktury filmu. Jeho nejmenSim prvkem je zabér.
Robert McKee (1997, s.42) piSe: «Zdbér — zména ve vztahu mezi postavami prostrednictvim

cinit nebo reakci.»

Jsou filmy, které jsou natocené jednim zabérem (Ruska archa, 2001). AvSak ve vétsSing
ptipadl je zabér jeden nedélitelny prvek, atom, ktery je podstatou filmu. Obvykle je ve

filmu 200 az 1000 zabért, v zavislosti na zanru a tempu filmu.

Dalsi polozkou je epizoda. Je to ta ¢ast filmu, kterd je charakterizovana jednotou Casu,
mista a akce. «Epizoda je sekvencni série obrazii (obvykle od dvou do péti), ktera konci
vrcholem. Ma vyraznéjsi vliv na dalsi vyvoj snimku nez kterykoli z predchozich Stupnii.»

(McKee 1997, s.44)



Nékolik epizod spojenych dohromady plisobenim jediného protagonisty a omezenych
namétem tvofi déjstvi. Syd Field (2007, s.13) ve své knize napsal, ze «kazdé déjstvi je
Jjednotka dramatické historie.» Film mize mit dvé d&jstvi (Zivot je krasny /v italském
originale La vita e bellal), tti déjstvi (Terminator), Ctyti déjstvi (Casablanca) a tak dale, az

do osmi ¢i dokonce deviti d&jstvi.

1.2 PARADIGMA SCENARE

Zakladni linearni stavba, tj. struktura pfibéhu tvofi formu scéndie. VSechny prvky déje
V ni maji své pevné misto. D¢j, obrazy, déjstvi, udalosti, epizody atd. vytvareji celek, tedy

scénat. (Field, 2007, s. 16-17)

Field (2007, s. 17) popisuje dramatickou strukturu, kterou nazyva «paradigmay»: «Cely
scenar, tedy celek, je drien pohromadé vztahem mezi jednotlivymi castmi. Takové je

paradigma dramaticke stavby. Paradigmatem rozumime model, pojmové schéma.»

Podle Fielda (2007, s.19) schematické paradigma vypada takto:
Zacatek prostiedek konec
1dgjstvi  2.d&jstvi 3. dgjstvi
expozice konfrontace rozuzleni

st. 1-30 st. 3090 st. 90-120
bod obratu 1 bod obratu 2

st. 25-27 st. 85-90

D¢jstvi prvni, zacatek, expozice, je jednotka nebo seskupeni dramatického (nebo
komedijniho) jednani, jez zabira tficet stran scénafe. Zacina na prvni strance a pokracuje
pfes kulminace na konci prvniho déjstvi, které je spojené s dalSim dé&jstvim dramatickym
kontextem — fetézcem. Dg&jstvi druhé, konfrontace, je jednotka (nebo seskupeni)
dramatického (nebo komedijniho) jednani, ktera za¢ind strankou tficet a konéi strankou
devadesat — od kulminace prvniho déjstvi do kulminace na konci druhého déjstvi. To trva
Sedesat stran a je spojeno s kontextem tzv. dramatickou konfrontaci. Déjstvi tieti je také

jednotka dramatického (nebo komedijniho) jedndni; probihd mezi devadesatou a
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stodvacatou strankou nebo od kulminace na konci druhého déjstvi do konce scénafe. Tato

jednotka se nazyva zaver.

Abychom piesli od déjstvi prvniho do déjstvi druhého a od dejstvi druhého do tietiho,
musime vytvofit tzv. body obratu. Podle Fielda (2007, s. 21) «Bod obratu je uddlost nebo

prihoda, ktera se, zahdkne' do déje a pootoci ho jinym smérem. »

Jako priklad Ize uvést scénai pro film Svobodnd zena (An Unmarried Woman), ktery
napsal Paul Mazursky. Dé&jstvi prvni nam ukazuje charakter Ericy Benton (Jill Clayburgh).
vidime, jak flirtuje s manzelem Michaelem Murphym, jak posila dceru do Skoly, pracuje v
umélecke galerii, snida s nejlepSimi ptitelkynémi, z nichZ vétSina je rozvedenad a zarli na Jill
Klejbjorg. Mazursky objevuje divakovi charakter hlavni postavy tak, ze ukazuje detaily a

utrzkovité informace o tom, kdo Erica je a co chce.

Ptibéh manzelstvi Jill Klejbjorg zacina v okamziku, kdy jeSté neni vdana. To vypada
takto:

1. dgjstvi - 2.dgjstvi - 3. de&jstvi

Manzelsky zivot — svobodna Zena — osamé¢lost.
Expozice -  konfrontace - zavér.

Ve Svobodné zené se vse zda dokonalé. Na strance dvacet pét ve scénafi Jill snida se
svym manzelem a planuje letni prazdniny. Ten je vSak od ni daleko ve svych mysSlenkéch.

Kdyz oba vychazeji z restaurace a jdou po ulici, jeji manzel se dava do place.
,,Co se stalo? “ zeptala se Jill.
,, Potkal jsem jinou Zenu a zamiloval se do ni, chci se rozvést, “ Fika manzel.
Tady vidime kulminaci — epizodu nebo udalost, ktera méni smér.

V déjstvi druhém celi hrdina nebo hrdinka prekdzkam a konfliktim, které je tieba fesit
a prekonat tak, aby mohli dosdhnout své vlastni potieby. Jill je popsana jako rozvedena
zena po sedmnacti letech manzelstvi. Citi se opusténé. Na konci druhého déjstvi potka Jill
Alana, ale chce se s nim jen nezavazné setkavat, nema v umyslu vstoupit do vazného
vztahu. Za nékolik dni se znovu setkava s Alanem na vecirku. Libi se ji a ma ho opravdu

rada, a tak se mezi nimi brzy vytvari vazny vztah.
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Vyvrcholenim na konci druhého déjstvi je jejich rozhodnuti se rozloucit. Déjstvi treti

se zaméfuje na nové zpusoby, jak jednat s Alanem.

1.3 POSTAVA

Pro profesionalniho scendristu je vytvareni postavy dilezitou fazi psani scénatre. Uspéch
scénafe pfimo zavisi na tom, jak dobie bude postava propracovana: divak ji musi poznat

zevnitt 1 zvenku, pochopit jeji sny a obavy, co ji zajima atd.

1.3.1 CO JE TO POSTAVA?

Field (2007, s. 35) piSe: «Dobrd postava je srdcem a dusi scéndre.»

Co je postava? Tuto otazku si musi polozit kazdy, kdo ma néco spolecného s psanim, od
chvile, kdy pisSe své prvni dilo. Vytvofeni postavy a jeji zasazeni do situace je univerzalni,
jedine¢na a individualni dovednost a jakykoli pokus zjistit, jak to ud¢lat spravné, je
odsouzen k neuspéchu (Field 2017, s. 41). Od Aristotela k Aischylovi, od Ibsena k

lonescovi, Eugene O'Neill i Arthur Miller — kazdy mél sviij zpusob tvorby postavy.

Pokud chceme vytvofit postavu, musime pochopit svét, ve kterém Zije a rozviji se.
Linda Seger (1990, s. 13) piSe: «Prvni krok na cesté k vytvoreni postavy = vyzkum.
Vzhledem k tomu, Ze literarni cinnost je v podstaté zkoumani nového zivotniho prostoru,
vyzaduje vyzkum, aby byly postavy presvedcivejsi a uvéritelnejsi. »

Jako zéklad pro vyzkum postavy miize slouzit naptiklad pozorovani lidské pfirozenosti:
jak lidé chodi, co dé€laji, jak se oblékaji, jak mluvi a jak mysli. Také osobni zkuSenosti
scenaristy jsou velmi dulezité pro vytvofeni postavy, stejné tak jako studium psychologie,

umeéni nebo piirodopisu.

Postavy jsou zavislé na zivotnim prostiedi. Osobnost, kterd zije v Anglii v 16. stoleti, je
odli$na od osobnosti z Moskvy v roce 1945. Muz, ktery vyrostl v chudobé v Africe, se
bude lisit od milionafe v Londyné. Pochopeni povahy hlavni postavy za¢ina pochopenim

kontextu hrdiny.
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Co je to kontext? Syd Field (2007, s. 44) tento pojem definuje. Srovnava kontext s
prazdnym $alkem kavy. Salek je kontext. To je prostor, svét, ktery obklopuje postavu.

Nejveétsi vliv na postavu maji kulturni zvlastnosti, historické obdobi, bydlisté a povolani.

1.3.2 CHARAKTER

L. N. Nechorosev (2009, s. 233) v knize Dramaturgie filmu klade otazku: «Co je to
charakter?» A podava nasledujici definici: «Charakter je kombinaci urcitych lidskych
vlastnosti.» Dale uvadi, Zze «charakter se vyznacuje dvéma charakteristickymi rysy. Prvni
rys: schopnost se zménit. Po dobu Zivota se miize charakter velice zménit: velké nestésti,
vazné onemocnéni, zmeéna zivotnich podminek, zména viry... to vSechno miuze zpiisobit,

Ze cloveka, kterého dobre zname, pak nemiiZzeme poznat: pred nami je jiny charakter.»

R. McKee (2017, s. 378) ve své knize piSe: «Charakter se projevuje prostiednictvim
volby pri dilematu. Jaké reseni osoba zvoli, co si vybere pod tlakem okolnosti, takova je ona

sama.»

Je potiteba vytvorit scénair s takovymi udalostmi, aby postava rozhodovala. Rizné
okolnosti a konflikty budou nutit postavu rozhodovat a tim odkryvat jeji povahu a

charakter.

Existuje pojem ,,oblouk charakteru®. Podle R. McKee (2017, s. 379) «nejlepsi dilo nejen
odkryva opravdovy charakter, ale meéni se vnitini podstata postavy. Tedy pokud je charakter
postavy popsan, ale v prubéhu vypraveni se nezméni, znamend to, Ze je dana literarni

postava nezajimava. »

Struktura a charakter by mély byt v celém dile vzajemné propojeny. KdyZz ve scénafi
zménim jednu véc, zmeni se i druhd. KdyZz autor upravi strukturu udélosti, nastane i zména
v charakteru a naopak.

KdyZ se podivame na préaci se scénafem, velka ¢ast této prace, 75 % nebo 1 vice, je

propracovavani hlubokého charakteru, ktery je v souladu s udalostmi (Mckee 2017, s. 380).

Charakter postavy otevira dialog. Henry James vyvinul teorii vizualizace: protagonista
zabird stfed kruZnice a je obklopen jinymi hrdiny. Kdyz nékdo z kruhu spolupracuje s
hlavni postavou, ,rozsviti“ aspekty jejiho charakteru a objevuje ho jako zarovka v temné

mistnosti (Field, 2017, s. 58).
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1.3.3 KONFLIKT
Field nabizi tfi aspekty hrdiny: konflikt, skryté pfi¢iny konfliktu, osobnost.

Jak napsala ve své knize Seger (1990, s. 53): «Konflikt je zdkladem jakéhokoliv
dramatu. Je to zdaklad, na néemz je drama postaveno.» Konflikt vyplyva z riznych situaci a
ma mnoho podob. Seger identifikuje pét zakladnich konfliktd, které se mohou v piibéhu

vyskytovat:

e Vnitini - nastava v situaci, kdyz si postava neni jistd ¢innosti, kterou vykonava,
nebo svym ptanim, a je v konfliktu sama se Ssebou.
e Vztahovy (interpersondlni) - vétSina takovych konfliktl je zaloZena na protikladu
cile a ptani postavy.
e Socialni - konflikt se nazyva socialni, protoze v ném dochazi ke stfetu zajmu
urcitych socialnich skupin.
e Situacni - nastava tehdy, je-li postava v krizovych situacich Zivota a smrti,
naptiklad ve filmech o Zivelné pohromé.
e Kosmicky — tento konflikt je zaloZzen na vztahu mezi ¢lovékem a mystickymi
silami. Mutize byt pouze zakladni pfi¢inou, ktera pak pterdsta v konflikt vztahu.
Postavu je tieba vykreslit prostfednictvim vztahi k jinym osobam
nebo vécem. VSechny dramatické postavy podléhaji tiem druhim
interakce (Field 2017, s. 38):
e Zakouseji konflikt pii cesté za svou dramatickou potiebou.
e Vstupuji do vztahi s dalsimi postavami, at’ uz jsou to vztahy antagonické, pratelské
nebo neutralni.

e Vstupuji do vztahu sami se sebou.

Pfi psani scénafe je dilezité stanovit zamér postavy, ¢eho chce v dané pasazi

dosahnout. Kdyz je cil stanoven, mlize autor tvofit ptekazky na cesté k nému.

Field (2017, s. 40) navrhl koncept dramatické postavy. «Zdakladem postavy je déj

(action). Postava je to, co déla.»
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2 ANDREJ TARKOVSKIJ A JEHO DILO

2.1 ANDREJ TARKOVSKHN

Andrej Tarkovskij se narodil v rodin¢ basnika a piekladatele Slechtického pivodu. Dospival

v Moskvé, studoval na hudebni a umélecké skole.

V roce 1951 vstoupil do arabského oddé€leni Moskevského institutu orientalnich studii, ale
ze zdravotnich diivodi opustil skolu o rok pozdéji. Témér rok stravil v geologické skupin€ na
Sibifi, kam ho poslala jeho matka, aby ho ochranila pfed Spatnou partou. Po navratu do
Moskvy v roce 1954 podal Tarkovskij dokumenty na Gerasimovovu VSeruskou statni

univerzitu kinematografii.

Prvni celovecerni praci reziséra byl film «Ivanovo détstvi» z roku 1962, ktery mél velky
uspéch. V roce 1971 se na obrazovkach objevil film «Andrei Rublev» a v nasledujicim roce
film «Solaris». V roce 1974 Tarkovskij nato¢il své dalsi mistrovské dilo «Zrcadlo», o pét let

pozdéji nasledoval «Stalker». VSechny tyto filmy byly vysoce cenény doma i v zahrani¢i.

Za «Solaris», «Zrcadlo» a «Andreij Rublev» Tarkovskij ziskal mezinarodni
kinematografické ocenéni a mezinarodni uznani (Volkova 2004, s. 384). Nicméné, doma, v
Sovétském svazu, se rezisér setkal s velkymi pfekazkami pro jeho svobodné mysleni a
neochotu dodrzovat pisemna pravidla Gfednikt. Dutvod, pro¢ Tarkovskij upiednostioval
«Piknik u cesty» pied vSemi jeho dal$imi pracemi, jako je napiiklad filmova adaptace
Dostojevského «ldiota», lze najit v rezisérovych denicich (1967, s. 50): «Prdni natocit
«Pikniky je jako miyj stav pred «Solarisemy. Ted chdpu ditvod. Tento pocit souvisi s moznosti

pravniho dotyku transcendentnihoy.

Historie filmu «Stalker» ma sviij ptivod v roce 1973, kdy rezisér poprvé cetl v té dobé
publikovany «Piknik u cesty». Tarkovskij pifemyslel o tom, ze nékdy nato¢i film. Nicméné,
trvalo dlouho, nez zac¢al nad filmem pracovat, protoze scénai byl piivodné ur¢en jinému ¢lenu
predstavenstva - Tito Kalatozishvili, blizkému pfiteli Tarkovského. Po dohod¢ se

Strugackymi se Andrej Tarkovskij rozhodl "Piknik u cesty" zfilmovat.
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2.2 TARKOVSKEHO POSTOJ K FILMOVEMU UMENI

Korpus teoretickych dél Andreje Tarkovského se skladd ze Ctyf textd. Jsou to:
neklasifikovany ¢lanek z roku 1964 ve sbirce Mosfilm (Tarkovskij 1964, s. 137-171),
«Zachyceny cas» (Tarkovskij 1994, s. 45-67) z roku 1967, ¢aste¢né publikovany v roce 1979,
«Kniha srovnani» (Surkova 1991, s. 176) a «Ptednasky o rezii» (Tarkovskij 1990, s. 82-155).
V téchto dilech neni vytvofena zadna systematicka teorie filmu, ale existuji tfi hlavni teze,

které autor opakoval mnohokrat.

Za prvé, nezbytnym pozadavkem «duvéryhodnosti», «konkrétnosti», «objektivity» je vse,
CO je zobrazeno na obrazovce: «Mimo organické propojeni autorovych subjektivnich dojmii s
objektivnim popisem reality neni mozné dosahnout nejen autenticity a vnitini pravdy, ale ani

externi hodnovérnosti» (Tarkovskij 1964, s. 147).

vvvvvv

kinematografie miize byt ztélesnén pouze ve skutecnych, prirozenych formach viditelného a
slysitelného Zivota» (Tarkovskij 1994, s. 55-56). «Kino se uchdzi o Zivot. A to znamend, Ze to,
Co je Vv zorném poli kamery bylo realizovano s obzvldstni peclivosti, kterd vyZaduje
realistickou rekonstrukci objektu. Dokonce i v pripadeé, Ze zobrazeny Zivot bude libovolné

absurdni, musi byt material spolehlivy» (Surkova 1991, s. 106).

Za tieti, «hlavnim estetickym principem, ktery ridi praci filmového umélce, by méla byt
forma schopna vyjadrit konkrétni a jedinecnou skutecnost. Nepostradatelnou podminkou pro
kazdou plastickou, obrazovou konstrukci ve filmu je vidy pravost Zivota a vécna konkrétnost»

(Tarkovskij 1990,s. 124).

Jedna se tedy o poZadavek maximalni divéryhodnosti, a to je zodpovédné za predpokladu
rozdilu mezi teoretick¢é a praktické cCinnosti Tarkovského, ktery se cely Zivot vyhybal
,objektivni‘ modalité€ ,tady a ted™: pét filml («Ivanovo détstvi», «Andrei Rublev», «Solarisy,
«Stalker», «Zrcadlo»), ve dvou filmech je d&j zasazen do budoucnosti («Solarisy», «Stalker») a
pouze v «Zrcadle» se 28 % déje odehrava «dnes». Co se tyka zahrani¢nich filmut, v Obé&tovani
se hlavni d&j odehrava bud’ ve snu nebo v blizké budoucnosti, nikoli v pfitomnosti, a pouze v

Nostalgii 83 % dg&je probiha v soucasnosti.

Esteticky koncept reziséra v nejjednodussi form¢ byl jim formulovan v rozhovoru v roce

1966 v casopise VGIK «Cesta k platnuy (1987, s. 37-38): «Kino by mélo fixovat Zivot pomocit
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Zivotniho prostiedi, pracovat s obrazy reality. Nevytvarim zabér a vzdycky prohlasuji, ze kino

miize existovat pouze ve formé absolutni identity s obrazy zZivota samotného.

TakZe «autenticita» je pro Tarkovského dilezitd predev§im jako prostfedek k vyjadieni
subjektivnich zkusenosti: bez ohledu na to, jak definujete pojem «obrazy», je to néco, co se
netyka samotného svéta, ale pouze subjektu, ktery to vnima. Skoro pokazdé, kdyz Tarkovskij
mluvi o «autenticité», «objektivité» a podobné, propojuje tyto kategorie bud pfimo s
autorskou subjektivitou - jako naptiklad v prvni citaci (Tarkovskij 1964, s. 147), nebo s

pojmem «obrazy.

«Obraz» je druhym zakladnim terminem teorie Andreie Tarkovského - predstavil ho v
dobg, kdy «obrazy jesté neni uznan jako prvni princip filmového jazyka a pouziva se hlavné k
tomu, aby se «obraz» ve filmu odlisil od «obrazuy existujiciho v jinych uméleckych formach.
V «Knize srovndni» (Surkova, 1991) je to jiz ustfedni koncept (publikovany fragment byl
nazvan «O filmovém obrazuy). V piednaskach o filmech, které vznikly téméf soucasné, nebyl

tento termin téméf nikdy napadan.

Nikde Tarkovskij nedava jasnou definici tohoto pojmu a navic vyslovné prohlasuje svou

neochotu poskytnout takovou definici.

Tarkovskij presné vysvétluje, jak funguje «obrazy», ktery «nas ovliviiuje, tim, Ze neni
schopen se roztrhnout» (Surkova, 1991, s. 80): «Hlavnim principem kinematografie, ktery
pronika z nejmensich bunék, je pozorovani», «obraz kina je ve své podstaté pozorovani

skutecnosti, kterd se vyskytuje v case» (Tarkovskij, 1994, s. 52).

Totéz ekl Tarkovskij v roce 1990 ve svém rozhovoru (s. 325): «Umélecky obraz, smysl

uméleckého obrazu miize vyplynout pouze z pozorovani».

Jinymi slovy, nepoznatelny a nesemioticky «obraz» je néco, co spociva v uzkém
pozorovani raznych Zivotnich projevi. Pravé z tohoto divodu Tarkovskij potiebuje
pozadavek «duvéryhodnosti» vSeho, co se déje na obrazovce. Soucasné «autenticita» neni
zapotiebi k registraci fyzikdlni reality, ale pouze jako zplsob vyjadieni subjektivnich
zkuSenosti autora, nicméné spojeny s okolnim svétem. To Ize vidét napiiklad z nésledujicich
vyrokd Tarkovského (1981): «Jd ... se radim k rezZisériim, kteri neradi rekonstruuji okolni
realitu pred objektivem apardtu, davam prednost vytvoreni vilastniho svéta. Pro mé plati, Ze

duveryhodnost a vnitini pravda spocivaji nejen ve veérnosti vici skutecnosti, ale také ve
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vernosti prenosu pocitu» (Tarkovskij 1964, s. 150): ve filmu «Andrei Rublevy, aby se dosdhlo
pravdivosti primého pozorovani - pravdy, tak receno, fyziologické, musel jsem pokracovat v

ustupu z archeologické a etnografické pravdy» (Tarkovskij 1964, s. 65).

«Strucné receno, filmovy obraz je obraz zZivota samotného. Fotografovani snimku, které
presné fixuje objekt, je vSak stile daleko od obrazu. <...> Obraz v kiné neni jen reprodukce
objektu ve filmu. Ne! Obraz v kiné je postaven na schopnosti predavat pozorovani viastniho
smyslu pro objekt»(Tarkovskij 1994, s. 78-79).

Takze v podstaté ptivodni pojem konceptu reZiséra je «pozorovani», které je spojeno s
pozadavkem «duveéryhodnosti» a struktury obrazu. Tento pojem se nachazi ve vSech dilech
Tarkovského 1 v prvnim, kde se ndhodn€ zminil o «hlubokém studiu a pozorovani Zivota»
provedeném samotnym autorem (Tarkovskij 1964, s. 147) jako o0 ptirozeném zakladnim

principu uméleckého dila.

Podle Tarkovského ,,pozorovani“ neni dostatecné¢ presvédCivou estetickou kategorii, nebo
prilis spolecnou vlastnosti jakékoliv prace, aby se stala ustfednim pojetim jeho teorie
kinematografie. A ve své tvorbé «Zachyceny Cas» postuluje jako zakladni specifikum Kina
kategorii Casu. «Poprvé v historii umeni, poprvé v dejinach kultury clovek nasel zpiisob, jak
piimo zachytit ¢as» (Tarkovskij 1990, s. 47). «Cas, zachyceny ve svych viastnich formdch a
projevech je pro mé hlavni myslenkou kina a kina» (Tarkovskij 1990, s. 48-49).

Toto je tieti nejdilezitéjsi pojem jeho estetiky, kterou zvlast€ poznamenal v obou
nasledujicich dilech: «Cas mé nezajimda ani jako filozofickd kategorie, nybrz jako jakysi
vnitini, psychologicky lidsky rozmér tohoto pojeti. <...> Mam zdajem o mozny pocit casu
kazdou osobou. Cas ve svém subjektivnim vyznamu, V subjektivnim vnimdni» (Tarkovskij

1990, s. 37).

Tarkovskij spojuje kategorii ¢asu s ostatnimi zakladnimi pojmy - S «jistotou» a «obrazemy
(stejné jako «pozorovanimy): «Obraz kina je v podstaté pozorovanim Zivotnich skutecnosti v

Case, organizovanych v souladu s formami samotného Zivota a svymi casovymi zakony»

(Tarkovskij 1964, s. 53).

TakZe koncept kina Andreje Tarkovského se jevi jako pomérné pevny, ale zaroven
nejasny: jedina jasna teze je pozadavek «jistoty» (a jak jsme vidéli, neznamena to, co by se

mohlo zdat na prvni pohled). Co se tyce «obrazuy, stale neni zcela jasné, co to je, jak se tvori
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Z «pozorovani» a zda muze vzniknout z jakéhokoli pozorovani. Psychologicky «Cas» je

takova neurcitd kategorie, Ze obecné neni mozné provadét zadnou Gcinnou analyzu.
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3 ARKADIJABORIS STRUGACTI

Arkadij Strugacky se narodil v Batumi v roce 1925. Jeho otec Natan Zalmanovi¢ se
zabyval historii uméni, pozdé&ji pusobil jako $éfredaktor mistnich novin «Labor Adzharistany.
Matka budouciho spisovatele vyucovala rusky jazyk a literaturu ve stiedni Skole. V raném
véku, kdy Arkadijovi nebylo ani deset let, se rodina piest¢hovala do Leningradu. Tady se v

roce 1933 narodil jeho mladsi bratr Boris.

Kariéra Strugackého zacala v roce 1955, kdy se stal redaktorem v Goslitizdat. Pocatky
jeho literarni drdhy se vSak datuji v obdobi Velké vlastenecké valky, kdy byl obléhan
Leningrad. Jeho prvni pfibéh «Nalez velitele Koroleva» byl ztracen béhem blokady, stejné
jako ostatni prace autora. V roce 1946 byl napsan prvni piibéh — «Jak zemiel Kangy, ktery
piezil az do soucasnosti. Tato informace byla zvetejnéna teprve v roce 2001. Prvni vydani se
datuje v roce 1956. Je to ptib&éh «Popel Bikini». Arkadij Strugacky ho napsal, kdyz slouzil v
armadé. Spoluautorem préace byl Lev Petrov. Namét pfibehu neni pfili§ zajimavy a dilo podle
samotnych vyrokli Strugatského nenese literarni hodnotu. V 60. letech minulého stoleti

pracoval Strugacky na Detgizu. V roce 1964 byl pfijat do Svazu spisovatelti SSSR.

Hlavni pfibéhy a romany byly napsany ve spolupraci s bratrem Borisem. Oba bratfi se
jednou za putl roku nebo za rok setkavali, diskutovali o namétech a popisovali hlavni déj dila.
Pak se vraceli do svych bydlist v Moskvé a v Leningradé a psali nezavisle na sob¢. Poté na

piisti schiizce vytvofili hotovou praci.

Vsechny tyto pfibéhy a romany vstoupily do zlatého fondu svétové literatury sci-fi a staly
se klasikou utopické a anti-utopické fikce. Prvni dilo bratri Strugackych vyslo v roce 1958
(«Zvenéi»). V roce 1959 vysla slavna «Zemé brunatnych mrakty. Nejpopularnéjsimi se stala
jejich dila «Je tézké byt bohemy, «Brouk v mravenisti», «Pond¢li za¢ina v sobotuy, «Strazciy,

«Piknik u cesty».

«Piknik u cesty» je fantasticky ptib&éh bratrti Strugackych, ktery byl poprvé vydan roku
1972. Ptibéh vede mezi jinymi autorskymi pracemi v poctu piekladli do cizich jazykl a
publikaci mimo byvaly SSSR. V roce 2003 Boris Strugackij poc¢ita s 55 vydanimi “Pikniki”
ve 22 zemich (Skalandis 2008, s. 708).

V angli¢tiné byl ptibéh publikovan v piekladu Antoniny Beauisse. Pfedmluvu k prvni

americké edici (MacMillan Publishing Co., Inc, New York, 1977) napsal Theodore Starjon.
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Epilog k némeckému vydani z roku 1977 napsal Stanislav Lem, ktery tuto praci vysoce ocenil
(Volodichin, Praskevich 2012, s. 348). V cestin¢ bylo toto dilo publikovano v roce 1974 v

nakladatelstvi Mlada fronta, ptelozila Marie Uhlifova.

V roce 1979 nafilmoval rezisér Andrej Tarkovskij film «Stalkery, bratii Strugatcti byli

autory scénare.

Termin «stalker» vstoupil do ruského jazyka a podle autorti se stal nejpopularngjsim z
neologizm, které oni vytvofili. V kontextu knihy je stalker osobou, kterd porusuje zdkazy,
pronika do zony a vytdhne z ni rizné artefakty, které nasledn¢ prodava a tim si vydélava na
zivobyti. Po uvedeni filmu Stalker ziskal tento pojem vyznam pruvodce, ktery se orientoval
na rizna zakazand a malo zndma mista a Uzemi, pozdéji byli stolkery nazyvani milovnici

prumyslového cestovniho ruchu, navstévujici zejména opusténé objekty a mésta duchti.

21



4 FILM STAKLER

4.1 STALKER

Rok: 1979

Zemé: SSSR

Délka: 163 min

Rezisér: Andrej Tarkovskij

Scenaristi: Arkadij Strugacky, Boris Strugacky, Andrej Tarkovskij
Kameraman: Aleksandr KnjaZensky

Hudebni skladatel: Eduard Artémijev

Umélci: Andrej Tarkovskij, Savkat Abdusalamov, Aleksandr Boijm

Herci: Alexandr Kajdanovskij, Anatolij Solonicyn, Nikolaj Grinko, Alisa Frejdlich,

Natasa Abramova
Vyroba: Mosfilm
Premiéra: 19 kvétna 1980
Pocet divaki v SSSR: 4 300 000
Zanr: drama, sci-fi, filmova adaptace romanu

Andrej Tarkovskij (Tarkovskij 1994, s. 66) fekl o filmu «Stalker»: «Cely Zivot jsem se

pripravoval na ten film, tocil jsem to dva roky».

Film «Stalker», ktery vytvoril Andrej Tarkovskij, se stal jednim z nejvyznamnéjsich filmu

ve sveétové kinematografii.
NAMET

Dvacet let pred udalostmi popsanymi ve filmu «Stalker» se na Zemi dostal meteorit a v

oblasti padu se zacaly objevovat anomalni jevy. Terén byl vyhlaSen jako vyhrazend oblast,
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uzaviend vojsky a obklopena ostnatym dratem po obvodu. Po néjaké dobé se rozsitily povesti,
7e nékde v Z6n¢ existuje tajuplny «pokoj pro naplnéni svych ptani» a ze se brzy uskutecnily
tajné sny lidi, ktefi je navstivili. Stalker (Aleksandr Kajdanovskij) za platbu doprovazi kolem
vojenské hlidky a kordonu do Zoény ty, ktefi touzi navstivit tajemné mistnosti. Na pravidelnou
cestu do Zoény se stalker vydal se dvéma spoleéniky - slavnym spisovatelem (Anatolij
Solonicyn) a profesorem (Nikolaij Grinko). Prochéazeji policejnimi kordony, kolem
vojenskych hlidek, vyhybaji se mnoha nebezpe¢nym mistim, které se vyskytuji v téchto

v v

pokoje.
NATACECI MISTA

15. tnora 1977 byla natoCena prvni (pavilonovd) scéna filmu - StalkerGv dim v
pocate¢nich epizodach. Nataceni v terénu znovu zacali v kvétnu v Estonsku. Prvni vyvolané
materialy byly kazové,rezisér proto prerusil produkci filmu a odjel do Moskvy. V Eervenci

filmovani pokracovalo a v srpnu byla prvni verze filmu pfipravena.

Pivodné potiebny terén pro nataceni byl u mésta Isfara v Tadzikistanu, ale 31. ledna 1977
bylo mésto zniCeno zemétresenim. Tato okolnost nezasahovala do samotného natdceni, ale
filmovy §tab nemé¢l bydlisté. Po dlouhém hledani v dubnu 1977 naSel George Rerberg novy

terén v Estonsku, 25 km od Tallinu, na fece Yagale v oblasti staré, zni¢ené elektrarny.

Apokalyptické krajiny Zony byly spolehlivé také proto, Ze nedaleko od mista nataceni
tovarna na vyrobu celulozy vyhodila odpad do feky, ktera se stala mrtvou. Tam, kde byla
epizoda natoCena, v zdkladné¢ OSN, pobliz kotelny staré¢ elektrarny v Tallinu, zistava na
trubce napis «UN». V roce 2006 byla na potrubi v estonstiné a anglitiné¢ zavéSena pamétni

deska, Ze na tomto misté byl natocen film «Stalkery.

Samostatné scény byly natoCeny v blizkosti Leningradu, pavilonové nataceni - ve studiu
«Mosfilmy. Zavérecné scény, ve kterych Stalker nese dceru, stejné jako pohledy na
pramyslovou krajinu z otevienych dvefi baru, byly natoCeny v Moskvé na dalnici

Zagorodnoye.
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HERCI

Stalker - Alexander Leonidovi¢ Kajdanovskij (23. ¢ervence 1946, Rostov na Donu, SSSR
- 3. prosince 1995, Moskva, Rusko) - sovétsky a rusky divadelni a filmovy herec, filmovy

rezisér, scenarista. Zaslouzily umélec Ruska (1992).

Stalkerova manzelka - Alisa Brunovna Freijdlich ( 8. prosince 1934, Leningrad) je
sovétska a ruska divadelni a filmova herecka, zpévacka. Zaslouzila umélkyné SSSR (1981).

Trojnasobny laureat statni ceny Ruskée federace (1996, 2001, 2008).

Profesor - Nikolaij Grigorievich Grinko (ukrajinsky Mikola Grigorovi¢ Grinko, 22. kvétna
1920 (1921), Cherson - 10. dubna 1989, Kyjev) - sovétsky ukrajinsky herec divadla a kina.

Spisovatel - Anatoly (Oto) Aleksejevi¢ Solonitcyn (30. srpna 1934, Bogorodsk, Gorky
uzemi, RSFSR, SSSR - 11. ¢ervna 1982, Moskva, SSSR) - sovétsky divadelni a filmovy
herec. Zaslouzily umélec RSFSR.

PREMIERA

Film dlouho nebyl propustén do distribuce. AvSak na rozdil od vétSiny ostatnich filmt

Tarkovského «Stalker» nebyl cenzurovan a mél v SSSR tspésné distribuce (Johnson 1994, s.

139).

25. kvétna 1979 se konalo prvni soukromé promitani filmu v studiu Mosfilm. Premiéra se
konala v ¢ervenci 1979 v Tomsku. Moskevska premiéra probéhla az v kvétnu 1980 v kiné Mir
(Skalandis 2008, s. 510). V Moskvé byl film pouze ve tiech kinech a v celé zemi bylo
rozddno 196 filmovych kopii. Piehled debutl a recenzi v Pravdé a v Literarnim véstniku se
objevil teprve v roce 1981 poté, co byl film prezentovan na filmovém festivalu v Cannes

(Johnson 1994, s. 140).

V roce 1980 ziskal Tarkovskij titul narodniho umélce RSFSR, ale «Stalker» se stal jeho
poslednim filmem v SSSR. Poté rezisér pracoval v zahrani¢i. Dalsi rist zajmu o film pfisel
bezprostiedn& po katastrofé v Cernobylu a po smrti Tarkovského v roce 1986. Film je ¢asto

nazyvan fatalnim pro jeho tviirce.
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4.2 TVURCI POSTUPY

Tarkovskij je znamy pouzivanim dramatickych filmovych nastroji. Stalker muze byt v
tomto ohledu povazovan za jeden z jeho nejpiesnéj$ich filmu, jak ho sam popisuje Tarkovskij
ve svém deniku (Tarkovskij 1994, s120). Obecny piibéh je kiistalové jasnou formou

dramatu, pteménéného do aristotelské jednoty mista, ¢asu a déje.
4.2.1. MIZANSCENA

Andrej Tarkovskij sam byl autorem mizanscény. Dival se na detaily a mél velmi jasnou
predstavu o tom, co by mélo a mohlo byt na obrazovce. Lze fici, Ze v§echno v zabéru ma sviij
vyznam. Hlavni rozdily jsou v zabérech Z6ény a mimo Zo6nu. Kontrast se odrazi nejen zménou
barvy, ale také celkovou koncepci scény. Mimo zony je vSechno trochu smutné, jako by vse
bylo v dymu. I dim Stalkera je smutny. Pies $pinava okna nevidi nic. Stény a podlahy maji
chaotickou strukturu. Rezisér ziejmé postavil Stalkerovo obydli takovym zplsobem, aby
zduaraznil skute¢nost, Ze tu neni Stalker, jeho domem je Zoéna. Zajimavym rysem mizanscény
v byté Stalkera jsou police knih. Zabér se objevi na konci filmu, kdyz Stalker leZi na zemi.
Zena mu pomaha vstat. Tarkovskij napsal o policich: «Od samého zacdtku jsem musel trvat
na tom, Ze police byly naplnény knihami, aby se nahle objevily ve filmu. A budou se objevovat
na konci filmu, v malebném provedeni, absolutné nevhodném pro takovy objekt. Chtéel bych
mit doma polici. Nikdy jsem nemél takovou polici.» (Tarkovskij 1994, s 133). Z piedchozi
citace se dostdvame k dulezitému aspektu nastaveni scény. Tarkovskij velmi striktné a
dusledné aplikoval pravidlo, Ze pouze ty véci, které ovliviiuji déj esteticky, maji pravo byt ve
filmech. Nékteré véci byly tak popularni, Ze se opakovaly v «Zrcadle», «Solarisu» a
«Stalkerovi». Dalsim prostfedim je bar, kde se Stalker a Spisovatel setkavaji s Profesorem.

Stejné jako v byté Stalkera je to smutnd mistnost.

V Zone, naopak, ptiroda prevlada nad civilizaci. VSechno je pIné bujné vegetace. Zbytky
byvalé lidské pfitomnosti se rozpadaji. Jsou zde zchatralé hospodaiské budovy, které byly od

pocatku Zony opustény. Podivny komplex obklopuje Pokoj. Elementy hraji zasadni roli.
4.2.2 BARVA

Vztah a interakce mezi fyzickym a duchovnim svétem se vyjadiuje v "Stalkeru" v
obrazovém feseni. Vyzkumnik umélecké filosofie Tarkovského I. Evlampiev (2001, s. 349)

popisuje toto feseni jako klasickou ttidilnou formu: «... ve filmu "Stalker"” jsou rozlisovany tri
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protichiidné casti: "pozemsky" prolog, hlavni cast filmu popisujici cestu postav do fantastickée
Zony a epilog, ve kterém je vykreslena urcita preména pozemského byti. Hlavni cast je
Skutecné zbarvend, ale prolog a epilog jiz nelze nazyvat jen cernobile: Tarkovskij stavi
v zabéru se Stalkerovou dcerou). Konkrétné zvlastnosti barevné, stejné jako kompozicni a
rytmické struktury jak jednotlivych zabéri, tak i celych epizod ve filmu, ptitahuji hlavni
pozornost vyzkumnikt a oteviraji velké mnozstvi vyznamovych vrstev v prostoru «Stalkeray.
Existuje vSak dalsi oblast, kterd zaujimd mimotfadné dilezité misto v estetické sémantické

struktufe filmu: je to zvuk.
4.2.3 ZVUK

Eduard Artemijev pracoval na zvuku filmu. Skladatel se narodil v Novosibirsku v roce
1937. Studoval na moskevské choralové Skole, absolvoval také moskevskou konzervator v
oboru kompozice. Vitéz mnoha ocenéni a vyznamenani, ¢len Svazu skladateli a Svazu

filmatu Ruska, autor hudby k filmim Tarkovského, Michalkova a Konchalovského.

Film Tarkovského «Stalker» ve svych klicovych okamzicich ma nerozdélitelné spojeni s
hudbou. Oblibenou technikou tohoto vyznamného reziséra bylo to, aby divak piemyslel. To je
v tomto filmu siln¢ vyjadieno. Neni zcela znamo, zda se na obrazovce déje pravda, nebo je to
celé fikce postav; existuje Zéna nebo je to iluzorni svét. Néktera fakta uvadéji jednu teorii,
jina naopak. Tarkovskij Sikovné vyrovnava tyto «piedpoklady», nedovoluje upadnout do
jednoho z extrémi a tim dramatizovat situaci, ve které jsou postavy. Tarkovskij (Tarkovskij
1994, s. 178) sam fekl: «Mym hlavnim cilem je nepouzivat hudby. Potiebuji hudbu v kiné, kde
konc¢i mé moznosti» a ve filmu je takové misto. D¢&j Ize rozdélit na dvé ¢asti: v prvni jsou
postavy v naSem kazdodennim svété, jsou ponofeny a zatézovany jejimi problémy, a ve druhé
se dostanou do «Zony» - Zivota, kterou prochazeji podle svych jedine¢nych pravidel a zakond.
Bylo nutné, aby Artemijev udélal ptechod mezi dvéma ¢astmi, mezi t€émito dvéma svéty. (Je
tteba uptesnit, ze film ma dvé «hudebni» verze této epizody: jedna ma Cisté psychedelickou
(origindlni) - tam jsou jen efekty, a druha je stejnd, ale s doprovodem syntezéatoru (pfidano do
dalSich verzi filmu). Ob¢ budou pro nas zajimavé, protoze jsou téméf stejné, ale druhou verzi

budeme povazovat za «roz§ifenouy).

Ve filmu postavy sedi v kocarku, ktery by je mél pfivést do «svéta stalkeri». Vozik se

za¢ind pohybovat a nyni se postupné piiblizuji k zakazané «Zoéné». Za zvuku kol, s kazdou
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sekundou, s kazdym zdvihem voziku na kolejich, postavy opoustéji tento svét. Jak ukazat
tento prechod? Jak ukazat divakovi vSechen psychedelicky charakter toho, co se déje? Ale

zaroven zachovat tuto "nejistotu” a nechat divaka v oblasti dohadt?

Artemijev napadité pouziva zvuk klepani kolecek voziku, ke kterému se pomalu a
plynule ptidavaji zvuky antény elektrického vlaku, pohybujicitho se podél prenosové linky
(ackoli ve filmu znaky pouzivaji benzinovou stopu) a hudba syntezatoru. Postupné se tdhnou
na zelezni¢nich kolejich, nahradi je hromové «buraceni» se stejnym rytmem. To vSe postupné,

pomalu rozostii hranice mezi «pozemskymy» a «mimozemskym». Realita se stava neskute¢na.

Tuto techniku lze nazvat genialni podle zakladnich pravidel elektronickych psychedelik.
Citlivy a jemny umélecky pfistup skladatele a reziséra nejen umoznil ukazat piechod od
béZného svéta k «zakdzané Zoné», pii zachovani «rovnovahy» Tarkovského, ale také zamérit
veskerou pozornost na postavy, na své zkuSenosti a pocity a neénechat se rozptylit zvlastnimi
efekty kina. V této epizodé hraje hudba klicovou roli, vykresluje tenkou hranici na kfiZzovatce

dvou skutecnosti.

4.3 KULTURNI VLIV

«Stalker» se stal dilezitym milnikem v tviréi cesté Tarkovského a ovlivnil do zna¢né miry
lidi, s kterymi spolupracoval, ovlivnil filmovy jazyk, polozil uréité tradice. V prub&hu
nataCeni «Stalkera» vedle Tarkovského studovali budouci reziséfi Jevgenij Tsymbal a
Konstatin Lopushansky. Role Stalkera radikalné zménila zivot a tvir¢i osud Alexandera
Kaidanovského. Po nataceni s Tarkovskym se Kaidanovsky zapsal do kurzu rezisérti. Pozdé;ji

vSak oba reziséfi nespolupracovali.

V letech 1981-1982 se nékolikrat setkali Arkadij Strugatsky a Andrej Tarkovskij a
spole¢né napsali scénaf k filmu «Davejte pozor! Hadi!» Podle autora zivotopisu Strugatskych
Anta Skalandisa je scénaf posledniho filmu Tarkovského «Obétovani» v mnoha ohledech
spole¢nym dilem Tarkovského a Arkadije Strugatského (Skalandis 2008, s. 513).

Vizualnim fesenim filmu je S$pinavd a rozpadla krajina, Zona byla pievzata mnoha

sovétskymi a ruskymi tvirci. Imprese vlivu «Stalker» vzbuzuje takové obrazy jako «Treti
planeta» (1991), «Roy» (1990), «Kin-dza-dza!» (1986) a dalsi.
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Film velmi ovlivnil evropskou a svétovou kinematografii. Jak uznavaji kritici, atmosféra a
vliv obrazi Tarkovského se projevuji ve filmech Larse von Triera a ve slavném sci-fi filmu

Mamoru Hosea «Avalon» (Fedorov 1993, s. 4).

Lars von Trier (2009) tekl: «Prisel jsem do kina pres Tarkovského, to byl on, kdo mi
oteviel dvere do kina, protoze jeho filmy byly prvni, které mi umoznily porozumét této
umélecké podobé. Tarkovského povazuji za svého ucitele. Ale vim, ze kdyz Tarkovskij videl
miij prvni film, jeho reakce byla negativni. A libi se mi, protoze se mi zda, Ze je to velmi

uprimny postoj».

Studium filmu jako kinematografického, kulturniho a filozofického jevu vénovalo fadu

védeckych praci.

Slavny britsky hudebnik Brian Williams (Lustmord), inspirovany obrazem Tarkovského,

v roce 1995 spolu s Robertem Richrem zaznamenali album «Stalker» (Fedorov, 1993, s. 4).

Ve videu slavného DJ Richieho Hotina - We (All) Search pouzil fragment v zavérecné
scéné s dcerou Stalkera. Video z tunelu za Géasti samotného Richieho také v mnoha smérech

piipomina scénu s dcerou (Fedorov, 1993, s. 5).

Na pamatku filmu Tarkovského, fenoména svétové kultury, se Stalker Film Festival kona

v Moskvé od roku 1995.

4.4 KRITIKA

Pata ze sedmi hlavnich praci reziséra, otevira publiku pozdni tvorbu Tarkovského.
«Stalker» byl obecné posuzovan kritiky jako jedno z jeho nejvyznamnéjSich dél a jako
pozoruhodny fenomén svétové kinematografie. Maya Turovskaya napsala, ze «film shrnuje
vSechny schopnosti nahrané reditelemy. Kritik New York Times Vincent Canby ho oznacil za

«yraznou krdasu» a konkrétné se zminil o vynikajici praci operatora (Turovskaya, 1991, s.

131).

V prvnich recenzich se zdpadni kritici divali na film pfes hranici politického a

historického kontextu Zivota v SSSR v té dob¢. Obraz zény (synonymum vézeni), hlavni
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postava je holohlava a v odévech ptipominajicich vézné, slova o tom, ze Stalker «nebyl
svobodny», to vSe bylo siln¢ spojeno s Gulagem (Johnson, 1994, s. 143). Dalsim povrchnim
pohledem je snaha spojit film s takzvanym ekologickym tématem, ktery predvidal historii
Cernobylu. Dal§i analyza odhalila vicerozmérny a hluboky filozoficky kontext obrazu

(Johnson, 1994, s. 142).

Tarkovskij v «Stalkeru» se odchyluje od symbolu, ktery pronikd do ptedchozich filmii:
motiv letu, obrazy détstvi, postavy matky a otce; zvifata (zejména kong); dést’. V posledni fazi
prevede na tradice «¢istého kina» (Johnson, 1994, s. 155). Asketicka sekvence spiknuti, pfima
perspektiva klicovych ramcti, barevna schéma pomoci monochromatického - vse je podfizeno
jednomu cili. Kontinuita akce, bezproblémova, paradoxné nekonecnd, je zdiraznéna slovy
Stalkera, ze pfima cesta v Z6né neni nejkrat$i. Hudba Eduarda Artemyjeva, ktera zdlraziuje
oddélené a jiné svétové motivy spiknuti, se stala dilezitou soucasti existencniho plisobeni na

obrazovece.

Maya Turovskaya v knize (Turovskaya, 1991, s. 129) o Andreji Tarkovském piSe: «Svét
«Stalkera» ve své rutiné, chudobée, mrazu je priveden do stupné jednoty a napéti, kdyz temer
prestava byt «vnéjsimy svéetem a objevuje se jako krajina duse po zpovédi. Dokonce se zda, Ze
komplex stalych motivit a obrazovych motivii, které uz mnoho let obihal reZisér, vycerpan a

prenesen na obrazovku, byl od Stalkera odecten. Z tohoto duvodu vypada «Stalkery mnohem

vevr

V prvnich verzich scénaie byl jaderny vybuch, smycka Casu a zlata koule namisto pokoje
(Skalandis 2008, s. 491). Po dlouhé praci se scénafem z né&j Tarkovskij odstranil sci-fi princip,
ktery byl k dispozici v Pikniku u cesty (Turovskaya, 1991, s.127). Cesta postav do Zony z
dobrodruzstvi se stava filozofickou debatou, kterd se méni na apokalyptické zoufalstvi. V
pohybu od obyc¢ejného svéta k metaforickému svétu Zony, od redlného az po ideédlni a
nakonec az po cil cesty - pokoj a naplnéni ptani je smyslem filmu. Identifikace cesty postav a

hledani sebe sama je jednim z hlavnich filozofickych poselstvi dila (Johnson, 1994, c. 145).

Samotny zacatek filmu je povaZovan za cestu do jiného, neskute¢ného svéta. V Zoné se
rozpadaji vSechny obvyklé pamétihodnosti: to, co je v béZném Zivoté nebezpecné, je
nesmyslna hromada zelezného Srotu. Straslivé «pasti» Zony ve filmu nejsou natolik fyzickymi

«pastmix» jako spise duchovnimi a psychologickymi (Turovskaya, 1991, s. 134).
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Hereckd prace ve filmu neni tak napadnd a jde do pozadi - divdk je mnohem vice
ptitahovan vizualnimi komponenty. Do filmu Tarkovskij vzal své oblibené herce Solonitsyna
a Grinko, ale kritici si v§imli i nové tvaie - Alexandra Kaidanovského, vypadajiciho
presvédcive jako ,,blazen Stalker. Asistentka reziséra Yevgenia Tsymbalova ptipomnéla, ze
tém¢ef vsichni herci museli najit zcela neptirozeny piistup k inkarnaci role, byli nuceni stat se
jinymi. To se tykalo zejména Kaidanovského, ktery se v jeho Zivoté vnimal jako uplny opak

obrazu Stalkera, diisledného, pevného a tvrdého muze (Skalandis 2008, s. 507).

Tarkovskij v interview (Turovskaya, 1991, s. 144) hovofil o filmu: Pokud jde o zakladni
myslenku "Stalkera", nemize to byt slovni formulace. RikAim vam osobné: je to tragédie
¢loveéka, ktery chce véfit, chce donutit sebe a ostatni vefit v nékoho. Proto jde do Zoény. V
pragmatickém svété chce, aby nékdo véfil v néco, ale neuspél. Nikdo to nepotiebuje a toto

misto - Zona - neni nikomu potiebné. Je to film o vitézstvi materialismu.
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PRAKTICKA CAST

5 SCENAR K FILMU STALKER

Pokusime se sledovat, jak se dilo zménilo béhem filmové adaptace na zaklad¢ materidlu
ptibéhu Strugatskych «Piknik u cesty» a filmu Andreje Tarkovského «Stalkery. Volba praci je
urcend zejména tim, Ze kromé¢ samotnych praci existuje mnoho pracovnich materiali: dveé z
osmi stfednich verzi scénait («Automat ptani») , scénafe, ktery tvofil zaklad filmu a scénare
A. Tarkovského. Existuje také literarni filmovy zapis (detailni vypravéni filmu), ktery
vytvorili bratfi Strugacti. Navic film «Stalker» ziskal svétovou slavu, v tomto piipadé
muzeme mluvit o uspesné filmové adaptaci. PoCet prechodnych scénaii naznacuje snazivou

praci. A. Tarkovskij se aktivné podilel na psani scénafe.

Zanr piibéhu — védeckofantasticky, zahrnuje dobrodruzny namét, ménici se postaveni
postavy (v piibéhu se protagonista vzdy rozhoduje a tento vybér ho meéni), které lze
vysledovat béhem jednoho z postoju, které Andrej Tarkovskij dal bratrim Strugackym pii
psani scénaie: sledovat tii klasické jednoty - jednotu ¢asu, mista a déje (Aristoteles, 2015, s.
22). Klasicka jednota se v Stalkeru stava dulezitym nastrojem: vnimani filmu se stava
jednodussim, ale je to nezbytné, aby se divak neodvratil od komplexnich filozofickych
problémi. Recepce navic neni jen vypujéena z klasického dramatu, ale je pfehodnocena a

zpracovavana v souladu s ukoly reziséra a se zvlastnostmi kina.

V kazdé nové varianté scénafe se prostor stale zuzuje (zmizi mésto, vlak, vchod do domu
atd.). Film dosahuje ptisobeni jediného sémantického prostoru: vné€jsiho zlomku, ale jako
zrcadla, jehoz stiedem je Zona a tajemna mistnost (Stalkeriv dim - bar - Zona - bar -
Stalkertiv dlim). Hrdinové opoustéji diim a bar, projdou zénou a vrati se do vychoziho bodu,
ale vrati se v novém stavu. Ve scénari chybél pouze posledni odkaz (akce skoncila scénou v

baru, kde Stalkerova manZelka pronesla sviij finalni monolog).

Cas filmu odpovida pravidlim klasického dramatu. Ale udalosti tohoto dne naznaduji
univerzalnost incidentu, nikoliv jeho originalitu, piekvapeni atd., jak se to dé&e v
dramatickych zanrech. Kromé& toho A. Tarkovskij vénoval velkou pozornost organizaci
uméleckého ¢asu a vesmiru a podfizoval druhé prvnimu. Spinavé zdi, zni¢ené budovy nam

umoznuji ukazat nejen krasu obycejnych véci, ale jejich docasnou hodnotu, «pravou ryzi
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krasu starovéku, pecet’ Casu», protoze «takovy prvek krasy predstavuje spojeni mezi umenim a

prirodou» (Tarkovskij, 1994, s. 79).

Cas v «Stalkeru» spada do nékolika vrstev: ¢as akce, as postav (jejich minulost,
souCasnost a budoucnost), ¢as Zony, nezdvisle na cCase, ktery je mimo ni. Navic cas
popsanych udalosti (den) slouzi jako "dtvod" k premysleni o osudu kazdé postavy a o

véénych problémech.

Jednota akce je také zachovana: Stalker, Professor a Spisovatel jdou do Zony (kazdy se
svymi vlastnimi Umysly), pak se vrati - to je d¢j. Zda se, ze ve filmu je jen velmi malo
udalosti: postavy jdou, mluvi, proZivaji n€kolik incidentli, dostanou se do mistnosti, hovofi,
vrati se. Kazda postava chape a ptehodnocuje situaci a v dialozich ve Stalkeru kazda z nich
prondsi velmi diilezit¢ mysSlenky, které vyjadiuji nejsiln€jsi zazitky. Vyvoj této konkrétni
vnitini vrstvy komplikuje akci. Nicméné vicerozmérnd povaha vnitintho konfliktu je
jednosmérna, rezisér pozadoval od autorti scénafe jak sémantickou nejednoznacnost, tak 1

logicky ptechod z jednoho problému do druhého.
Nejvetsi sémanticka zatéz obvykle ptipada na konec dila.

V otevieném finale «Pikniku u cesty» neni znamo, co se stalo s postavou, at’ se jeho pfani
stalo skute¢nosti, «Sté€stim pro vSechny» (Strugacky A., Strugacky B. 1997, s. 182)), nebo
nestalo. Podle celkové nalady piibéhu muzeme odhadnout, Zze je nepravdépodobné, ale
nezname konkrétni udalosti. Takové zavéry jsou charakteristické pro zanr piib¢hu, zdiraznu;ji
na jedné strané¢ univerzalitu zivota a na druhé strané¢ nejednoznacnost situace. Ve vSech
variantach filmového scénare autoii odstrani otevieny konec: «Faktem je, zZe konec, ktery je
pro pribéh dobry (takzvany «otevieny konecy), je Spatny a dokonce bezcenny, pokud jde o
kino,» piSe Boris Strugatskij (Skalandis, 2008, s. 122)

Scenéristi nemohli najit optimalni konec, v kazdé verzi kone¢ného scenare se lisi:
naptiklad v prvni verzi «Automat pfani» profesor Philip uspéje v detonaci bomby a zniceni
Zony. Ve scénafi a ve filmu «Stalker» je akce dokoncena: postavy se vraceji ze Zony, kde si
kazdy z nich zvolil, obétoval néco. Ve filmu neexistuje zadny otevieny konec v doslovném
smyslu slova, ale nejednoznac¢nost postoji postav klade divakovi mnoho otazek, aniz by jim
byly zodpovézeny nebo nabidnuty odpovédi, jez davaji dalsi divod pro reflexi. V tomto

ohledu mize byt «odhaleni» Stalkera povazovano za oteviené kvili jeho «univerzalnosti».
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Systém postav je dalsim aspektem, ktery prochéazi zjednodusenim.

V piibéhu médme rozvinuty systém postav (rodina Redrika Sucharta, védci pracujici na
mezinarodnim institutu, lidé, u kterych pracuje Red a dalsi). Ve filmu «Stalker» mame tfi
hlavni postavy, stejn¢ jako manzelka a dcera Stalkera. Navic, postavy nemaji jména, existuji
pouze piezdivky: Profesor, Spisovatel, Stalker, MartySka, Dikobraz nebo postava neni v
prabéhu filmu jmenovana zadnym zpisobem, a proto existuje v mysli divaka jako Stalkerova
manzelka, bratr Dikobraze. Postavy, které ztraceji jména, se stdvaji nejen filmovymi

postavami, ale také symbolem rtiznych typu lidi a lidskych vztaht.

Profesor a Spisovatel jsou zastupci intelektualnich profesi. Profesor poznava svét védecky
a mysli logicky. Spisovatel je tvlrc¢i ¢loveék, jeho metoda znalosti svéta je zaloZena na intuici,
snazi se odhadnout stav svéta, pochopit jeho naladu. Stalker je «pohanem zony», on se stava
jejim apostolem, vede zde ztracené, nesStastné duse, aby se jejich vnitini touhy naplnily31.
Stalkerova logika je zaloZena na pocitech, takze se zda byt slaba. Jeho vira a vile slouzit
lidem ho vSak ¢ini neporazitelnym. Skrze jeho slabost 1ze vidét silu «inspirovanou mordlnim
presvédcenim a mordlnim postavenimy» (Tarkovskij, 1994, s. 101). Pro Stalkera jsou

vvvvvv

a profesor ztratili viru v lidi.

Film vyvolava otazky o S§tésti, trapeni, nadéji, rutin€, o nichz by kazdy diive nebo pozd¢;ji
premyslel, ale nikdo nemize dat jednozna¢nou odpoveéd’. Vysledek «zjednoduSeni» zobrazené

reality lze povazovat za postupné vylouceni fantastiky z dila.

V prvnich verzich scénaie je stale mnoho fantastiky: jsou tam «komati», «smyc¢ky» atd. V
prvni verzi «Automatu piani» se postavy divaji, jak se ve vesmiru objevuje kouzlo, vidi to a
mohou «kontaktovat» lidi v ném. Druha verze také popisuje mnozstvi fantastickych véci,

ackoli se jich zde nachézi jiz mén¢.

Ve druhém scénafi zistava pocatecni fantastickd situace a navic v Zoné ziistavaji dvé
neobvyklé udalosti - cesta Cistych dusi a nevysvétlitelny hlas. Ve filmu zistava pouze hlas,

ktery zastavuje spisovatele.

Mnoho mytologickych a naboZenskych motivli, nardZzky na dila jiného uméni

«kompenzuji» neptitomnost sci-fi ve filmu a davaji mu univerzalni zvuk.
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které jdou do Zony, projdou urcitymi zkouSskami a zméni se. Navic se v «Stalkeru» objevi
posvatné Cislo tfi (tii postavy jdou do Zoény, Spisovatel je podroben tfem zkouskdm v zoné,
rodina Stalkera se sklada ze tfi lidi, prostor je rozdé€len do tii sémantickych poli: mimo Zoénu,

Zbna, pokoj atd.), stejn¢ jako mytologické obrazy vody, ohn¢ atd.

Nabozenské motivy filmu jsou spojeny piedevsim s vloZzenymi texty, které se objevuji ve
scénafi a poté ve filmu a literarnim zadznamu. Tak mohou byt povazovany za specificky trik
A. Tarkovského, coz vytvaii dalsi nejednoznaénost. Zena &te fadek z odhaleni Jana (apostola),
kde je to otazka pocatku vSeobecné katastrofy, Apokalypsy; Stalker se probudi a
nesrozumitelné odiikava fragment z Evangelia podle Lukase a popisuje, jak dva studenti
nepoznali vzkiiSené¢ho Krista, ktery k nim ptiSel. Prvni pasdz ukazuje podobnost situace
filmové reality se situaci Apokalypsy. Druhd pasdz nas odkazuje na tii cestujici, ktefi
prochazeji kolem Zoény, z nichZ jeden, zfejmé Stalker, nese novou pravdu o zivoté, ale jesté

neni uznan a jeho pravda neni pochopena.

Tarkovskij pfifazuje do ptibeéhu o cesté¢ do zony také kulturni prostor. Kromé biblickych

pasazi se ve filmu objevuji dal§i vloZené texty: obrazy, basné a hudebni dila (Oda na radost
atd.).

Ve filmu jsou dvé basné: «To léto proslo» Arsenije Tarkovského a «Miluju tvé oc€i, miij
piiteli» Fyodora Tyutcheva. Oba texty vznikaji v souvislosti s obrazy MartySky a
Dikobrazova bratra, o némz vime, Ze¢ je talentovany. Je to bratr, ob&étovany zoné, ktery podle
filmu je autorem basn¢ «To léto proslo». Jeho vyznam spociva v tom, Ze kdyz se ¢lovéku
nedostava obycejné lidské $tésti, mél by o né i nadale usilovat. MartySce je pouze dvanact let,
ale hluboce citi poezii. Kreativita, poezie jsou v souladu s budoucnosti, v poezii je ztélesnéna

«flexibilita» byti.

Vétsina odbornikt Zanr filmu «Stalker» definuje jako podobenstvi nebo kinematografické
podobenstvi. Podobenstvi znamena univerzalni piib&h, zjevnou, €asto piimo vyjadfovanou

moralku (Turovskaya, 1991, s. 233).

Soucasné druhé definice bere v tivahu rysy kinematografie: na jedné stran¢ odvolani se na
specifika dramatu, na druhé strané moznost saturace zabéru riznymi objekty a prostor filmu -

vloZenymi texty.

34



Na materidlu nékolika scéndit tedy mizeme pozorovat zmény v pavodnim zdroji:
konkrétni pfibéh se specifickymi znaky se stdva univerzadlnim podobenstvim o hledani Stésti

¢lovékem.

A proto postavy ve filmu adresuji hodné replik ne navzajem, ale ptimo divakovi. ZvIaste
dulezity pro pochopeni problematiky filmu je posledni monolog manzelky Stalkera, jehoz
obraz ztélesniuje nad¢ji: postavy hledaji zazrak v Zon€ a zazrak je moznost lasky, kterd se
projevuje mimo Zoénu. «Pokud se posledni slova Stalkera tykaji nemoznosti pevné viry a
skutecné nadéje, pak jeho Zena mluvi presné o vytrvalosti viry, v niz se narodi pravad nadéje»

wev s

(Tarkovskij, 1994, s. 133). Tato Zena doSla k zavéru, Ze Stésti je dilezit€j$i neZ temnota a

vvvvv

ve filmu oslovuje svym monologem divaky, coz mu dava potvrzujici patos.

Jak miZeme vidét, film vyvolava fadu filozofickych problémi, ale vSechny néjakym
zpusobem naznacuji volbu: postava mtize zlstat s tim, co md, a mize obétovat néco velmi
dulezitého a tim zménit sama sebe. Profesor obétuje sviij umysl vyhodit pokoj povétii, uznava
selhani své teorie a mozna poprvé v zZivoté déla néco, co je v rozporu s logikou a zdravym
rozumem. Spisovatel si uvédomuje, Ze neni hoden, aby si pial néco v Pokoji, obétuje moznost
Stésti v zajmu sebeucty. Pro néj je to poprvé, kdy vyvstala otazka: on je Spatny nebo dobry,
ale jakmile o tom premysli, pak to znamena opravnou cestu. Stalker jiz davno obétoval cely

svilj zivot, zdravi své dcery, rodinnou pohodu, aby se alespoii nékdo stal stastnym.
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6 PREHLED ANALYTICKYCH STUDII FILMU STALKER

Unikatni fenomén kinematografické tvofivosti Andreje Tarkovského v soucasné dobé
podléhé Sirokému spektru interpretaci. Existuje Siroké spektrum svétové védecké literatury

vénované estetice, filozofii a umélecké specifi¢nosti filmt Tarkovského.
Tato kapitola zkouma analytickou studii filmu Stalker.

Ve filozofickém centru dila Tarkovského existuje jediny problém: konflikt mezi osobnosti
a svétem. V kazdém jeho filmu cloveék citi velkou dulezitost, kterou ptiklada wvnitini
nezavislosti, jeZ odd€luje ¢loveéka od vnéjsiho svéta. Evlampiev (2001, s. 367) ve své knize
piSe, ze bipolarni struktura jeho pozemk - paralelni pfitomnost dvou svét - je ramem stalého
konfliktu mezi jednotlivcem a vnéjSim svétem. Tento konflikt v kazdém jeho filmu ztélesnuje
vSe v nové a nové podob¢ a osobnost ve vS§em v novych a novych dimenzich brani jeho

zivotaschopnosti.

Nazory Tarkovského na konflikt mezi osobnosti a svétem, ¢asteCné naznacené, castecné
odvozené z jeho dila, jsou v souladu s nazory jednoho z nejvyznamnéjSich ptedstavitel
ruského personalismu pocatku dvacatého stoleti - Nikolaje Berdyajeva. Ve vizi osobnosti
Clovéka a svéta Tarkovského a v Berdyevové pochopeni Clovéka lze nalézt tésné spojeni
(Surkova, 1991, s. 97). Surkova (1991, s. 103) zdtraznuje potiecbu se zabyvat se konkrétnim
porozuménim jednotlivce, které je tak charakteristické pro celou ruskou duchovni tradici a

které mize ptispét k hlubsimu nahlédnuti do mysleni Berdyajeva a Tarkovského.

Personalisticky pfistup, véetné Berdyevova, rozliSuje v ¢lovéku to, co se v ném vyvijelo
pod vlivem vnéjsich okolnosti a co je zcela nezavislé na sobé a je naprosto individualni — jde
0 0sobnost nebo personu. Berdyev (1931, s. 48) pise: «Osobnost neni jako nic jiného na svéte,
nemiize byt srovnavdana a porovndna s nicim. Kdyz clovek vstoupi do svéta, jediného clovéka,
svétovy proces je prerusovdan a nucen zmenit svilj smer, i kdyz navenek to nebylo patrné.
Osobnost <...> nemiize byt okamZikem ani soucasti evoluce svéta. <...> Osobnost je priilom,
mezera v tomto svété, zavedeni novosti. <...> 0sobnost neni soucdsti spolecnosti, protoze
neni soucasti svého druhu. <..> Osobnost je nezavislost na prirode, nezavislosti od

spolecnosti a statu. Oponuje veskeré odhodlani zvenciy. Je to kvili tomuto tajemstvi, které

36



vyplyva z radikdlniho oddéleni jednotlivce, ze Berdyajev povazuje Clovéka za nejvétsi

tajemstvi svéta.

Pfeména jedince na osobnost, tedy ptesahujiciho sebe, je moznd pouze ve sméru
spolecenstvi jinych osobnosti. «Osobnost znamend odchod ze sebe do druhého a ostatnich,
nemd vzduch, kdyz ziistavd uzavien sam o sobé» (Berdyaev 1931, s. 56). Vytvofeni této
duchovni komunity vSak neni ukolem spolecenstvi, ale odpovédnosti kazdého vic¢i sobg.
Turovskaya (1991, s. 160) pise: «V jakémkoli filmu Tarkovského lze nalézt jeden nebo nekolik
aspektii Berdyevovych ndpadu. Nékteré jeho filmy - pokazdé z nové strany - se vraceji ke

Stejné otazce: jak vytvorit a udrZet etickou osobnosty.

Evlampiev (2001, s. 410) pise, Zze pocinaje «Solarisem» v porozuméni osobnosti se
objevuji nové dimenze. V té dobé je Tarkovskij zaujaty nejen nezavislosti jednotlivce, ale
cestou, kterd vede k nému, a obracenim, které musi probéhnout, aby se narodila eticka
osobnost. «Solaris», «Zrcadlo» a «Stalker» jsou filmy, které hledaji tuto wvnitini cestu.
Centralni kategorie téchto filml jsou utrpeni a bolest. Tato etapa se také nachazi
v Berdyaevovi (1931, s. 80) : «Osobnost neni schopna pouze snést bolest, v jistém smyslu
osobnost je bolest. Boj 0 0sobu, prohlaseni osoby je bolestivé. <...> Bolest v lidském svété je
produktem osobnosti, jejim bojem za sviij obraz. <...> Svoboda zpiisobuje utrpeni. <...>
lidska distojnost, tj. osobnosti, tj. svoboda znamend souhlas s bolesti, schopnost prezit
bolesty. Podle nazoru Evlampieva (2001, s. 413) «Solaris» je stupenn souhlasu s bolesti,

«Zrcadlo» je faze utrpeni a nemoci a «Stalker» je fazi transcendence osobnosti.

Vystup osobnosti do vécnosti znamend smrt, katastrofu, skok ptes propast (Berdyaev,
1931, s. 47). Osoba nemuze vstoupit do «jiného svéta» v celku - to je zavér «Stalkeruy.
Spisovatel a Profesor nejsou v mistnosti a Stalker nemize Zadat nic pro sebe. Musi se vratit

do svéta a tam se realizovat jako osobnost.

Turovskaya (1991, s. 155) piSe: «Boj osobnosti s vnejsim svétem md pro Tarkovského
dvojaky vyznam. Znamend to na jedné strané hlavni konflikt vyplyvajici z osobnostnich
nazori, na druhé strané rozpor mezi moderni materialistickou civilizaci a duchovni tradici.
Hlavnim dilematem pro Tarkovského je to, Ze v této duchovni tradici se zda, Ze vSechno neni

bez rozporu, a proto je jeho postoj k burzoaznimu individualismu také nejednoznacny».
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Jak problematicka se tato duchovni tradice zda, popisuje Surkova (1991, s. 170) na
ptikladu filmu «Stalkery». Stalker opousti Zonu zoufalou, téméf beznadéjnou, jeho manzelka
ho uklidni a slibuje, Ze s nim bude v Zoén¢ zit. VSechno naznacuje, ze Zona jednd ve
spole¢nosti jako alternativa empirickému svétu. Zazrak Stalkerovy dcery je jedind véc, kterd
dokaze navzdory vSem probudit nad¢ji, ale pravé proto, ze je to zazrak, je to spiSe nad¢je a
touha, nez divéra, ze "vira v Zénu" je néco, co se muze shromazdit duchovni komunity. To,
co bylo feceno vyse, je dilezité pro pochopeni nasledujicich skute¢nosti: Tarkovskij, ktery
cestuje do vnitiniho svéta osobnosti, neztraci z dohledu to, co se déje mimo osobnost a
nezavisle na ni. Filmy Tarkovského jsou zaloZeny na konfliktu mezi osobnosti a svétem praveé
proto, ze protichidna povaha dualni struktury je jejich hlavni vyznam. Tarkovskij neni jen
odstranén "do jiného svéta", snazi se soucasné existovat v obou. Je mezi dvéma svéty, ale v

z4dném z nich se neciti jako doma.

Vyzkumnici Tarkovského na prvnim misté obvykle zdlraziuji to, co nejvice postihuje
oko: jeho duchovni tradicionalismus. Evlampiev (2001, s. 409) vysvétluje: «Cesta z jednoho
mista do druhého prochazi nepratelskym vuzemim a kazdy novy film Tarkovského je bojem za

posunuti kupreduy.

Pfemyslel uz n¢kdo, pro¢ Tarkovskij, tento uznavany nastupce ruskych umeéleckych a
nabozenskych tradic, vytvofil sva dila v takovéto netradi¢ni podob¢ jako kino, ne v literature
ani ve vytvarném uméni? Pokud je realizace Clovéka spojena s bojem a bolesti, pak najde sviij
nejvyraznéjsi vyraz v prostiedi, kde je odolnost materialu a v dasledku toho i boj nejtvrdsi.
Duch a véc, svoboda a nutnost nejsou nikde v tak silném rozporu mezi sebou jako ve filmech.

vvvvvvvvvvvv

citit, jaky obrovsky ukol je narozeni osobnosti v podminkach moderni civilizace.
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7 VLASTNI ANALYZA FILMA STALKER

Filmy Andreje Tarkovského jsou harmonickou syntézou videi, hudby, poezie, citatu,

obrazli slavnych mistrt jako soucasti tvliir¢itho zaméru uméelce.

Jevgenij Tsymbal (Turovskaya, 1991, s. 100) pfipomina: «Pribéh Strugatskych, ktery ma
miliony obdivovatelii po celé zemi, se stal prilezitosti pro Tarkovského za emocni pribéh o
sobe, ackoli s naslednym "filozofickym a etickym" dekodovanim "otdazek tykajicich se smyslu

zZivotay.

Tarkovsij (1994, s. 123) tekl: «Pro mé je tato prace vyrazem sily slabého clovéka, clovéka
viry, ¢lovéka vyssiho ducha. Jeho cinnost muze byt neprakticka a absurdni. Ale neprakcnost
jednani pro mé je znamenim vysokého ducha. Stalker ma ndpad. Neexistuje zZadna zona. Je to
jen to, Ze sam se vynalezl, aby vzal dva nebo tii nestastné lidi, vzal je tam a inspiroval je
myslenkou néjaké nadéje ve stesti. Ale nakonec nikdo z nich nechce vstoupit do této

mistnosti».

Myslenka filmu je pievzata z fantastického ptibéhu «Piknik u cesty», ktery napsali bratti
Strugatcti. Objevuje se ve filmovych scendfich. Z ptivodniho piib&hu zlistal jenom tmavy stin

Z6ny a nelegalni profese a piezdivka hlavni postavy - Stalker.

Ostatni postavy také nemaji jména. SlySime pouze prezdivky. To rozmazava rysy, vytvaii
podminéné obrazy. Pfed nami je Profesor - kolektivni obraz védce, jednoho z téch, ktefi
nenavidi nasili, ale vynaléza bomby. Spisovatel je reflexni tviir¢i intelektudl a jejich privodce

do tajné a zakazané zony, kde jsou splnény pozadované touhy - Stalker.

Ve filmu nejsou témét zadné filmové triky. Ne z krasnych a impozantnich zabért, ale z

rozhovort postav se dozvidame, Ze dvacet let predtim u mésta spadl meteorit.
Pokoj je srdcem Zony a ucelem cesty.

Pozdéji se misto katastrofy stalo anomalni zénou, ve které se objevily tajemné jevy, lidé

zmizeli a hlavné se objevilo misto («Pokoj»), kde se uskutecnuji tajna, zbozna prani. Poté
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armada zony uzaviela, ale existovalo jesté hodné lidi, ktefi by tam chtéli vstoupit. Pak se zde

objevila profese privodce - Stalker.
POSTAVY
STALKER (Alexandr Kajdanovskij)

Ma manzelku a dceru. Zije ve mésté pobliz Zoény. Nechce hledat jinou praci. Jeho rodina
zije z ptijmu, ktery dostava jako stalker. Stalker vede lidi do Zony, aby nasli, co cht&ji. V

minulosti byl ve vézeni, zjistime to na zacatku filmu od jeho Zeny.

Tarkovského filmy jsou charakterizovany atypickymi postavami, které se zdaji byt slabé,
ale pfesto vykazuji v danych situacich skute¢nou silu. Stalker neni vyjimkou. Ze slov
Spisovatele se zda, Ze tomu tak neni, ale ve skutecnosti je «nejsilnéjsi ve své touze slouZit jiné

osobé ve snaze ucinit ho Stastnymy (Tarkovskij, 1994, s. 126).

Stalker je vira. AvSak jeho vnitini svét je zni¢en skutecnosti, Zze podle jeho nazoru uz

nikdo nepotiebuje Zonu.
SPISOVATEL (Anatolij Solonicyn)

Predstavuje umélecky pristup. Prostfednictvim toho divdk vnimé& emocni rovinu lidské

duse. Koufi a hodné pije.

Po prvnim setkdni vypravi Spisovatel Stalkerovi, Zze se ma vratit do baru, protoze

zapomnél koupit cigarety. Ale Stalker fika, Ze Spisovatel je nebude pottebovat.

Spisovatel je velmi emocionalni, hystericky. Ma na sob¢ opotiebovany kabat a na obliceji

ma Stétinu. Na otdzku, pro€ chee jit do Zony, tikd, Ze pravdépodobné hleda inspiraci.

Spisovatel se chova jako osoba, kterd chce zazit néco nového. Jako starsi, ale stile

nepochopeny umeélec, ktery se pokousi nalézt néjakou novou cestu k ziskani inspirace.
PROFESOR (Nikolaj Gritiko)

Piedstavuje védecky piistup, intelektualni vnimani. Je oblecen zcela obycejné. V davu si
ho nevSimnete. Jedinym tajemstvim v ném je jeho batoh, ktery nese s sebou, stara se o néj, ale
téméf cely film nevime, co je v ném. Nakonec je tajemstvi odhaleno, kdyz divak zjisti, Ze

Profesor nosi ve svém batohu bombu, aby znicil Pokoj.
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STALKEROVA ZENA (Alisa Frejdlich)

Stalkerova manzelka by byla rada, kdyby si Stalker nasel jinou praci, ale piesto ho

nezanechava a ve vsem ho podporuje. Akceptuje vse, co se déje jako osud.
Nasleduje monolog Stalkerovy zeny na kameru jako dokument:

STALKEROVA ZENA: «Vite, matka byla velmi proti. Uz jste si asi vSimli, Ze on neni z
tohoto svéta. Vsichni sousedi se mu smali. Byl to takovy povalec, vypadal tak Zalostné. Matka
mi Fikala: ,0On je stalker, je to zatracenec, vécny vezen! A deti. Pamatuj na to, jaké maji
stalkeri deti...* A ja... nehadala jsem se s ni. Védéla jsem, Ze je to zatracenec, Ze je veécnym
veznem, i to o tech detech. Co jsem ale mohla délat? Byla jsem si jista, Ze s nim budu Stastnd.
Vedela jsem, Ze i trapeni bude dost, Ale je lepsi mit horké stésti, nez... nudny Zivot. Moznd, Ze
jsem si to potom vymyslela. Ale on tehdy ke mné prisel a rekl: "Pojd se mnou." Ja jsem Sla a
nikdy jsem toho nelitovala. Nikdy. Meéli jsme spoustu trapeni, strachu i ostudy. Ale ja jsem
nikdy nelitovala, a nikdy jsem nikomu nezavidela. To je prosté nas osud, nds zivot, takovi jsme
my. Kdyby v nasem Zivoté nebylo trapeni, nebylo by to lepsi. Bylo by to horsi. Protoze potom

by ani stésti nebylo, ani nadéje by nebyla. Tak je to.»
STALKEROVA DCERA MARTYSKA (Natasa Abramova)

Stalkerova dcera je nemocna, nemuze normalné chodit. Musi jit do mateiské Skoly. Také
divka ma schopnost telekineze - miize pomoci myslenek posilit véci, jak je ukdzano v jednom
z poslednich zabéra filmu. Dilezitym bodem v pochopeni Zony je, ze déti stalkerd jsou
mutanty. Navic manzelka Stalkera vidi své nemocné dité jako prokleti Boha za stalkerovy

vylety do Zoény.

Stalker nemiliZe Zit bez Zony, jen tam se citi jako doma. Je to pro n&j jako droga. Neni divu,
7e cerno-bily obraz na zacatku filmu, kdy postavy vstupuji do zoény, se zméni na barvu - to
muizeme vidét o¢ima Stalkera, ktery mimo zénu se zdé rybou bez vody, dusi se a nerozliSuje

barvy.
Strach z tajnych pfani postavy zastavil.

Stalker propadl zoufalstvi. Je dalek od filozofie. Chape jen jednu véc: Ze zni¢it Pokoj

znamend znicit nad¢ji. Ackoli Profesor neutralizuje bombu, zanecha sviij zdmér, Stalker se
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domniva, Ze jeho mise selhala: bezpecné ptivedl své spole¢niky do mistnosti, ale oni odmitli

ucinit piani.

Prvni asociace se slovem "Zoéna" je vézeni a Stalker sam si oholil hlavu a nosil beztvaré
obleceni, které vypadalo jako vézenska uniforma. Vypadal jako vézen. Ale s vyvojem namétu

vidime, Ze pro Stalkera je Z6na vyznamem zivota a symbolem svobody.

Spisovatel zapojuje spolucestujici do nekoneénych filozofickych spord - to jsou otazky,
které nas trapi, kdyz se snazime vrhnout se do propasti nasSeho védomi, najit pfiCinu nasich
¢ind, ptani, sympatie a antipatie. NaSe vira v zdzrak a na§ materialismus jsou v neustalém boji

a hadaji se navzajem, jako Spisovatel, Profesor a Stalker.

Duchovné krestanské motivy lze ve filmu jasné vysledovat v citovanych biblickych

textech. V diskusi postav se odrazi konflikt raciondlniho a iraciondlniho, védeckého

pfesvédceni a nadéje na magickou transformaci, splnéni pfani jednim razem.
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ZAVER

Nepodatilo se nam prokazat vyuziti psychologie pii ztvarnéni postav ve filmu Stalker.
Tarkovskij si nepromyslel charakter postav podle urcitého vzoru, jak je popsdno v prvni
kapitole prace. Rezisér se v tomto filmu naopak pokousel zosobnit postavy, nepiedepsal
podrobny obraz vSech pfitomnych na obrazovce. Ziejmé pro Tarkovského bylo dilezitéjsi
vytvofit podobenstvi z filmu, vytvofit takové postavy, v némz by divak rozpoznal sam sebe,

proto dokonce odstranil jména a ponechal v§echny nominalni ptezdivky.

Tento film je o cesté Cloveka k sobé a k jeho stésti. V dile postavy nepiisobi navzajem, ale
splyvaji s vnitfnim a vnéj§im svétem (ptfirodou). Tento film je podobenstvi (vztah mezi
charaktery v ném je hluboce sekundarni ve srovnani s tematikou duchovni smrti nasi

civilizace, kterou odhaluji jako zastupci svych riiznych oborti).

Ve skuteCnosti je to hlavni objev Tarkovského (diky kterému ti, ktefi nejsou jeho
fanousky, tikaji, Ze Stalker je nejzajimavejsi film reziséra): prilezitost vyjadfit abstraktni

myslenky s pomoci skutecného svéta.

«Stalker» neni modelem budoucnosti (coz je v soucasnosti velké mnozstvi spisovatel sci-
fi), neni varovnym filmem ani neni antiutopie. Jedna se o «Bozskou komedii» konce
dvacatého stoleti. Tarkovskij ve filmu "Stalker" podnika cestu do hlubin lidského ducha, aby

zachranil lidstvo.

«Stalker» je extrémné naha duchovni realita naseho svéta, jeho diagnoza. Proroctvi v
nejvyssim smyslu. Neni to trivialni pfedpovéd’, ale odhaluje duvody. Tarkovskij neformuje,

nepiedpokladd, nevyhledava.

Za déjem se objevuje hluboky metaforicky podtext. Hledani Stésti je hledani viry. Pouze
ti, ktefi tomu véti, veéri v kouzelnou mistnost. A Stalker je trapeny ztratou, atrofii viry v lidi.
On sam je pfipraven byt zkreslen v nutnosti své profese. Pro¢ riskovat sebou, Zivotem
manzelky a dcery (MartySka uz utrpéla od Zony, stala se mutantem a ma zpuisobilost k

telekinezi), aby konecné poznali lidskou nevdécnost a zazili zklamani ve smyslu vlastniho
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zivota. Ale Stalker a jeho spole¢nici neuspésné hledaji nékde v zoné, jako by to bylo mimo
lidsky zivot (motiv, ktery hledd Boha, je vyznamny), nazyvaji viru ve svij vlastni osud, ve
smyslu lidské existence. Vnitin€ citi a rozumi Stalkerové zené, kterd je intuitivné schopna
porozumét své deefi. Laska a odpusténi manzelky smifi Stalkera se sebou. Clovék potiebuje

¢loveéka. Téma, které se objevilo v «Solaris», pokracuje ve filmu «Stalkery.

Védci, ktefi prozkoumali filmovou tvorbu Andreje Tarkovského, oznacili trilogie
«Solaris», «Zrcadlo» a «Stalker». Jedna se o hledani sebe sama, o hledani vnitini cesty.
Postavy v nich pfichdzeji do styku s moznosti splnit skryté touhy. VSechny tyto obrazy
zkoumaji konflikt mezi racionalismem a v€dou na jedné strané a virou na druhé strané. Obraz
Sartoria z «Solarisu» je v tomto ohledu velmi blizky k Profesoru ve filmu Stalker, ktery hleda

racionalni vysvétleni jevi, jez on vidi v Zong.
Kiestanska symbolika a duchovni motivy, ke kterym se Tarkovskij opakované uchyluje,

se také jasné projevuji ve filmu Stalker. Opakované postavy nebo hlasatelé cituji biblické

texty.
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