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UvVoD

Andrej Arsenjevic Tarkovskij patfi K nejuznavangjsim ruskym, potazmo
sovétskym, reZisérim ve svété vibec. Béhem svého pomérné kratkého Zivota stihl
Tarkovskij natocCit ctyfi kratké a stfedometrdzni filmy a sedm celovecernich.
Prvnim dlouhometraznim snimkem Tarkovského bylo Ivanovo détstvi, poté nasledovaly
filmy Andrej Rublev, Solaris, Zrcadlo a Stalker. Téchto pét filmovych dél Tarkovskij
natoCil v Sovétském svazu, posledni dva své filmy, Nostalgii a Obét, zfilmoval
Vv zahrani¢i. Pravé jeho celovecerni snimky se t&si velké popularité u Siroké vetejnosti po
celém svété. To potvrzuje také skuteGnost, Ze na webové strance Ceskoslovenské filmové

databaze neklesa hodnoceni jeho filmti pod osmdesat procent.

Tato bakalaiska prace se zabyva hudbou v celovecernich filmech Andreje
Tarkovského. Pozornost je vénovana piedev§im prvnim péti snimkim, natoGenym
v SSSR v letech 1962-1979. Prace je koncipovana z pohledu c¢lovéka nemajiciho
muzikologické vzdé€lani, proto bylo nutné pied jejim zapocetim obeznadmit se alespoii
s nékterymi zakladnimi metodologickymi aspekty hudebni v&dy. Jsme soucasné
piesvédceni o inspirativnosti mezioborovych vyzkumt. Impulsem pro vybér tohoto
tématu byla skutecnost, ze je podle naSeho ndzoru zvukové slozce filmi Andreje
Tarkovského predevsim v Ceské literatufe vénovana mensi pozornost, nez si toto téma

zaslouzi.

V této praci si klademe né€kolik cili. Prvnim z nich je ur¢it, jaky druh hudby se ve
snimcich Tarkovského objevuje, a to jednak z pozice hudby vuc¢i obrazu, a jednak
z hlediska jejiho ptvodu. Jako druhy cil jsme si stanovili pfedstavit autory hudby
k Tarkovského filmim. Tretim cilem je zjistit, odpovida-li uziti hudby ve filmech
Tarkovského jeho teorii o filmové hudbé, se kterou se blize seznamime ve tieti kapitole.
Rovnéz bychom chtéli objasnit, do jaké miry je hudba ve filmech Tarkovského podiizena
jeho pozadavkiim. V neposledni fad¢ je nasim cilem pfiiblizit tuto vyraznou slozku filmi
Tarkovského Siroké vetfejnosti, véetné lidi, ktefi neovladaji rusky jazyk. Tento cil vychazi
predevs§im z toho, ze vétSina zdroju k tématu je psana v rustiné a v ¢eském piekladu

vysly zatim pouze eseje a prednasky Tarkovského a n€kolik rozhovorti s nim.



V ivodu prace vymezime pojem filmova hudba, popiseme funkce hudby ve filmu
a uvedeme kategorie, do kterych se filmova hudba déli. V nasledujici kapitole pfiblizime
vztah Andreje Tarkovského k uméni a hudbé, mimo jiné se zminime
o Tarkovského vzdélani. Ve treti, nejobsahlejsi kapitole, se nejprve zamétime na jiz
zminovanou Tarkovského teorii o filmové hudbé a poté na hudebni skladatele, se kterymi
Tarkovskij spolupracoval. Rovnéz popiSeme spolupraci Tarkovského s Eduardem
Artémjevem, ktery byl jednim ze skladateld, a uvedeme piizna¢né hudebni prvky autort
hudby v téchto filmech. Nakonec se v této kapitole budeme vénovat hudebnim citatim
pouzitym ve filmech Tarkovského. V posledni kapitole rozebereme dva snimky
Tarkovského shudbou Eduarda Artémjeva. Analyzy nam poslouzi zejména k tomu,

abychom si vytvofili predstavu o zvukové slozce ve filmech Andreje Tarkovského.

V prvni kapitole budeme vychazet predev§im z monografii Mervyna Cookea, Jana
Grecnara a Juraje Lexmanna. V kapitole vénujici se Tarkovského pojeti filmové hudby
nam jako vychozi zdroj poslouzi rezisérovy eseje vydané v ¢eském piekladu pod nazvem
ZapecCetény ¢as a materidly z prednasek Tarkovského o filmové rezii v ruském jazyce.
V kapitole, zabyvajici se hudebnimi skladateli, se budeme opirat ptedevsim o monografie
Tatjany Jegorovové a v kapitole o hudebnich cititech nam pomohou staté Julije

Anochinové.



1. HUDBA VE FILMU

V této kapitole objasnime pojem filmova hudba a uvedeme né€kolik dileZitych dat
a udalosti ve vyvoji filmové hudby. V podkapitolach se nejprve zamétime na funkci

hudby ve filmu a poté na jeji kategorie.

Hudba se postupem casu stala béznou soucasti lidského zivota, proto pravdépodobné
pro nikoho neni piekvapenim jeji uziti ve filmovych dilech. Film bez jediného tonu
hudby je v soucasnosti néco nepiedstavitelného. ,,Rik4 se, ze hudba se bez filmu obejde,
ale film bez hudby ne.* (Lexmann 2006: 13 [vlastni pteklad]).

Pokud bychom chtéli pojem filmova hudba definovat, mohli bychom fict, ze je to
hudba, doprovazejici film, neboli je to hudba, kterou vnimame spole¢né s filmem jako

umélecké dilo (http://www.oocities.org/filmamus/film mus/Index.htm).

Dnes hudbu povazujeme za neodd¢litelnou slozku filmového dila, rovnocennou
s ostatnimi slozkami filmového vyjadfovani, se kterymi spoluvytvaii filmovy jazyk.
Emocionalni G¢inek hudby je vyvolan az jejim spojenim s filmovym obrazem (Gre¢nar

2005: 7).

,Filmova hudba ma do zna¢né miry objektivni charakter, ptisobi na kazdého
standardniho divaka stejn€, pokud jsou u divakl stejné piedpoklady a jejich celkova
spolecensko-kulturni ~ podminénost.  (Lexmann  2006:51 [vlastni pieklad]).
Jenomze zadny filmovy divak neni stejny, proto i umélecky zazitek a apercepce filmové
hudby se u divaki lisi, a to v zavislosti na jejich osobnosti, psychickych pfedpokladech,

na chvili vnimani a rovnéz na vSeobecné muzikalité divaka (tamtéz).

Ve vétsiné odborné literatury se zrod filmové hudby klade do Patize, kde byly v 90.
letech 19. stoleti uvedeny prvni snimky s hudebnim doprovodem. V listopadu roku 1892
byly uvedeny animované Svételné pantomimy (Pantomimes lumineuses) Emila
Reynauda s klavirnim doprovodem Gastona Paulina. O tii roky pozdé&ji, v prosinci 1895,
se uskutecnila prvni filmova projekce na svété. Na svédomi ji méli bratii Lumiérove,

jejichz kratké filmy doprovazela hra na klavir (Cooke 2011: 22).

Pro spojeni hudby a filmu je vyznamny rok 1927, kdy byl natoCen prvni zvukovy
film — Jazzovy zpévak. Timto okamzikem se rozjela nova éra filmografie, jeZ umoznila

lidem, zabyvajicim se hudbou novou tvaréi praci a zalozila novy specificky


http://www.oocities.org/filmamus/film_mus/Index.htm

zanr — filmovou hudbu (http://www.musicweb.cz/publicistika/filmova-hudba-musi-byt-

zazrak).

,,Filmova hudba se rozvinula do takovych rozmérd, Ze dnes je mnohdy kli¢ova pro
cely snimek, je tak typickd a oblibena, Zze se vydava v podobé soundtrackil
a prodava jako vedlejsi filmovy produkt.” (Zinke 2013: In: Musicweb.cz [online; cit. 15.
11. 2014]

1.1 Funkce hudby ve filmu

Jakékoliv hudba znégjici ve filmu ma néjakou funkci ¢i poslani a je pouzita za
n¢jakym ucelem. PovétSinou se filmafi snazi, aby se hudba podilela na uméleckém
obsahu filmového dila. Avsak podle Juraje Lexmanna (2006) se dodnes n¢kdy hudba ve
filmu vyuZzivé jen jako formalni slozka, kterd se na uméleckém obsahu filmu podili
jenom minimalné. Podobného nazoru je také Milan Kuna (1969), ktery uvadi, ze nékdy
filmaii vyuzivaji popularnosti nefilmové hudby, aby skryli vlastni uméleckou

nemohoucnost. Oznacuje tento jev jako netviiréi a umélecky laciny.

Jiz v dob€ némého filmu byly filmy doprovazeny hudbou, ktera vSak méla odlisSnou
funkci nez dnes. PiedevSim v rané éfe némého filmu bylo jednou z hlavnich funkci

prehluseni zvuki z okolniho svéta (zvuk promitacky, zvuky a hlasy z kinosalu,...).

V souCasnosti jsou na hudbu kladeny mnohem vétsi naroky nez diive.
Filmovi tvirci se dnes zabyvaji nejen G¢inky hudby a estetickymi otazkami zvuku, ale
snazi se 0 jejich tviréi vyuziti, Casto jim pfid€luji samostatné vyjadiovaci funkce
a redukuji kvali nim jiné struktury. Lexmann (2006: 13) zduraziuje, ze zdrojem
uméleckého zazitku neni ve filmu jenom hudba sama o sobé, ale také jedine¢nost jejiho
zatazeni v kontextu filmového dila. Hudba ve filmu plni své poslani nejen ve vétSich
celcich, ale také jako specificky filmova vyrazova kategorie v konkrétnich okamzitych

souvislostech.

Jednim z odborniki, ktery se zabyva funkci filmové hudby, je Jan Greénar.
Z jeho myslenek budeme V nasledujici Casti vychazet. Funkce filmové hudby lze

roz€lenit podle nékolika hledisek, ktera se mezi sebou ruzné prolinaji. Gre¢nar (2005)


http://www.musicweb.cz/publicistika/filmova-hudba-musi-byt-zazrak
http://www.musicweb.cz/publicistika/filmova-hudba-musi-byt-zazrak

blize specifikuje tfi kategorie, a to: informac¢ni funkci, plisobeni na psychiku divéka

a technickou funkeci.
a) Informacni funkce

,Hudba ¢asto ziskava ve filmovém dile referenéni hodnotu a v kontextu s obsahy
obrazu, ptfipadné¢ dialogy, blize lokalizuje piislusné scény, charakterizuje jejich raz.*
(Grecnar 2005: 27 [vlastni pieklad]). Gre¢nar se zde zabyva charakterizaci mista déje

filmu a uréenim ¢asového obdobi.

Casto se mizeme setkat s charakterizaci mista d&je pomoci uziti zanru hudby
typického pro prostiedi, ve kterém se film nebo scéna odehrava (naptiklad pro Rusko je
typicky zvuk balalajky). Zalezi na skladateli, zda pouzije autentickou hudbu dané
hudebni kultury nebo sam vytvoii hudbu inspirovanou typickymi prvky hudby dané
kultury. Ur¢enim casového obdobi rozumime situovani scény nebo celého filmu do
néjakého obdobi (napt. 19. stoleti). Pokud ma skladatel za ukol navodit urcitou
historickou dobu, autenti¢nosti nejlépe dosahne pouzitim hudebniho nastroje, ktery je pro

dané obdobi ptiznacny (Gre¢nar 2005: 27-28).
b) Pasobeni na psychiku divaka

,Hudba se muze podilet na emocionalnim vyznéni filmu vice zptisoby.
Nékdy miize paralelné sledovat déj a sledovat v podstaté to stejné, co je ukazano na
platné. Jindy muze hudba ptidat novou dimenzi nebo myslenku, kterd neni vyjadiena
dialogem anebo fyzickou akci.“ (Gre¢nar 2005: 29 [vlastni pieklad]). Plsobit na
psychiku ¢lovéka mutzeme nékolika zplisoby. GreCnar (tamtéz) uvadi tyto Ctyfi:
vytvofeni ndlady, naznacovani nedopovézenych myslenek a pociti postav, naznaCovani

neviditelnych implikaci a klamani divaka.

Skladatel muze vyvolat u divaka jakoukoliv naladu diky melodii, harmonii a sazb¢,
kterou ma jeho hudba. V pribéhu déjin filmové hudby se pro navozeni atmosféry vzila
riznd melodramatickéd kli§é. Napiiklad uziti smyccového tremola pro napéti, jemného
pizzicata pro nenapadnost ¢i hlasitych akcentd ke zduraznéni fyzického déje nebo

dillezité repliky (Cooke 2011: 25).



Dfive se hudba nepouzivala pouze pro navozeni nalady u divaku filmu, ale také pro
navozeni nalady u hercii, a to tak, ze jim byla béhem nataceni scén hrana nebo pousténa

(tamtéz).

Rezisér muze pomoci hudby sdélit divdkovi i to, co ve filmu nemlze vidét.
,»Hudba mlze reprezentovat dimenzi vnitiniho svéta postavy — jeji myslenky, pocity
a nejhlubsi emoce.“ (Gre¢nar 2005: 29 [vlastni pieklad]). Pomoci hudby mohou filmafi
divakovi naznacit dalsi d¢&j filmu, tak aby pochopil pokracovani pfibéhu. Bud’ mohou

filmafi pouzit naznaky a nejednoznacnost, nebo takové prvky, které situaci fesi.

Piinos hudby a zvuku ve filmu potvrzuje Miloslav Hirka, ktery fika:
,Pouziti zvuku umoznovalo rezii Usporu vizualnich prostredkti, vzdyt' dialog a hluky
tlumoci takové mnozstvi informaci, které v némém filmu musely byt sdé¢lovany pouze
titulky, vyraznymi obrazovymi kompozicemi a pantomimickymi symboly, stfidavou

skladbou a efekty.” (Hirka 1965: 7).

Divak miaze mit nekdy pocit, ze piesné vi, co se dal ve filmu bude dit, ale najednou
dojde k zvratu a stane se néco naprosto jiného. Toto je jedna z dalSich moznosti, jak si
muze rezisér potazmo skladatel pomoci hudby pohrat s divdkem. Hudba miize bud’
odpovidat obrazu, nebo mize ptfidat dalsi dimenzi scéné, kterd je vizualné neutralni.

Sugestivni ovliviiovani se nejéastéji pouziva v nejistych situacich (Gre¢nar 2005: 29-30).
¢) Technicka funkce

Hudba muze slouzit jako propojujici prvek jednotlivych filmovych scén, diky
kterému lze dosdhnout kontinuity jak scén, tak celého filmu. Pro vytvofeni plynulosti
filmového dila mtize skladatel pouzit ur¢it¢ hudebni téma, které se v prib&hu filmu vraci.
Skladatel se rovnéz mize rozhodnout pro vybér nékolika hudebnich témat, ktera se ve
filmu objevuji v riznych néstrojovych kombinacich ¢i harmonickych tpravach (Grecnar

2005: 30). Takto pouzité hudebni téma se nazyva leitmotiv.

Funkci filmové hudby se zabyval také Juraj Lexmann, ktery se zaméfil na
spojovaci, interpunkéni a formotvornou funkci hudby. Jak jiz bylo uvedeno vyse, hudba
ma napomoci filmafim k dosazeni plynulejSiho a piirozenéjsiho clenéni piib&hu

filmového dila. Lexmann (2006: 144) zduraznuje, Ze uziti hudby je vyhodné piedevsim
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tehdy, kdyz se obrazové tazeni zabérli a udalosti li§i od pfirozené¢ho sledu udélosti

V bézném Zivote.

Lexmann rovnéz vyd¢lil nékolik funkei filmové hudby, které si s ohledem na jeho

teorii blize specifikujeme.
a) Hudba jako spojovaci Cinitel

»Filmové zabéry jsou vyseky skutecnosti obsahujici dilezité syzetové momenty.
(Lexmann 2006: 144 [vlastni pteklad]). Udalosti, odehravajici se nékde jinde, mimo
filmovy zabér a nejsou pro filmové dilo pfilis podstatné, se vypoustéji. Nékdy naopak
tvlrci navrstvuji ¢as pomoci tematicky rovnocennych zabérd, nebo se vibec nedrzi
jednoty mista a asu. Casto se mizeme také setkat se fazenim za sebe rtiznorodych
filmovych zabérd, které spojuje pouze nadiazena mySlenka nebo nalada (tamtéz).
,Hudba je vdécnym prostiedkem na to, aby maskovala ¢asové, prostorové a tematické
skoky anebo navraty, které¢ vznikly mezi zabéry. Nékdy hudba spojuje do plynulého
ideového celku dokonce celé dramatické obrazy a scény. (Lexmann 2006: 144 [vlastni
preklad]).

b) Hudba jako interpunk¢ni Cinitel

Pii propojovani obrazii filmu pomoci hudby maji skladatelé nékolik moznosti.
Jednak mohou tvofit hudbu tak, aby netvofila v dramatické stavbé dila nefunk¢ni konce.
Tohoto mohou dosahnout piiliSnym nezdiraziovanim zakonceni hudebnich celk.
,Krom¢ toho tvlrci Casto posvazuji filmové sekvence pomoci hudebnich pfesahi:
nechaji znit hudbu chvili i do nésledujici sekvence, pfipadné ji nechaji rozeznit uz
napied, aby anticipovala vyraz nasledujici sekvence. (Lexmann 2006: 144 [vlastni
preklad]).

¢) Navazovani pomoci sluc¢ovani syzetovych momentt

,» Vyskytuji se dobfe vymyslena spojeni pomoci hudebniho nastupu, ktery splyva
jesté i s nékterym momentem piedchazejici sekvence.” (Lexmann 2006: 145 [vlastni
pieklad])
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d) Rozlisovani ¢asovych rovin

Jedné se predevsim o prechody z pfitomného filmového Casu do retrospektiv, snil,
predstav apod. Podle Lexmanna (2006: 145) je pravé hudba vdécnym prostiedkem pro
navozeni pocitu, Ze se akce odehrava v jiném nez pfitomném Case, jelikoz vzdy n¢jakym
zpisobem ,,zneskuteciiuje* zobrazované. V soucasnosti je pro tento typ pfechodii bézny

ostry stiih.
e) Hudebni vykiik

,,Je to hudebni akcent, synchronni spojeni s diilezitym dramatickym momentem za
ucelem markantné vystupniovaného vyrazu.“ (Lexmann 2006: 145 [vlastni pteklad]).
Timto zplsobem se filmati snazi vyvolat u divakl silné psychické podrazdéni, kde je
mozné diky velké citlivosti lidské psychiky na akustické signdly, jelikoz, jak dodava

Lexmann (tamtéz), subjekt na n€ reaguje bezprostiedné emocionalné.
f) Hudba vytvofi ptib¢h

Pouzitim vhodného formatovani hudebné-sémantickych obsahti mohou filmafi
divaky navést k tomu, aby pochopili procesy jisté povahy. Ve shod¢ s obsahy obrazi, jez
mohou timto procesem dodat vérnou mimohudebni ndpli, 1ze pomoci hudby vnutit

néjakou fabuli (Lexmann 2006: 146).

1.2 Kategorie filmové hudby

Na filmovou hudbu mitizeme pohlizet z né¢kolika hledisek. Ve vétSiné odborné
literatury k danému tématu se setkame s rozdélenim filmové hudby z hlediska jejiho

pivodu. Z tohoto hlediska rozliSujeme hudbu na archivni a ptivodni.
a) archivni hudba

Za archivni hudbu povazujeme takovou hudbu, ktera nevznikla pro dany film, ale
byla bud’ zkomponovana pro jiné filmové dilo a nyni ji je uzito v dalSim filmu, nebo se
jedna o hudbu, ktera nevznikala se zamérem jejiho uziti ve filmu. Prvni typ hudby
odbornici nazyvaji archivni hudbou filmovou. Druhy typ, tedy ten, ktery vznikl jako dilo
hudebniho uméni, Ize oznacit pojmem bud’ jednozna¢né nefilmova hudba (Milan Kuna),

nebo autonomni hudba (Juraj Lexmann). Podle Gre¢nara (2005: 77) mize byt ve filmu
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pouzita jakakoli hudba, avSak za piedpokladu, Ze zvolené hudebni dilo nebude pievzato
mechanicky, ale bude vyuzita jeho emocionalnost, zvukovost, obsahovost, rytmi¢nost
a vibec celkova pusobivost v souladu s koncepci filmu. Pti pouziti archivni hudby je

rovnéz dulezité zohlednit zanrovy charakter filmu.
b) ptvodni hudba

Pojmem pilivodni hudba oznacujeme hudbu, ktera byla zkomponovana piimo pro
konkrétni film. Filmova hudba mtze byt zkomponovana jesté pied zapocetim natacent,
pouze na zakladé dobré znalosti scénare a zamérh reziséra, nebo tzv. ex post po skonceni
celého nataceni. Pfed samotnym psanim hudby by si mél byt skladatel védom, pro jaky
filmovy zanr bude hudbu komponovat, protoze rizné¢ zanry si zadaji rizny tvarc¢i pristup

pro vytvoreni hudby.

Dalsim hlediskem, ze kterého miizeme na hudbu nahlizet, je pozice hudby vici
obrazu. Zde se rovnéz rozliSuji dva typy, pro které maji odbornici rizna oznaceni.
Naptiklad hudba diegeticka a nediegeticka podle Mervyna Cookea, nebo obrazova

a mimoobrazova podle Juraje Lexmanna.
D¢leni podle Mervyna Cookea:
a) diegeticka hudba

Podle Mervyna Cookea (2011: 25), diegeticka hudba tvoii realnou soucast
narativniho svéta filmu (diegeze) a jeji domnély zdroj byl Casto, tfebaze ne vzdy nutné,
vidét na platné. ZjednoduSené feceno se jednd o hudbu, kterou bud’ vytvaii nékterad

Z postav filmu (napf. hra na piano), nebo ji postavy mohou slyset.
b) nediegeticka hudba

,,Za nediegetickou hudbu je oznacovana ta, kterou zadna z postav nema moznost
zaslechnout. Vuci dé€ji je vnéjsi, nespadd do jeho svéta a zcela vyhradné vychazi
z doprovodného zvukového pasu, na ktery je pii postprodukci ve studiu umeéle
zachycena.* (Vicek 2007: In: 25fps.cz [online; cit. 20. 11. 2014]). Ten typ hudby slouzi
jako zvukovy doprovod filmového dila.
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D¢leni podle Juraje Lexmanna:

Podle Lexmanna (2006: 15) neni hlavnim kritériem tohoto rozdéleni hudby na dvé

skupiny zpusob realizace, ale dojem, pocit, iluze a predstava u divaka.
a) mimoobrazova

Mimoobrazova hudba nepatii do zobrazované akce a piichazi jako komplementarni
slozka ze sféry autorského pfistupu. ,,Mimoobrazové hudby je mnohem vice a vSeobecné
se dostdva do zajimavéjSich souvislosti s ostatnimi vyjadfovacimi strukturami nez
obrazova.” (Lexmann 2006: 169 [vlastni pieklad]). Lexmann dale uvadi, ze pii tvorbé
mimoobrazové hudby se vice vyuziva studiovych nahravani, Castéji se vytvaii umély,
stylizovany a fantasticky prostor hudebni nahravky. Pod pojmem filmova hudba se

vSeobecné mini pravé hudba mimoobrazova.
b) obrazova

Obrazovou hudbou je hudba ptichazejici ze sféry zobrazovaného, z mista akce, je
prvkem déje. U obrazové hudby je dilezita zvukova vérnost odpozorovana z hudebniho
zivota, proto se napiiklad zabéry Casto snimaji v terénu. Od obrazové hudby se vyzaduje
vysoka mira autenti¢nosti, protoZe pro divaka musi plisobit vérohodné. ,,Obrazova hudba
je napiiklad také muzicirovani filmové postavy, jehoz znéjici nahravku nevytvofil herec,

piedstavitel role, ale hudebnik.* (Lexmann 2006: 15 [vlastni pteklad])
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2. VZTAH ANDREJE TARKOVSKEHO K UMENI A HUDBE

V této kapitole se zaméfime na vztah Andreje Tarkovského k uméni, potazmo
k hudbé. Objasnime, jaky vliv méli na A. Tarkovského rodice, jakého dosahl vzdélani,

a rovnéz popiseme Tarkovského vztah k J. S. Bachovi.

Andrej Tarkovskij pochazel z umélecké rodiny, jeho otcem byl vyznamny rusky
basnik a ptekladatel Arsenij Alexandrovi¢ Tarkovskij a matkou herecka Maria lvanovna
Visnakova. Oba rodic¢e studovali na Vyssich kursech literatury v Moskve, kde se také
seznamili. AvSak ani jeden z nich skolu nakonec nedokoncil. Matka se zacala naplno
vénovat Andrejovi a jeho o tfi roky mladsi sestfe Maring a otec se snazil publikovat své

basné v rtiznych novinach a ¢asopisech.

Po rozvodu rodict vyristal Andrej se sestrou u matky, kterd méla pravdépodobné
nejveétsi vliv na smér, kterym se mél jeho zivot ubirat. Andrej Tarkovskij Vv jedné ze
svych eseji popisuje, jak mu matka, i pfes tizivou materialni situaci, umoznila
navstévovat hudebni Skolu a poté absolvovat vytvarné lyceum v Moskveé. Matka chtéla,
aby se vénoval uméni a byl tak néjakym zpiisobem podobny svému otci, kterého nikdy

nepiestala milovat (Tarkovskij 2005: 169).

Rovnéz v rozhovoru s Igorem Pomerancevem Tarkovskij zduraziuje dulezitou roli
matky V jeho zivoté a kariéfe. Uvadi, ze nebyt jeho matky, nikdy by se nemohl stat
filmovym rezisérem, nicméné si neni zcela jist, ze se jim mél stdit. Domniva se, Ze by
bylo lepsi pokracovat v hudebnim vzdé€lani, které ukoncil klavirni tfidou na stfedni
hudebni Skole. Dokonce se Tarkovskij n€kolikrat vyjadiil, Zze je mu lito, ze se nestal

hudebnikem, popt. dirigentem (Tarkovskij 2005: 102).

Hudebni nadani Tarkovského potvrzuje také Eduard Art€émjev, ktery pfirovnava
(TypoBckast 1991: 95). Ztoho jasné vyplyva, jak dilezitou roli v rezisérské kariéie
Tarkovského sehralo hudebni vzdélani, které mu matka proziravé umoznila. Nicméné je

ziejmé, Ze za jeho rezisérskymi uspéchy nestoji jen vzd€lani, ale také obrovské nadani.

Bezpochyby vyznamnou roli v tviréim zivoté Andreje Tarkovského sehral Johann
Sebastian Bach. Tarkovskij je dodnes povéstny vztahem K jeho hudbé¢. Bachovy skladby
Tarkovského doslova uchvatily. U Tarkovského znéla Bachova hudba snad kazdy den

a diky tomu znal mnoho jeho d€l nazpamét. Tarkovskij za svlij zivot vytvoril
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uctyhodnou kolekci gramofonovych desek a notovych zapisi Bachovych skladeb.
Podle Tarkovského byl Bach naprosty génius, nic dokonalejsiho nez Bachova hudba pro
néj neexistovalo. Neni tedy divu, Ze se skladby J. S. Bacha objevily ve vétsiné jeho

filmu.
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3. HUDBA VE FILMECH ANDREJE TARKOVSKEHO

V nasledujicich kapitolach se budeme jiz ptimo zabyvat hudbou ve filmech
Tarkovského o filmové hudb€ a zvucich ve filmu, které ndm dopomohou k pochopeni
dané problematiky. Poté se zaméfime na hudebni skladatele, se kterymi Tarkovskij na
svych filmech spolupracoval. Pokusime se urcit, co maji filmy spolecného a v ¢em se po

hudebni strance 1isi. Nakonec pojedname o archivni hudbé v Tarkovského filmech.

3.1 Teorie filmové hudby podle Andreje Tarkovského

Andrej Tarkovskij je prosluly svym pojetim filmové rezie, 0 kterém piednasel
napiiklad na VysSich kurzech scénaristi a reZiséri Goskina' SSSR nebo pro Svaz
kameraman SSSR. Bé€hem svych prednasek vysvétloval, jak pracovat se scénafem
a jak by takovy scénaf mél vypadat, jak spolupracovat s herci ¢i jak pfistupovat
k montazi. Zarovent neopomnél poslucha¢tim, potazmo ¢tenaitim jeho eseji, piiblizit svij

pohled na filmovou hudbu, zvuky a ozvuéeni filmu.

Andrej Tarkovskij se mnohokrat vyjadfil o hudbé ve filmu v tom smyslu, Ze
teoreticky neni ve filmu zddna hudba potieba. A to v piipad¢€, ze hudba neni soucasti
zvukové reality, zapeCeténé v zabéru. Tarkovskij kritizoval pouzivani hudby jako
prostiedku pro upraveni ¢i zlepSeni $patné nato¢eného materialu. Je chybou domnivat se,

ze hudba mize spravit nepovedeny snimek (Tapkosckuii 1993: 55).

Pro Andreje Tarkovského (1993: 55) je hudba zpusob, jak vyjadfit stav duse, je
podle ngj jednim z aspektti duchovni kultury. Hudba mutze byt ve filmu pouzita jako
ingredience vnitiniho svéta autora a muze se stat dilezitou ¢asti formovani duchovniho

svéta lyrického hrdiny.

Tarkovskij se s kazdym dal§im filmem snazil, aby v ném bylo pouzito mén¢ hudby
nez v predchozim, a radéji daval pfednost zvukiim, o kterych se domnival, Ze mohou byt
mnohem bohat$i nez hudba, pokud jsou spravné pouzity. Podle néj je dllezité si
uvédomit, ze pokud chceme poctivé pracovat se zvukem, musime zvukové metody

dovést do rovnovahy s metodami obrazovymi a snazit se, aby se zvuk stal rovnocennym

! Tocymapcrsennpii Komurer no kuuemarorpaduu — Statni vybor pro kinematografii
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prvkem filmového obrazu. Bohuzel, takto pracovat se zvukem umi malokdo. Tarkovskij
pii praci se zvukem rovnéz zdaraznoval, Ze je zapotiebi, aby zvuk do filmu vstoupil jako
umélecky prosttedek, kterym chceme néco sdélit (Tapxosckuit 1993: 56). Tarkovského
teorii o zvuku dotvafi také jeho myslenka, ze do filmu nelze zahrnout vSechny zvuky,
které nas v realném zivoté obklopuji, protoze by vznikla jejich nelibozvuc¢nost, ktera by
poukazovala na to, Ze film nema Zzadné zvukové fteSeni, tedy ze se zvukem se

nepracovalo spravné (Tarkovskij 2009: 160).

Tarkovskému (2009: 158) nejvice vyhovovala tvorba hudby podobna tvorbé
refrénu. Kdyz se pii ¢teni basné dostaneme k refrénu, jsme jiz obohaceni o strofy basné
k napsani téchto versi. Pti pouziti daného pfistupu hudba neslouzi jen k zesileni dojmu
z d¢éje odehravajiciho ve stejny moment na platn¢, ale rovné€z divakovi poskytuje
moznost ziskani nového, kvalitativné pietvofeného dojmu z totozného materialu.
,V tomto ptipad¢ piidani hudebni vrstvy zméni kolorit Zivota zafixovaného v zabéru,

a obcas muze dokonce zménit i jeho podstatu.* (Tarkovskij 2009: 158).

Tarkovskij se rovnéz zabyval ozvuéenim filmut, tedy procesem, pii némz se
kompletuje slozka obrazova se slozkou zvukovou, tj. mluvenym slovem, zvuky
a hudbou. Tarkovskij (1993: 57) soudi, ze film Ize vzdy ozvucit 1épe, nez tomu bylo pfi
nataCeni. Pii procesu ozvuCeni se muze vice pfiblizit zdméru. Tarkovskij se snazil
ozvucit si vSechny své filmy sam, protoze je to podle n¢j nejlepsi feSeni. Rezisér by tuto
¢innost, tento tvlr¢i proces nikdy nemél delegovat nikomu jinému. Toto vSe zavrSuje
tvrzenim: ,,Ozvuceni je stejné vytvoieni obrazového svéta jako natdceni. TotéZ lze fict

o vztahu Sumu a hudby. VSechno je to tvorba.* (Tapkosckuii 1993: 57 [vlastni preklad]).
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3.2 Autori hudby pro filmy Andreje Tarkovského

V dob¢ vzniku filmi Andreje Tarkovského nebylo snadné skladat filmovou hudbu.
Mnozi skladatelé a hudebnici povazovali skladani hudby pro film za okrajovou Cinnost,
ktera slouzi jenom k vydélku bez pftiliSné ndmahy a nema umélecky charakter.
Pro skladatele, ktefi se chtéli vénovat hudbé pro kinematografii naplno, nebylo
jednoduché ziskat za tuto svou praci uznani, nehledé na to, ze pro film skladala takova
jména jako Dmitrij Sostakovi¢ & Sergej Prokofjev. Na druhou stranu, jak dodava
Jegorova (2006), filmova hudba v éfe Sovétského svazu nejméné ze vSech hudebnich
pocint, podléhala ideologické cenzufe ze strany vedeni statu. Coz mohlo byt pro mnohé

skladatele divodem, proc¢ zacit pracovat pro filmovy primysl.

Andrej Tarkovskij béhem své rezisérské kariéry spolupracoval pouze se dvéma
skladateli. Prvnim byl uznavany skladatel a dirigent Vjaceslav Ov¢innikov, druhym
neméné respektovany Eduard Artémjev. Pro oba hudebniky byla spoluprace s Andrejem
Tarkovskym dilezitym meznikem V jejich kariéfe coby skladateld filmové hudby.
Predevsim pak spolupraci Tarkovského s Art€émjevem lze povazovat za vyznamnou

nejen pro ruskou kinematografii, protoze je svym zptisobem jedinecna.

Tarkovskij s témito dvéma skladateli spolupracoval pouze na filmech, které vznikly
v Sovétském svazu. V jeho dvou poslednich filmech, Nostalgii (Nostalghia) a Obéti
(Offret), natocenych Vv zahrani¢i, zni pouze hudba archivni. Pivodné mél pro Nostalgii,
zfilmovanou v Italii, skladat hudbu Artémjev, avSak Tarkovskému bylo Italskym
odborem hudebniki sdéleno, Ze skladatelem pro tento filmu musi byt Ital. Na zakladé¢
toho se Tarkovskij rozhodl, ze se bez skladatele zcela obejde, a jak dodava Artémjev,
s hudbou pracoval podle znamého schématu — Bach, Beethoven, stafi mistii malby

(http://tarkovskiy.su/texty/vospominania/Artemev02.html).
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3.2.1 Vjaceslav Ov¢innikov (BsiueciaB OBUMHHHKOB)

Vjaceslav Ov¢innikov se narodil 29. kvétna 1936 ve Voronézi do rodiny distojnika
a donské kozacky. Jiz jako maly snil o tom, Ze se stane skladatelem.
Prvni hudebni skladby zacal komponovat, ve véku deviti let, nahudebni S$kole.
Dostalo se mu vzdélani v hudebnim ucilisti pti Moskevské konzervatofi. Po absolvovani
této skoly byl piijat na konzervatot do tfidy Semjona S. Bogatyrjova, kterého si nesmirné
vazil. Jiz béhem studia konzervatote, napsal tii symfonie a n¢kolik pfedeher. Aspiranturu
na konzervatofi uspé$né ukonéil vroce 1966 pod vedenim skladatele Tichona

N. Chrennikova (http://www.Kkhrennikov.ru/rus/workshop/ovchinnikov).

Dirigovat orchestr se ucil dva roky béhem aspirantury u profesora Lea M. Ginzburga
(http://lit.lib.ru/c/chernikowa e wi/text 0180.shtml).

V soucasnosti patii Vjaceslav Ov¢innikov K vyznamnym ruskym skladatelim
a dirigentim. Na svém kont¢ ma mnoho symfonii, oper, baletd a skladeb.
Avsak svétovou sldvu mu pfinesla tvorba pro filmy zndmych sovétskych reziséra.
S vétSinou rezisérii spolupracoval hned na nékolika filmech. Hudbu Vjaéeslava
Ov¢innikova muzeme slySet napiiklad ve filmech Sergeje Bondarcuka Step (Cremns),
Boris Godunov (bopuc I'omxynos), Bojovali za vlast (Ouu cpaxanuce 3a Poauny), nebo
Vv pravdépodobné nejvyznamngj$im jeho filmu Vojna a mir (Boitna u mup), ktery v roce
1969 ziskal Oscara za nejlep$i cizojazy¢ny film. Dal§im vyznamnym rezisérem, pro
kterého skladal hudbu, byl Andrej Michalkov-Kon¢alovskij. Ovéinnikov se hudebné
podilel na jeho filmech Prvni ugitel (ITeprrii yunrens) a Slechtické hnizdo (JIBopstHCKOE
rue3no). Pravé diky Andreji Michalkovu-Koncalovskému, ktery se rozhodl piejit
z konzervatofe na VGIK?, kde v té dobé studoval Andrej Tarkovskij, doslo ke spojeni
hudby Vjaceslava Ovcinnikova a filmi Andreje Tarkovského. Prvni hudbu, kterou
Ov¢innikov slozil pro Andreje Tarkovského, nalezneme v jeho diplomovém filmu Valec

a housle (Karox u ckpunka) z roku 1958.

Hudba Ov¢innikova zni rovnéz ve dvou prvnich celovecernich filmech
Tarkovského lvanovo détstvi (MBanoBo netctBo) z roku 1962 a v o Ctyfi roky mladSim
filmu Andrej Rublev (Anapeii Py6niés). Na vsech tiech filmech se podilel rovnéz Andrej

Michalkov-Konc¢alovskij. U snimku Valec a housle spolupracoval s Tarkovskym na

2 Bceepoccuiickuit I'ocymapcrBennsnii Yuuepcuter Kunematorpadgum mm. C. A. I'epacumosa
— Vseruska statni univerzita kinematografie S. A. Gerasimova
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scénafi, v Ivanové détstvi si zahrdl vojaka s brylemi a v Andreji Rublevovi se opét

podilel na scénafi.

V rozhovorech jak s Eduardem Artémjevem, tak s Vjaceslavem Ov¢innikovem se
muzeme docist, ze Tarkovskij si lepSiho skladatele neZ Ov¢innikova neumél piedstavit.
Avsak 1 pfesto, Ze mu naprosto vyhovoval, na dalSich filmech se uz Ovc¢innikov
nepodilel. Tarkovskij na dotaz ,,pro¢ se pracovné rozesli“ vzdy odpovidal, Ze je pfiCina
Cisté osobni a nema S hudbou nic spolecného. Vice tento umélecky rozchod objasnil
Ov¢innikov v rozhovoru s Rostislavem Novikovym zroku 2006. Kdyz Ov¢innikov
pracoval na jedné z epizod Kk filmu Andrej Rublev, ztratil védomi a skon¢il v nemaocnici.
Po navratu zjistil, ze hudbu z této epizody pouzil Tarkovskij v jiné, coz se mu
z uméleckeho hlediska nelibilo. Jako diivod této zmény Tarkovskij uvedl, Ze mu chybély
penize. Ov¢innikov mu na to podrazdéné odpoveédél: ,,A na hofici kon¢ a zabijeni psu Si
penize m¢el?!* Od té doby spolu prestali spolupracovat, avSak v 0sobnim Zivoté se stale

schazeli (http://www.gudok.ru/newspaper/?1D=745779).

3.2.2 Eduard Artémjev (Oayapa ApreMbeB)

Eduard Artémjev se narodil 30. listopadu 1937 v Novosibirsku do hudebné nadané
rodiny. Jeho otec, vyuceny chemik, pracoval na riznych mistech po celém SSSR, proto
se také Eduard narodil v Novosibirsku, a ne v Moskvé, kde rodina Zila. Ke konci Velké
vlastenecké valky ziskal otec praci v Zagorsku (dnesni Sergijev Posad), kam ovSem
odjeli bez Eduarda. Ten ztstal v Moskvé u tety Marii Vasiljevny, profesionalni pévkyné,
a jejiho muze Nikolaje Ivanovice Démjanova, ktery byl dirigentem
a muzikologem. Toto hudebni prostiedi mélo na budouciho hudebniho skladatele velky
vliv a sam Démjanov do né& vkladal velké nad€je (Eroposa 2006: 11-12).
V roce 1955 Eduard dokon¢il stfedni sborovou $kolu v Moskvé (MockoBckoe XopoBoe
yumuie). Béhem studia  této Skoly se zacal vénovat skladani hudby.
Je absolventem Moskevské statni konzervatote P. 1. Cajkovského ve tfidé Jurije Saporina
a Nikolaje Sidelnikova. Diulezitou roli v jeho kariéfe sehralo setkani s inzenyrem
a matematikem Jevgenijem Murzinem, ktery zkonstruoval prvni rusky syntetizator.
Syntetizator byl vytvofen pod vlivem hudby Alexandra Nikolajevice Skrjabina, proto
nese nazev syntetizator ANS  (http:/ria.ru/spravka/20121130/912605588.html).

21


http://www.gudok.ru/newspaper/?ID=745779
http://ria.ru/spravka/20121130/912605588.html).

Diky tomuto syntetizatoru se zacal zajimat o elektronickou hudbu, se kterou je dodnes

spojovan.

Eduard Artémjev, stejné jako Vjaceslav Ovcinnikov, patfi k vyznamnym
sovétskym a ruskym hudebnim skladatelim. Artémjev slozil hudbu jak k hranym, tak
animovanym a dokumentarnim filmim. ,,Celkové za Ctyficet let prace pro kinematografii
napsal Artémjev hudbu pro piiblizné 200 filmu, z nichz ¢asti se dostalo svétového uznani
a byla zatazena do ,,zlatého fondu narodniho a svétového filmového uméni.” (Eroposa
2006: 69 [vlastni pteklad]). Mezi filmy, pod kterymi je hudebné podepsan Eduard
Artémjev, lze zatadit napiiklad Sibiriadu (Cubupuana), Odyseu (Omucces), Dim blaznu
(oM nmypaxoB) ¢i film Homer a Eddie (I'omep u Dnam) reziséra Andreje Michalkova-
Kon&alovského, dale filmy Karena Sachnazarova Mésto Zero (Fopox 3epo) a Kuryr
(Kypsep), filmové pociny Alexandra Orlova Doktor Jekyll
a pan Hyde (ITpuxirouenust moktopa [Dxenuka m mucrtepa Xaiita), Zahada Edwina
Drooda (Taiina DaBuna [lpyma), Tyto tii vérné karty (Otu Tpu BepHbie KapThl) Nebo
snimky Vadima Abdrasitova Ochota na lis (Oxora na mmc) a Ostanovilsja pojezd

(OcTtaHoBMIICS TIO€3]T).

Avsak slavu, sahajici za hranice Ruska, potazmo Sovétského svazu, mu pfinesly
filmy Nikity Michalkova a Andreje Tarkovského. Mezi nejznaméjsi filmy Nikity
Michalkova s hudbou Artémjeva patii Oblomov (Heckonbko mueit u3 xu3am W. U.
OonomoBa), Unaveni sluncem (Yrtomnennsie connnem), Svij mezi cizimi (Coii cpenu
qyXKHX, 9yK0i cpeau cBoux), Urga (Ypra — Teppuropus aro6Bu) a Lazebnik sibifsky
(Cubupckuii nuproabauk). S Andrejem Tarkovskym Artémjev spolupracoval na jeho
poslednich tfech filmech nato¢enych v Sovétském svazu. Jedna se o snimky Solaris

(Consipuc), Zrcadlo (3epkano) a Stalker (Crankep).
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3.2.2.1 Spoluprace Andreje Tarkovského s Eduardem Artémjevem

V této kapitole budeme vychdzet predevSim zrozhovori A. Borisovové®,
A. Petrova®, O.-N. Naumenka® a M. Turovské® s Eduardem Artémjevem a ze stati

Tat’jany Jegorovové’.

D¢jiny této pozoruhodné spoluprace se zacaly psat v roce 1970. Eduard Artémjev
v rozhovorech uvadi, Ze se s Tarkovskym poprvé setkal v byt¢ Michaila Romadina, kam
pfiSel na pozvani svého pfitele Vladimira Serebrovského. O Tarkovském do té doby
véde¢l pouze to, ze mél jisté problémy s uvedenim filmu Andrej Rublev, a dokonce
nevidé€l zadny z jeho filma. Béhem této navstévy upozornil Serebrovskij Tarkovského, ze
Artémjev Se zabyva elektronickou hudbou, ktera by se mu mohla hodit do filmu Solaris,
ktery se chystal realizovat. Behem vecera pozval Artémjev Tarkovského do svého studia,
aby mu predvedl, jak zné&ji rizné elektronické témbry a jak se s elektronickou hudbou
pracuje. Tarkovskij s navrhem souhlasil a za par dni se objevil v Artémjevové studiu.
Nicméné béhem poslechu riiznych ukazek hudby Tarkovskij neprojevoval zadné zvlastni
nadSeni. Od té doby se delsi ¢as nevidéli, az pak najednou, vzpomina Art€émjev, mu

8

zazvonil telefon, ve kterém ho Tarkovskij pozval do Mosfilmu®, aby se dohodli na

napsani hudby k filmu Solaris.

Pii spolupraci s Andrejem Tarkovskym bylo pro Artémjeva tézké oprostit se od
mySlenky, Zze Vjafeslav Ovéinnikov je pro Tarkovského nejlepsim skladatelem, a ¢asto
pfemyslel o tom, jak by tu ¢i onu epizodu hudebné doprovodil pravé Ovcinnikov.
Zbavit se této myslenky se mu nikdy, béhem spoluprace s Tarkovskym, nepodafilo.
Vzdy se snazil, aby jeho hudba byla alesponn tak dobrd, jako Ovcinnikova ve filmu

Andrej Rublev. Dalsi véci, se kterou se musel Artémjev vyrovnat, bylo zadani

3 Onyapn AptembeB: TapkoBckuil xoTen cHUMATh 0e3 My3bikH [online]. Dostupné z:
http://www.baltinfo.ru/2012/12/12/Eduard-Artemev-Moi-lyubimyi-film-Tarkovskogo---Solyaris-
323394

* Dnyapa Aprembes i Angpeit Tapkockumii: Myssika B duiibMe Mue He HyxHa [online]. Dostupné z
http://tarkovskiy.su/texty/vospominania/Artemev02.html

® Dnyapa Aprembes. Kak motor gepesbs. [online].
http://tarkovskiy.su/texty/vospominania/Artemev.html

®73. H. Aprembes. In Cemb ¢ nonoBuHo# wmu, Gumsmbr Auapes Tapkosckoro. s. 93-100

" Dyapa Apremben. «OH GbL M BCEr/ia OCTaHeTCst TROPLOM...» [online]. Dostupné z:
http://tarkovskiy.su/texty/vospominania/Artemev03.html
3. AprembeB: OH AaBas MHE MOJIHYIO cB0oOoy. IN Mup u ¢unbmel Anapes TapkoBckoro.
Canmnep, A. M. s. 364-369

8 r r v , .
vedouci filmova spole¢nost v Ruské federaci
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Tarkovského. Tarkovskij nepotieboval skladatele, ktery by mu slozil originalni hudebni
skladby, ale ¢lovéka s hudebnim sluchem skladatele, ktery by pro jeho filmy vytvoril
zvuky a hluky. Skladatelovym ukolem bylo vytvofit tyto zvuky a hluky takovym
zpisobem, aby divak nepoznal, jak vznikly a byly pro néj zcela autentické.
Potfeboval, aby do nich skladatel vdechl Zivot. Toto zadani zcela odpovidalo
Tarkovského teorii o filmové hudbé, popsané v kapitole 3.1. Pro Eduarda Artémjeva bylo
takovéto zadani zcela nové, diive se s nim u Zadného reziséra nesetkal. Nicméné kdyz se
dnes na filmy Andreje Tarkovského vytvofené ve spolupraci s Artémjevem podivame,
zjistime, Ze zadani nebylo uplné¢ dodrzeno, hudba se v nich ptece jen objevila, i kdyz

V omezeném mnozstvi.

Spoluprace s Tarkovskym nebyla pro Artémjeva jednoducha. Tarkovskij se i pies
své hudebni vzdélani nikdy do prace skladatele nevmeésoval. Jak popisuje Artémjev:
,LAndre] nikdy presné netekl, jakou hudbu ve filmu potiebuje, tj. jaky by méla mit styl,
rytmus, metrum, intonaci, jak se to neziidka kdy stava pti praci s nékterymi naSimi
(sovétskymi) reziséry, ktefi se ti tu a tam snazi zazpivat onu melodii, kterou chtéji ve
filmu slyset.” (Canmiaep 1990: 365 [vlastni preklad]). Artémjev mél pii skladani hudby
naprostou svobodu. Tarkovskij jej dokonce nikdy, az na jednu vyjimku, béhem nahravani
ve studiu nenavstivil, protoze podle n¢j neni nahravani koncert, aby si jej piiSel

poslechnout.

Jak jiz vime, Tarkovskij se ve svych filmovych dilech snazil zcela oprostit od
hudby, jedinou vyjimku tvofily pfipady, kdy mu nestaily jeho vlastni moZnosti
— moznosti filmového jazyka. V takovém piipadé ptisel na fadu bud’ Eduard Artémjev,

nebo se do filmu vybrala archivni hudba.

Artémjev uvadi (1990: 368), Ze se béhem promitani nato¢ené¢ho materialu vzdy
snazil zapamatovat si pocity, které v ném ,,film* vyvolal, a poté se od nich odrazit pii
komponovani hudby. Nikdy si nebyl zcela jisty tim, Ze se Tarkovskému jeho hudba zalibi
a bude ve filmu pouzita, zpravidla vSak byla jeho hudba ve filmu ponechéna.
,,onazil jsem se skrze svou hudbu pfedat ten fincici, vibrujici pocit napéti, kterého jsou
jeho filmy plné. Mozna pravé proto se vSechno to, co jsem napsal pro Tarkovského,
odliSuje od toho, co jsem vytvofil pro ostatni reziséry.” (Cammiaep 1990: 368 [vlastni

preklad]). Vyjimecnost spoluprace Tarkovskij — Artémjev potvrzuje rovnéz Tat’jana
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Jegorova (2007), kterd ji oznaCuje za nejkreativnéjsi spolupraci v historii svétové

kinematografie.

3.2.3 Srovnani hudby V. Ov¢innikova a E. Artémjeva ve filmech A. Tarkovského

V této kapitole se pokusime porovnat hudbu Vjaceslava Ovcinnikova ve filmech
Ivanovo détstvi a Andrej Rublev s hudbou Eduarda Artémjeva z filmt Solaris, Zrcadlo
a Stalker. Porovnavat hudbu v péti tematicky odlisnych filmech neni Gpln¢ mozné, proto
se zamétime spiSe na hudebni prvky, které jsou pro jednotlivé snimky piiznacné a také

na postupy, které skladatelé pti tvorbé hudby pouzili.

Na zacatku je tfeba si uvédomit, ze vyrazny Vvliv na hudbu znéjici ve filmech mél
také do znac¢né miry jejich rezisér Andrej Tarkovskij. Vyslednou hudbu sice tvorili
skladatelé zcela svobodné bez dohledu Tarkovského, avSak na zacatku celého procesu
tvorby hudby bylo Tarkovského zadéani, co by si ve filmu ptal. Na zdklad¢ téchto
rezisérovych zadani se naptiklad filmy Solaris, Zrcadlo a Stalker lisi od prvnich dvou
filmt pouzitim skladeb pfevazné vazné hudby. Oproti tomu ve filmu Ivanovo détstvi je
pouzita pouze jedna nefilmova skladba, ruskd narodni pisen He Bemsit Mare 3a
peuenbky xomuth (MaSa nesmi chodit pred ficku). Ke konci filmu mizeme rovnéz
zaslechnout ¢tyfi verSe znamé ruské pisné KatuSa. Andrej Rublev je jedinym filmem
Andreje Tarkovského, ve kterém neni pouzita archivni skladba. Kdybychom vSak chtéli
byt uplné ptesni, i v tomto snimku bychom nasli nefilmovou hudbu. Salvestroni (2009:
24-25) uvadi, ze nékteré hudebni pasaze tohoto filmu, jako napiiklad hudba béhem
titulkti, byly pfevzaty z oratoria Sergej Radonézsky (Cepruii Pamonexckuii) Vjaceslava

Ov¢innikova, které napsal jesté¢ pred nato¢enim Andreje Rubleva.

Pokud se zamétime na samotnou hudbu ve filmech Tarkovského, miizeme slySet
patrné rozdily mezi filmy ve spolupraci s Ov€innikovem a témi s hudbou Artémjeva.
Pro oba filmy, jak Ivanovo détstvi, tak Andreje Rubleva, plati, ze vnich zni
pfirozenou soucasti filmového dila, tedy aby se ve filmu tzv. rozplynula. Je pravdou, zZe
1 hudebni laik miize zejména v Ivanove detstvi rozpoznat, jaké druhy hudebnich néstroja
Ov¢innikov pouzil. Zde je evidentni nesoulad s teorii Tarkovského, kdy vyzadoval, aby

divak nepoznal, jak hudebni slozka vznikla, avsak zcela odpovida jeho nazoru na
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instrumentalni hudbu. Pro upfesnéni ve filmu Ivanovo détstvi byly pouzity predevSim
dievéné dechové nastroje a violoncello. V Andreji Rublevovi se k dievénym dechovym
nastrojum pftipojily rovnéz Zest'ové a naptiklad také xylofon, jak uvadi Jegorova (1997).
Rovnéz objasiiuje, ze V epizodé napadeni Rusi Mongoly pouzil Ovéinnikov exotické
témbry vytvorené pomoci syntetizdtoru ANS. Pfi vnimavém poslechu zjistime, Ze v této
scéné rovnéz zni znama pravoslavna modlitba T'ocrioau, momunyit nac (Gospodi, pomiluj
nas). S filmem Andrej Rublev je neodmyslitelné spojen sélovy zpév, ktery je na nékolika

mistech propojen s instrumentalnim doprovodem.

Jegorova (1997) také uvadi, Ze v Andreji Rublevovi Ov¢innikov piiblizuje davnou
minulost k soucasnosti a vychazi predev§im z filmového dédictvi Sergeje S. Prokofjeva
a Dmitrije D. Sostakovi¢e. Analogii s Prokofjevem potvrzuje také Cooke (2011), ktery
dale Ov¢innikovovu hudbu v Rublevovi popisuje jako ,kontrastni ptiklad uziti tézko
postizitelnych, tuspornych skladeb v modernistickém stylu, které osciluji mezi

jednoduchosti a slozitosti®. (Cooke 2011: 357).

Zamé&iime-li se na hudebni tvorbu Eduarda Artémjeva ve filmech Tarkovského,
zjistime, ze je siln€ ovlivnéna reZisérovymi pozadavky. Jak jiZz vime, snahou
Tarkovského bylo oprostit se od hudby a davat ve filmu prednost zvukiim. A pravé ve
snimcich, pod kterymi je hudebné podepsan Artémjev, je toto usili nejvice patrné.
Tato vyraznd zména oproti filmim s hudbou Ov¢innikova byla mimo jiné zptsobena tim,
ze Tarkovskij byl presvédéen 0 tom, Ze elektronicka hudba, kterou se Artémjev zabyval,
dokaze vytvotit zvuky, které potifeboval. Tarkovskij se, jak sdm uvadi, chtél pomoci
elektronické hudby ,pfiblizit k poetické ozvéné zemé€, Sramotim a vzdechim®.
»M¢la vyjadrit konvenénost reality a zaroven presné reprodukovat dané duSevni stavy,

mela znit zvukem vnitiniho svéta.” (Tarkovskij 2009: 161).

Pii sklddani hudby pro filmy Tarkovského pracoval Artémjev se dvéma
syntetizatory, ANS a pozd¢ji SINTI-100. Syntetizator ANS byl pouzit naptiklad pfi
tvorb¢ hudebniho motivu Oceanu ve snimku Solaris a SINTI-100 pfi sklddani leitmotivu

pro Stalkera.

Ve snimcich Solaris, Zrcadlo a Stalker vynika Artémjevova kreativita a schopnost

najit nejriznéjsi zplsoby, jak dosdhnout pozadovaného efektu. Vzhledem k tomu, ze
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spoluprace s Tarkovskym byla jedine¢nd, vétSinu postupt vytvotfenych pro jeho filmy

Artémjev jiz nikdy vice nepouzil.

I presto, ze je Eduard Artémjev neodmysliteln¢ spjat s elektronickou hudbou, ve
vSech tfech filmech Tarkovského pouzil mnozstvi rozmanitych hudebnich nastroji
a mnohokrat také vyuzil cely orchestr. Artémjev, na rozdil od Ovcinnikova, vyuZival
moznosti orchestru takovym zptisobem, ze je pro divaka tézké jej ve filmu odhalit.
Skladatel propojoval orchestr bud’ se zvuky vychazejicimi z ptirody, nebo s realnymi
zvuky, vytvofenymi predméty v zabéru. Piikladem Spojeni zvuki piirody s orchestrem je
Sumeéni lesa na zacatku filmu Zrcadlo nebo zurceni potoka v ivodni a zavérecné scéné
Solaris. Z realnych zvuku vychazel Artémjev napiiklad pii ozvuceni epizody Jizda
Bertona v Solaris, kde k realnym zvukim aut postupné piipojoval jiz zmifiovany orchestr
¢i rockovou hudbu. Totoznym zplisobem vznikla také hudba k pravdépodobné
nejznaméjsi epizod€¢ ze Stalkera, kdy hlavni postavy jedou na drezin¢ do Zony.
Vice o této scén¢ si uvedeme ve Ctvrté kapitole, zabyvajici se analyzou tohoto filmu.
Jak Artémjev uvadi, tato metoda vychazela z pozadavku Tarkovského, ktery ,,chtél, aby
hudba vyplyvala z ,,konkrétnich* zvukd, tj. ze zvuk ptirody a kazdodenniho zivota, pak
se m¢la valit jako vlna a nakonec se znovu rozpoustét v ptirodnich zvucich®. (Mike$

2004: 14)

Jako jeden z dalsich tviarcich ptistupt, ktery byl vyuzit v ¢asti snimku Zrcadlo
zvané Sivas, muzeme uvést variace na jeden akord. Artémjev popisuje, ze pouzil akord
fis moll, ktery nahral cely orchestr tak, Ze se jednotlivé ¢asti orchestru mezi sebou

prolinaji (http://tarkovskiy.su/texty/vospominania/Artemev.html).

Z vyse uvedeného vyplyva, Ze oba skladatelé pouzivali podobné hudebni nastroje
a dokonce i shodny syntetizator ANS. Avsak jejich hudba se ve filmech Tarkovského
znacné lisi. Je to zplsobeno pifedevSim pozadavky reziséra, odliSnym slohem obou
skladatel a také tim, ze kazdy z nich pracoval s hudebnimi nastroji jinym zptisobem.
Vjaceslav Ov¢innikov déaval pifednost hudebnim néstrojim a syntetizator pouzil zfidka.
U Eduarda Artémjeva je Cetnost pouziti hudebnich nastroji a syntetizatoru vice méné

vyrovhana.
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3.3 Hudebni citaty ve filmech Andreje Tarkovského

Pro filmy Andreje Tarkovského je pfiznacné pouziti archivni hudby.
AvSak nejednd se 0 pouhé ,pajceni si skladby v pivodni podobé a stopézi.
Rezisér a jeho dvorni skladatelé pracovali Sruznymi pasazemi skladeb, Casto je

upravovali (napf. pfi vyuziti syntetizatorti), coz skladbam dodalo nové vyznéni.

Archivni hudbu ve filmech Tarkovského Ize rozdélit do dvou skupin.

Prvni skupinou jsou dila skladateli vazné hudby a druhou tvoii pfedev§im lidové pisné.

Nejprve se zamétime na skladby hudebnich klasikd, jejichz dila maji ve filmech
pfevahu. Jak jsme jiz uvedli, ve filmech Andreje Tarkovského zni nékolik skladeb
Johanna Sebastiana Bacha, jehoZz byl Tarkovskij velkym prizniveem. Bachovy skladby se
objevuji ve tiech snimcich. Prvnim z nich je Solaris, v némz bylo pouzito Preludium
f moll. Artémjev uvadi, ze skladbu upravil, avSak ponechal ji jeji barokni, bachovsky

nadech (http://tarkovskiy.su/texty/vospominania/Artemev02.html). Dan4 skladba se stala

leitmotivem, ktery ve filmu zni ve ¢tyfech scénach.

Druhym snimkem, ve kterém bylo pouzito hudebni dilo J. S. Bacha, je Zrcadlo.
Toto filmové dilo je archivni hudbou ptimo napéchované. Jedna se o jediny film, na
kterém Tarkovskij spolupracoval se skladatelem a zarovein v ném bylo pouzito tolik
archivni hudby. Podobné jako ve filmu Solaris, také v Zrcadle bylo pouZzito Bachovo
preludium, avsak tentokrat Preludium a moll. Skladba zni ve filmu na dvou mistech.
Poprvé doprovazi uvodni titulky, objevujicich se po prologu s chlapcem, jenz ma
problémy s koktanim. Pouziti elegického preludia pii uvodnich titulcich je shodné pro
oba filmy. Vyznam hudebniho podkresu Gvodnich titulki je navozeni urCité atmosféry
a pocitt u divdka, diky kterym film pfijme, tak jak rezisér zamyslel.
Podruh¢ se divak s touto skladbou setkava v druhé poloviné filmu, v epizod¢ nazvané
Matc¢in sen. Anochina tuto epizodu, kdy se matka vznasi nad zemi diky lasce, ktera
naplfiuje jeji srdce, srovnava se scénou ze Solarisu, kde se takto vznasi Hari s Krisem

(http://tarkovskiy.su/texty/analitika/Anohina.html). Rovnéz v tomto snimku je scéna

doprovazena Bachovym preludiem.

Dalsi Bachovou hudbou, ktera byla pouzita v Zrcadle, je recitativ Evangelisty ,,Und
siche da, der Vorhang im Tempel zerri}* z oratoria Johannes-Passion (Janovy pasije).

Skladba zni ve scéné pfijezdu otce z fronty, ktery se shledd se svou rodinou.
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Pouziti tohoto recitativu objasnuje Anochina, ktera scénu piichodu otce srovnava
svyjevem z Evangelia, kdy vzkfiSeného Krista poprvé uvidi Maii Magdalena, ktera
ovSem nevi, ze vidi Krista. Stejn¢ jako skute¢na sestra Andreje Tarkovského Marina,
ktera otce po navratu z valky nejprve nepoznala. Ve filmu je tato skute¢nost vypusténa

(http://tarkovskiy.su/texty/analitika/muz.html). Posledni skladbou J. S. Bacha pouzitou

ve snimku Zrcadlo je choral Herr, unser Herrscher (Boze, Hospodine nas) rovnéz
z oratoria Johannes-Passion. Tento choral zni na samém konci filmu, kde se stfidaji
zabé&ry jiz zestarlé matky, ktera odvadi déti do pole, se zabéry s mladou matkou lezici

Vv trave a divajici se do dalky.

Skladba J. S. Bacha zni také Vv poslednim filmu Andreje Tarkovského ODbét.
V tomto snimku byla pouzita arie Erbarme Dich Mein Gott (Smiluj se nade mnou, miij

Boze) z oratoria Matthdus-Passion (Matousovy pasije).

Dalsim umélcem z obdobi baroka, ktery je ve filmech Tarkovského citovan, je
Henry Purcell. Z dilny tohoto vyznamného anglického skladatele byla vybrana arie They
tell us that your mighty powers... (Rikaji nam, Ze vase ohromna moc...) z opery
The Indian Queen (Indicka kralovna), objevujici se ve filmu Zrcadlo. Poprvé tato arie zni
ve scén¢, kdy hlavni postava telefonuje se svym synem a vzpomind na svou prvni
détskou lasku, ktera se prochazi po zasnézené krajiné. Podruhé arie doprovazi scénu, kdy
matka s AljoSou navstivi Zenu doktora. Aljosa zlstane v pokoji sam a prohlizi si svij
odraz v zrcadle. Na konci scény se oteviou dvefe a za nimi se objevi stejna divka, jako

V prvnim piipadé.

Kone¢né poslednim baroknim skladatelem, jehoz tvorba byla pouzita ve filmech
Tarkovského, je Giovanni Battista Pergolesi. Uryvek z jeho Stabat mater zni ve scéné

s horkovzdusnym balénem objevujici se ve filmu Zrcadlo.

Ze skladatelt tvoficich v obdobi klasicismu si Tarkovskij vybral vyznamného
némeckého skladatele Ludwiga van Beethovena. Jedna zjeho pravdépodobné
nejznaméjsich melodii Oda na radost ze Symfonie &. 9 zni ve filmu Nostalgie a ast z ni
rovnéZ zavrsSuje snimek Stalker. Findle Symfonie ¢. 9 se v Nostalgii poprvé objevi zhruba
50 minut po zacatku filmu, kdy si ji Goncakov s Domenikem pousti na desce.
Znovu byla tato skladba pouzita pii padu hoticiho Domenica ze sochy koné. V obou

ptipadech skladba vystupuje v pozici diegetické hudby.
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Vycet hudebnich skladatell, jejichz dila byla citovana ve filmech A. Tarkovského,
uzavira romantik Guiseppe Verdi. Requiem aeternam zjeho Requiem se dvakrat

objevuje v ptedposlednim Tarkovského snimku Nostalgie.

Tarkovskij pouzival barokni hudbu, potazmo vadznou hudbu a obrazy davnych
umélct pro vytvoreni iluze kofeni mladého zanru kinematografie. Domnival se, ze kdyz
¢lovék ve filmu slysi Bacha nebo vidi obraz Michelangela ¢i Leonarda da Vinci,
podvédomé si jej spoji s obdobim téchto umelct. Tarkovskij se tak snazil navodit dojem,
7ze dé&jiny kinematografie sahaji mnohem dal nez do devatenictého stoleti

(http://tarkovskiy.su/texty/vospominania/Artemev02.html).

Druhou ¢ast hudebnich citati ve filmech Andreje Tarkovského tvofi prevazné
lidové pisné. Poprvé byl citat tohoto druhu pouzit jiz v prvnim celovecernim snimku
Tarkovského Ivanovo détstvi. Jednd se ruskou narodni pisen He Benst Mame 3a
pedyeHbky xoauth (Mdasa nesmi chodit pres ficku), kterou mizeme jako jednu z mala
oznalit za diegetickou, tj. za soucast svéta filmu. Hlavni postavy si tuto pisen pousti na
gramofonu. Pisen hraje ve filmu celkem tfikrat. Nejprve v momenté, kdy se jim podafi
stary gramofon opravit, poté kdyz se Galcev, Cholin a Ivan chystaji veCer do boje
a kontroluji si vystroj a do tietice, kdyz se Masa piijde rozloucit pted odjezdem do
vojenské nemocnice. Az v poslednim ptipad¢ hraje pisen déle, v prvnich dvou ptipadech

zni pouze zacatek pisné.

Dalsi, tentokrat Spanélska narodni pisen zni ve filmu Zrcadlo. Tato pisen
k tradi¢nimu $panélskému tanci Fandango nesouci nazev Navegando me perdi (Béhem
plavby jsem ztratil smér), zni v epizodé¢ se Spanélsko-ruskou rodinou. Kononenko (2011:
220) popisuje pouziti této pisné¢ jako zvukového zvyraznéni vzpominek Luisy na
Spanélsko z jedné strany a z druhé jako komentai k dokumentu o Obdanské vélce ve

Spanélsku (1936-1939), ktery ve filmu bezprostfedné navazuje na scénu v byté.

Ruskéd svatebni melodie O, kymymku (Aj, kmotfi€ky) se objevuje ve snimku
Nostalgie pojednavajicim o zivoté Rusa pobyvajiciho mimo svou vlast. Tato piseni cely
film uvadi a zaroven i uzavira. Na zacatku filmu se postupné propojuje se skladbou
G. Verdiho Requiem aeternam. Na konci doprovazi scénu ,,posmrtného obrazu

Gorcakova v rodné krajing€, nad niz se klenou pozistatky chramu®. (Blazejovsky 2007:
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168). Rovnéz Requiem aeternam opétovné zni na konci snimku, avsak tentokrat jsou

skladby v opa¢ném poradi a nejsou propojeny.

Svédské a japonské lidové pisné najdeme v poslednim snimku Tarkovského Obéti.
Svédské pisn¢ Vaxelvis Kulning, Farlock, Getlock Och Kalvlock, Getlock zni ve filmu

v podani Erin Lisslass. Japonské pisn¢ Dai-Bosatsu, Shin-Getsu, Nezasa No Shirabe

nazpival Watazumido Shuso.
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4. ANALYZA VYBRANYCH FILMU

V nésledujicich podkapitolach se zaméfime na rozbor dvou filml Andreje
Tarkovského. Pro analyzu jsme zvolili snimky Shudbou Eduarda Artémjeva,
nejen z divodu, ze spoluprace Tarkovského s Artémjevem je svétové znaméjsi, ale
pfedev§im proto, Ze je povazovana za velmi tvir¢i a zaslouzi si pozornost.
Prvnim rozebiranym filmem je Solaris z roku 1972, jehoz kniznim namétem se stal
stejnojmenny roman Stanistawa Lema. Druhym analyzovanym snimkem je Stalker

natoceny v roce 1979 na motivy novely Piknik u cesty bratr Strugackych.

4.1 Solaris (Coasipuc)

Solaris je prvnim snimkem Tarkovského, pod kterym je hudebné podepsan Eduard
Artémjev a rovnéz prvnim s hudbou Johanna Sebastiana Bacha. Jak jsme jiz uvedli
v pfedchozi kapitole, ve filmu bylo pouzito Preludium f moll (Ich ruf zu Dir, Herr Jesu
Christ, BWV 639 z Bachovy Varhanni knizky).

Poprvé se elegické Preludium f moll rozezni béhem uvodnich titulkd. Lze se
domnivat, Ze tato klidna skladba na samém zacatku filmu, pomize divdkovi koncentrovat
se na filmovy zazitek, ktery Solaris pfindsi. Zklidnéni a oprosténi se od okolniho svéta

napomaha k soustfedéni se na tento skoro ttihodinovy film.

Po uvodnich titulcich se objevuji prvni zabéry filmu. Kamera snima zurc¢ici potok
s vlnicimi se listy vodnich rostlin. Tarkovskij potieboval, aby zur¢eni potoka podvédomé
ptitahovalo divakovu pozornost a aby si divak scénu S nim spojenou ulozil do paméti

(http://tarkovskiy.su/texty/vospominania/Artemev.html). Dilezitost zapamatovani si této

scény zjistime na samém konci snimku. Béhem nasledujicich cca tii minut se pozvolna
stiidaji zabéry krajiny a Krise, ktery touto krajinou prochéazi. VSe se odehrava za témet
naprostého ticha, slySime pouze potok, zivocichy Vjeho okoli a vjednom zabéru
dusotem probihajiciho koné. Tyto klidné zabéry s minimem pohybu jsou preruseny

piijezdem pilota Bertona, ktery chce ukdzat Krisovi pied odletem né&jaké video.

Krise, ktery se jesté stale venku prochdzi, zastihne kratky silny dést’. Na rozdil od
ostatnich se pfed nim nepokousi schovat, ale soudé podle vyrazu ve tvafi, se snazi si svij,

pravdépodobné posledni dést’ v zivoté uzit a uchovat v paméti. Lijak v této scéné je
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zaznamenan také ve zvukové stop€. Nejprve Sumi prudky dést, poté se ozve hrom
a nakonec, kdyz prestane prset, slySime, jak kapky opadavaji ze stromi. Ve zvuku kapek
dopadajicich na vodni hladinu je moZzné zaznamenat néco nepfirozeného, coz ptitahuje

divakovu pozornost.

Vsechny scény odehravajici se pfed domem Krisova otce jsou doprovazeny

zpévem volné Zijicich ptakl a vétSinou také andulek v otcové voliéte.

Breton poté, co se s Krisem nepohodl a odjel z jejich domu, vola cestou po dalnici
Krisovu otci, aby mu jesté néco dopoveédél. Po jejich rozhovoru nasleduje piiblizné Sest
minut trvajici jizda tunely, nadjezdy a podjezdy dalnice. Nejprve slySime realny zvuk
motoru jedouciho auta, ktery je zdhy doplnén ostrymi, fezavymi zvuky, které se rizné
meni, stfidaji a doplnuji. Tyto zvuky jiz vibec neodpovidaji zvukiim jedoucich aut

a dodavaji scén¢ na fantasti¢nosti.

Tento vyjev kon¢i ostrym stiihem a zabérem na Stromy tise stojici nad vodou
u domu Krisova otce. O chvili pozdéji se kamera piesune a objevi se Kris, palici pred
domem staré fotografie. Ob¢ tyto scény jsou v naprostém kontrastu se scénou na dalnici,
protoZze béhem nich panuje dokonalé ticho. Jen velice slabé jsou slySitelné kroky otce,
Anny se psem a Krise. V nasledujici scéné, v niz si Kris bali véci, cvréci cvrkajici v traveé

naznacuji blizici se noc, a tim konec posledniho dne Krise na Zemi.

Dalsim ostrym piechodem se pted nasimi zraky objevi vzdaleny vesmir a slySime
rozhovor stiediska s Krisem, chystajicim se ke startu. Pozd¢ji vidime jeho oc¢i a ¢ast
obliceje, jak sedi v kabin¢ a otaci se ze strany na stranu. Za zvuka signalizujicich vzlet
raketoplanu se postupné piiblizujeme ke stanici Solaris. Ve vesmiru se zvuky okolniho
svéta pfeméni ze Suméni potoka a zpévu ptakd ve zvlastni zvuky, vychazejici z hlubin
kosmu, a predev§im z Oceanu, ktery zaujima celou plochu planety Solaris. Na stanici
hu¢i pohlcovace koute, ktery vznikl z Krisova raketoplanu a také se ozyvaji zvuky

riznych alarmt a kontrolek.

Snaut si pred Krisovym ptichodem k nému do pokoje zpiva ¢ast némecké pisné.
Poté¢ se Kris vyda do pokoje Gibariana, kde najde video, které pro né&j Gibarian natocil
tésné¢ pred sebevrazdou. Béhem jeho prohlizeni, usly$i na chodbé rolnicky, které se
piiblizuji. Chvili na to slySime, jak kdosi nebo cosi za¢ne otevirat dveie do Gibarianova

pokoje, kdo je za nimi vSak nezjistime, protoze Kris dvetfe zavie. Cinkani rolnicek se
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zacne od pokoje vzdalovat. Pfedtim nez Kris opusti pokoj, zazni tajemny hudebni motiv

Oceanu. Ten se rovnéz zopakuje, kdyZ se Kris na chodbé podiva z okna.

Cestou od Sartoria se Kris znovu zadiva z okna na Ocean a jeho pohled je opét
doprovazen ptiznacnym motivem. V tento okamzik za sebou Kris uslys$i rolnicky.
Kdyz se otoci, zjisti, ze je to nezndmd divka v modrych Satech, kterd méa naramek

Z rolnicek na ruce.

Prvni noc Krise na stanici Solaris se u néj v pokoji objevi jeho Zena Hari, kterd
pied deseti lety spachala sebevrazdu. V celém vyjevu, zapocatém jejim zjevenim, zni
slabé hudebni motiv Oceanu, coz nasvédcuje, ze Hari neni ¢lovékem, ale byla stvofena

inteligentni hmotou Ocednu.

Druhé ¢ast filmu nas pfivadi na misto, kde pro Krise cely ptibéh na Solaris zapocal.
Kris sem odvedl Hari, aby ji v raketoplanu poslal pry¢. Zni totozné zvuky alarmu jako pii
jeho priletu. V hukotu startujiciho raketoplanu je slysSet kiik Hari. Poté co se raketoplan
za ohlusujiciho buraceni odlepi od zemé a zmizi z ranveje, sledujeme skrze okno, jak se
vzdaluje od stanice, stejné tak se vzdaluje a uticha jeho huceni. Kdyz raketoplan zmizi

z dohledu, zazni n€kolik tont, které napéti situace zesili.

Kdyz Kris druhou noc usina, slySime cosi jako Selest listi stromd, rostoucich pouze
na Zemi, avsak je to jen Sustot nastiihanych papirk, ktery maji listy stromt pfipominat.

Béhem Krisova spanku se opét rozezni motiv Oceanu a zjevuje se dalsi Hari.

Réno Kris sam odejde pry¢ z pokoje. Hari, podvédomé nucena nespoustét ho z o¢i,
se snazi rozbit dvete a jit za nim. Nejprve je vidét a slySet, jak se plechové dvete zatnou
trast, a poté zvlastni zvuky vyvolavajici pocit, ze se za dvefmi déje néco tajuplného az

mystického. Nakonec slySime Hari kficet.

Po diskusi Krise se Sartoriem se zabér zaméfi na povrch Oceanu, coz je opétovné
doprovazeno prizna¢nym motivem. Do tohoto motivu se postupné rozezniva varhanni
Preludium f moll, které tuto scénu propojuje s nasledujici, kde Kris promita Hari kratky

film, ktery natocil jeho otec na Zemi. Preludium v okamziku, kdy film skon¢i, utichne.

Kdyz se Hari ,,rozpomina® na zZivot na Zemi, vV hudebni slozce se objevuji vokaly,
doprovazejici obraz za sklem tekouciho proudu vody. Vokaly pokracuji rovnéz

v nadchdézejicich zabérech na spici Hari a poté na Krise, jdouciho otevfit dvete.
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Kris nechava Hari samotnou Vv pokoji, ta se za nim tentokrat nevrha, a kdyz se k ni

Kris vrati, leZi nehybné na posteli. Obraz je doprovazen motivem Oceanu, ktery nyni zni

.....

Snauttiv pfichod do knihovny, kde je jiz vice nez hodinu ocekdvan, doprovazi
totozny motiv jako vSechna zjeveni Hari, tj. motiv Oceanu, jakoby snad Snaut nebyl

¢lovekem, ale ,,hostem.

Po ukonceni ,,0slavy” doprovazi Kris alkoholem omameného Snauta do jeho
pokoje. Na chodb¢ si Snaut zazpiva aryvek némecké pisnic¢ky. Po jejich odchodu zlistava
Hari v knihovné sama. KdyZz se za ni Kris vrati, najde ji zamyslenou sedét na stole.
Hari si prohlizi obraz Lovci ve snéhu (The Hunters in the Snow) od Pietera Brueghela.
Kamera snima rtzné casti tohoto obrazu z blizka i z dalky, vSe za hlasti a vzdecht
neznamych lidi. U divdka mulZze vzniknout pocit, ze patii lidem vyobrazenych
v Brueghelové malbé. Podobné to je také se zpévem ptakd a St€kotem psl, jez jsou
soucasti tohoto obrazu. Na konci vidime malého Krise z otcova filmu, stojiciho zady, jak
se nahle otaci se ke kamete. V celé této scéné zni rovnéz Artémjevova autorskd hudba,
ktera svou ostrosti dodava vyjevu napéti. Sam Artémjev Vv rozhovoru s Vitézslavem
Mikesem (2006) o této scéné fekl, ze patii k tém, kde Tarkovskij hudbu neptedpokladal,

ale zGstala tam na jeho (Artémjeviv) popud.

Nasledujici scéna se odehrava ve stavu beztize. V knihovné se nejprve rozcinka
ktistalovy lustr a poté vidime Hari s Krisem, jak se vznaseji nad zemi. Potieti se rozezni
Bachovo preludium. Stiidaji se zabéry na vznasejici se par a na obraz Pietera Brueghela.
Po odeznéni stavu beztize se kratce ukaze uryvek filmu s malym Krisem, ktery je posléze
nahrazen zabérem klidné péniciho Oceanu. V preludiu lze zaslechnout himéni z Oceanu.
Vse je nahle preruSeno hlasitym roztfisténim nadoby na tekuty kyslik, ktery Hari vypila.
Preludium zde nedoprovazi vzpominky na Zemi, ale jak popisuje Anochina, stalo se
motivem vysoké lasky a Boziho soucitu s lidmi (http://tarkovskiy.su/texty/analitika/Anoh

ina.html).

Hari, omrzla po vypiti tekutého kysliku, lezi na zemi. Ve zvukové slozce
zaznamenavame Motiv Oceanu propojeny se zvlastnim cinkanim. Snaut vybéhne ze
svého pokoje a jeho dupani slySime, i kdyz Snaut zmizi z obrazu. Stim jak se Snaut

vzdaluje, uticha i dupot, ktery se v jednom okamziku zcela ztrati. Znovu jej zaslechneme,
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az kdyz Snaut pfibihajici z druhé strany miji Hari s Krisem. Celd tato epizoda je

zakoncena pohledem na vifici Ocean, ktery zlovéstné huci a buraci.

Rovnéz dalsi scéna, kdy Kris uleha k Hari do postele, je provazena motivem
Oceéanu. Ten pokracuje i v nasledujicim obraze, ktery se prolina s pfedchozim. Zde motiv
dozni a objevi se zvuk rolnicek jako na zacatku d&je na Solaris. Zdroj cinkéni rolnicek
neni vidét, takZze nelze piesné ur€it, nezni-li pouze v Krisové hlavé. Kris vstane a odejde
na chodbu, kde se potka se Snautem. Hudebni motiv aktivniho Oceanu, zné&jici jiz od
okamziku, co Kris vstal z postele, zesili a n¢kolikrat graduje. Kdyz Hari spolu se
Dé&sivé himéni a huceni umociiuje Krisiv stav blouznéni, vyvolany horeckou.
Ostrym hudebnim piechodem se dostaneme do ¢asti, kde se Zemé propojuje se Solaris.
V pokoji Krise se objevuje Hari a jeho matka. Obraz se zméni na ¢erno-bily, fezava
hudba zmizi a ocitame se v domé Krisova otce, kde se Kris setkava se svou matkou.
Po dlouhé dobé se objevuji zvuky z ptirody — cvrkot cvr¢kli. Scéna s matkou konci za

zvuku zur€ici vody, kterou vSak neni vidét.

Cely snimek zavrSuje navrat na Zemi. Kris vede rozhovor se Snautem, ktery mu
sdéli, Ze je nacCase, aby se vratil domd. Po této vété se rozezni Bachovo Preludium f moll.
Pies zabér na jedinou zivou rostlinu na stanici Solaris se dostdvame zp€t na Zemi, na
misto, kde film zacal, tj. objevi se zabér na vodni rostliny v jezete. Kris se chvili kocha
krajinou a stejnou cestou jako na zacatku se dostava az k otcovu domu. V zabéru na
Krise divajiciho se na dim, doznivaji posledni tony preludia a u divaka vznika pocit, ze
film je jiz na samém konci a Kris se v poradku vratil domu. Avsak najednou pfijde zvrat,
kdy se soucasn¢ stim, jak se Kris piiblizuje k domu, objevi ve zvukové stopé opét
hudebni motiv Oceanu. Tento motiv na Zemi signalizuje, Zze néco neni v poradku.
Upraveny motiv Oceanu se proméni v hudbu, ktera graduje az do okamziku, kdy se Kris
shleda s otcem. Nicmén¢ ani poté dramatickd hudba nezmizi. Kamera se zacne vzdalovat
od obrazu Krise kleciciho u otce pfed jeho domem a za opétovné gradace vidime dim
stale z vétsi vysky. Az nakonec zjistime, Ze tuto ¢ast Krisova pozemského svéta vytvofil
Ocean a navrat na Zemi se nekond. V uvedené epizodé si divak nemiiZze byt viibec jist
tim, co se stane. Diky stupiiujici se hudebni intenzité v poslednich vtefinach mlze pouze

S napétim ocekavat, co bude vyvrcholenim celého filmového dila.
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Shrnuti: D¢ filmu Solaris lze rozdé€lit na dvé Casti. Jedna, kratsi, se odehrava
na planet¢ Zemi a druhd zabirajici vétSinu snimku, na stanici Solaris, ktera se nachazi
na stejnojmenné planeté. Odlisnosti téchto dvou mist jsou patrné i ve zvukové stopé.
Zemi charakterizuji zvuky ptirody — zurCeni vody, zvuky riznych zivocicht, Suméni
desté¢ nebo dusot konskych kopyt. Na Solaris jsou jedinymi zivymi organismy tfi lidé
— Snaut, Sartorius a Kris, proto se na stanici zadné zvuky vychazejici z piirody
nevyskytuji. Pouze jednou, kdy se Kris trpici horeCkou ve snu shleda se svou matkou
Vv otcové domé, slySime cvrkajici cvrcky. Ve filmu jsou pouzity dva leitmotivy.
Prvnim znich je hudebni motiv Oceanu, ktery Artémjev vytvoril s pomoci
elektronickych nastroji. Tento motiv se objevuje pouze na Solaris a je jakymsi
protipélem piirodnim zvukiim na Zemi. Zazniva naptiklad v zabérech na Oceédn a rovnéz
pfi nekolikerém zjeveni Hari. Jedenkrat uvedeny motiv mizeme zaznamenat také na
Zemi, kdyz se Kris vraci domt, ale Zem¢ v této epizod€ neni skute¢na, nybrz vytvorena
Oceanem. Druhym leitmotivem se stalo upravené Bachovo Preludium f moll, které se ve
snimku rozezniva na C&tyfech mistech. Nejprve doprovazi Gvodni titulky a poté jej
miizeme slySet jenom na Solaris. Na stanici zni dvakrat v souvislosti s vyjevy ze Zemé

(otctv film, navrat Krise) a jednou pii duSevnim splynuti Krise s Hari.

4.2 Stalker (Craaxep)

Jak jiz vime, Stalker je poslednim filmem Andreje Tarkovského nato¢enym
Vv Sovétském svazu, poslednim, na kterém spolupracoval s Eduardem Artémjevem a také

poslednim, ke kterému ptizval hudebniho skladatele.

Sam Tarkovskij uvedl, ze ptivodné s hudbou v tomto snimku nepocital a chtél se
opétovné zaméfit predev§im na zvuky (Tarkovskij 2005: 54). Nicméné nakonec film
obsahuje jak filmovou, tak archivni hudbu. Zvukovou slozku tvofi rovnéz citaty Arsenije

Tarkovského, Fjodora Tutéeva a citaty z Bible.

Dé¢j snimku se zacina jiz béhem tvodnich titulkd, kdy nas kamera zavede do baru,
do které¢ho ptichazi ¢iSnik a po ném Profesor. Scéna je doprovazena elegickym hudebnim
motivem, ktery se ve filmu objevi jest¢ mnohokrat. Zakladem pro tuto skladbu byla
melodie Pulcherimma Rosa zpiiblizné¢ XIV. stoleti od neznamého autora.

Autorska skladba Artémjeva byva oznacovana jako Meditace (Meaurtanus). Po skonceni
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této scény, stile za zvuki Meditace, se na platné objevuji titulky objasnujici, co je to
Zébna. Pouziti daného hudebniho motivu jiz béhem tvodnich titulki dostane divaka do

stavu melancholie a rozjimani.

Poté co skon¢i tivodni titulky, oteviou se nam dvete do Stalkerova pokoje, kde na
posteli spi Stalker se svou Zenou a dcerou. Nejprve v této scéné slySime riizné bouchani,
klapani a klepani, které je posléze nahrazeno zvukem projizdé&jiciho vlaku. V huceni
vlaku a klapotu kol miizeme postiehnout velmi kratky uryvek francouzské Marseillaisy.
Vsechno tyto zvuky, ackoliv jejich zdroj nevidime, ndm pomahaji ptedstavit si, kde se
domek Stalkera nachazi. I pfesto, ze ani jednou béhem celého filmu domek Stalkera
z vn¢jsku nevidime, dokazali bychom diky témto zvukim popsat, Ze domek
pravdépodobné stoji v blizkosti vlakovych koleji, po kterych je dopravovan vyrobni
materidl do n&jaké tovarny. Tyto pfedstavy ndm na konci filmu potvrdi pohled na kouftici

tovarni kominy, pfi navratu Stalkera s rodinou domil.

Ve scéné, kdy se Stalker chysta na dalsi cestu do Zony, tvoii nejvyraznéjsi zvukovy
prvek kapani vody, doprovazené stejnym bouchanim a klapanim a dunénim jako predtim.
Kdyz manzelka zjisti, ze se Stalker chysta na dalsi vypravu do Zoény, za¢ne se s nim
hadat a snazi se ho zadrzet. Stalker nakonec stejné¢ odchézi a manzelka se dostava do
stavu, ktery Brazejovsky (2007: 171) popisuje jako hystericky zachvat podobny orgasmu.
Béhem tohoto obrazu, kdy se manzelka sviji na podlaze, opét slySime zvuky
projizdgjiciho vlaku, do kterych je zakomponovan Gryvek z Wagnerovy opery Valkyra,
presnéji z tretiho d&jstvi ,,Jizda valkyr®. Tarkovskij v rozhovoru s Toninem Guerrou
popsal, ze takto pouzita ,,hudba se stézi donese az k usSim divaka, takze on az do konce

nevi, jestli ji skutecné slysi, nebo jestli se mu to jen zda“. (Tarkovskij 2005: 54).

Ve scéné v baru, kde se trojice (Stalker, Spisovatel, Profesor) poprvé setkava,
najednou zahouka vlak. Stalker pobidne ostatni, Ze uz musi jit, protoze houkajici vlak je
ten jejich. Zde zalina strastiplna cesta k dreziné, diky které se dostanou do Zony.
Nejvétsi zastoupeni zde maji zvuky motoru auta, ve kterém tato trojice jede, zvuk
motorky policisty, hlidajiciho, aby se do Z6ny nikdo nedostal a opét zvuky projizdéjicich
vlaki. Dalo by se Fict, Ze vétSinu zvuki zde tvoii primyslové vytvorené produkty, coz
nam naznacuje, jak je vnéjsi svét zniceny. Jen malokrat uslySime zpév ptakd, a kdyz, tak

vétsinou jenom krakani vrany. V hale rovnéz slySime znamé kapani vody.
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Nasleduje tfiminutova jizda drezinou do Zoény. Tato scéna je povazovana za
scény zabira stfidaveé hlavy Spisovatele, Profesora a Stalkera a rovnéz okolni prostiedi,
které je zachyceno jakoby z jejich pohledu. Prostiedi, kterym projizdi, je bez kousku
ptirody, vSude stoji pouze rizné stavby nebo uskladnény vyrobni material. Ze zacatku
slySime pouze redlné klapani kol dreziny po kolejich, ale postupné se k nému ptidavaji
dalsi zvuky elektronické hudby, které¢ této jizdé¢ dodéavaji cosi fantastického,
nepiirozené¢ho, tedy ¢ast toho, co predstavuje Zona. V momenté, kdy tyto zvuky dozni,
ocitame se v naprosto jiném svétd. Cerno-bily a sépiové hnédy obraz se zméni v barevny,
plny divoké ptirody. Dilezitd je také zména po zvukové strance. V Zonég je piekrasné
ticho, slySime pouze zvuky z piirody — zurCeni feky, zpév ptakd, Suméni travy.
Vyznamem této pravdépodobné nejznaméjsi scény filmu se zabyva mnoho lidi, naptiklad
Vladimir Suchanek v knize Topografie transcendentnich soufadnic filmového obrazu.
Vzhledem k tomu, Ze se V této praci zabyvame hudbou, zamétime pozornost na propojeni
hudby a obrazu. Diky tomu, Ze celd scéna je snimana z pohledu cestujicich na dreziné
a diky pouziti redlnych zvuki klapotu kol, miiZzeme mit pocit, Ze jsme to my, kdo cestuje

do Zény, a prvni zabér na prostiedi v Z6n¢ vidime vlastnima oc¢ima.

Eduard Artémjev vytvoieni hudby pro tuto scéné popsal v rozhovoru s Vitézslavem
Mikesem. Pozadavkem Tarkovského bylo, aby divak podvédomé citil jakysi neklid
a poznal, Ze se dostava do jiného svéta. Skladatel uvadi, ze vzal realné klapani kol
apohral si snim na syntetizatoru (ménil jeho frekvenci, pridaval ozvénu atd.).
,Vznikl tak pocit postupné promeény nalady S piidechem urcité zvlastnosti.”“ (Mikes

2004: 15).

Petr Gajdosik na svych webovych strankach uvedl, ze pii vydani Stalkera na DVD
se rusti vydavatelé rozhodli doplnit tuto scénu o hudbu, kterou pro né Artémjev slozil.

Pivodné¢ méla hudba znit jen nepatrné, ale na DVD se objevila daleko hlasitéjsi

(http://www.nostalghia.cz/webs/andrej/clanky/2006/artemjev Ifs.php). Pii srovnani této

scény s hudbou a bez ni zjistime, Ze jeji pouziti nebyl nejst'astnéjsi napad. Celkoveé hudba
do této scény nezapadand, pisobi jako jakysi prvek navic a dokonce by se dalo fict, Ze

narusuje ptvodni zdmér reziséra. Na divaka jiz nema tak silny emocionalni vliv.

Vitani Stalkera se Zénou: chvili po piijezdu do Zény se Stalker vzdali a lehd si do

travy s pocitem, ze je opét doma, v misté, které je jeho srdci velmi blizké. SlySime hlavni
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hudebni motiv, znamy jiz z Gvodnich titulki. Po chvili se hudba odmléi a znovu ji
slySime, kdyz se Stalker sblazenym usmévem na tvafi vraci k dvojici. Poslednim
zvukem z vnéjsiho svéta je klapani kol odjizdéjici dreziny. Od piijezdu do Zony neustale

slySime zvuky ptirody — zpév ptakl, cvrkot hmyzu, kvakani zab a zuréeni feky.

Cesta Spisovatele do komnaty stésti: zvuky Spisovatelovych krokid vysokou travou
jsou az neptirozené hlasité. Kdyz se Spisovatel pfiblizuje ke komnaté, zvedne se silny
vitr, jehoz huceni nahani hriizu. V moment¢, kdy neznamy hlas Spisovatele zastavi, celou

situaci umocni kratky usek z Meditace.

Vypravéni Stalkera o Zéné: hlavni hudebni motiv se vraci ve chvili, kdy Stalker
popisuje jaka je Zéna. Hudba Stalkeroveé vypravéni dodava na mysti¢nosti, fantasticnosti

a dramati¢nosti.

Druha c¢ast filmu zac¢ind za zvukd Sumici feky, ke které se trojice pfiblizila.
Nasleduje pad neznamého predmétu do ,,studny®, ktery je doprovazen neptirozenym

zvukem dopadu tohoto pfedmétu.

Kdyz se dostanou k ,,suchému tunelu®, sly§ime mocné huceni v ném padajici vody.
Na konci cesty timto tunelem slySime hlas Stalkera s ozvénou, jakoby z dalky.
Dokonce i zvuky krokti ve vodé slySime s ozvénou, coz nam naznacuje, ze hlavni

postavy jsou stale v tunelu.

Trojice si leha na zem, aby si odpocinula. Nejprve slySime huceni blizké teky,
pozd¢ji zvuky vétru hrajiciho si se stromy a travou. Za zvukl Meditace se obraz zbarvi
do sépiova. Ve chvili, kdy Spisovatel zacne vést dialog se Stalkerem, se obraz opé&t
pfeméni na barevny. Kdyz rozhovor ukonci, objevi se sépiovy obraz Stalkera leziciho na
ostruvku uprostied vody a k nému pfibihajiciho ¢erného psa. Zvlastni na této scéné je, Ze
neslySime zvuk skokil psa ve vodé, tak jako tomu bylo v ostatnim scénéach, kde byl zvuk
krokii zaznamenan. Nahle se obraz zméni v barevny a slySime monolog Spisovatele.
V tomto okamziku pfestane znit hudebni motiv a slySime pouze kapani vody a Suméni

feky.

Nasleduje sen Stalkera, ktery za¢ind versi z Apokalypsy, které predcita Stalkerova
zena. Na versSe navazuje hlavni hudebni motiv. Obraz snu je zbarven do sépiova, coz nas

vraci do vné&jSiho svéta. Stalker ve snu vidi pozustatky lidské civilizace, zaplavené
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vodou. Mizeme se domnivat, ze pouziti dané Casti Apokalypsy souvisi s tim, co se
odehralo ptred dvaceti lety v Zon¢, kde diive také zili lidé. Scéna snu konci Stalkerovym
probuzenim a obraz se stava opét barevnym. Stalker Septem recituje Cast s Evangelia

podle Lukase.

Scéna v tzv. mlynku na maso (roura) zac¢ina pohledem kamery z tunelu ke vchodu,
na ktery nedohlédneme, pouze slySime, jak n¢kdo oteviel kovové dveie a poté hlasy
Spisovatele a Stalkera, stojicich pfed nimi. Tunelem se rozléhaji kroky a jejich ozvéna
lamajici se o stény. Ve zvuku krokt slySime néco nepfirozeného, co miize nahanét strach
Z neznama na konci tunelu. Pfiblizn€ v poloving cesty se spusti dést’, ktery skrz otvory

pronika 1 do tunelu.

Z roury nas kamera zavede do mistnosti s pise¢nymi dunami. Spisovatel, ktery Sel
prvni, stoji uprostied mistnosti, coz Stalkera vydési, protoze nevi, zdali je tam bezpec¢no.
Nahle vyleti z mistnosti n¢kolik ¢ernych havrant, Spisovateli se zato¢i hlava a upadne na
zem. Stalker a Profesor nevi, jestli je mrtvy, a boji se nejhor§iho. Scénu umocnuje pouziti

hudebniho motivu Meditace, ktery scéné s minimem pohybu doddva na dramati¢nosti.

V mistnosti u piseénych dun Stalker pfednasSi verSe napsané bratrem Dikobraza
(byvalého stalkera), ktery v Zo6n¢ zemiel. Autorem téchto versu je Arsenij Tarkovskij.
Béhem této scény slySime, jak se nékolikrat oteviou a zaviou dvefe nachazejici se za
Stalkerem, avSak nevidime, co nebo kdo je otvira. Toto miize pusobit strasidelné, protoze

kromé trojice v Zo6n¢ nikdo jiny neni.

V mistnosti zazvoni telefon, ktery Spisovatel automaticky zvedne bez jakéhokoliv
ptekvapeni, ze v Zéné funguje. AZ poté, co jej polozi, uvédomi si, ze je to divné.
Profesor zavola do laboratote, ktera se nachazi ve vnéjsim svété. Skrz telefon se tyto dva
svéty na chvili propoji. Scéna konci zdbérem na dvé mrtvoly, spiSe jiz jenom kostry,

pobliz mistnosti a slySime, jak Stalker, Spisovatel a Profesor odchéazeji ke komnat¢ §tésti.

Pred komnatou Stésti po dlouhé dobé opét zni zpév ptaki, ktery V ostatnich

mistnostech nebyl slySet.

V poslednich minutdch dé&je odehravajicim se v Zoéné slySime zdéalky zvonit
telefon, ktery nikdo nezveda. Profesor za¢ne rozmontovavat bombu, kterou chtél znicit

komnatu $tésti. Poté ale jeji soucastky odhodi do vody a useda k Stalkerovi a Spisovateli

41



na zem. Obrazem zaduni hrom, ktery je doprovazen kratkym hustym destém. Kdyz dést
ustane, Profesor odchodi posledni zbytky bomby do vody. Pfi odhozeni posledniho
kousku kamera pohlédne do mista, kam dopadl. Pod vodou vidime, jak k tomu kousku
ptiplouva kapr a do tfesouciho se obrazu se vpiji ¢erna kapalina. Obraz je doprovazen
hucenim vlaku a klapotem jeho kol. Do zvuku vlaku se postupné vmisi ¢ast Ravelova
Bolera. Za doznivajicich zvuki odjizdéjiciho vlaku se ocitame ve vnéj$im svété. Vidime
Stalkerovu zenu s dcerou pred barem. V baru se jiz nachéazeji navratilci Stalker,
Spisovatel i Profesora a také Cerny pes, kterého v Z6n¢ potkali. Jak se dostali ze Zény

zpét do vnéjsiho svéta, se nedozvime.

Naposledy tesknou Meditaci slySime, kdyz se Stalker s manzelkou, dcerou a psem
vraci prumyslovou zni¢enou Krajinou domu. Hudba v nas vyvolava pocit Stalkerova
stesku po Zoén¢, kde se citi Stastnéjsi nez ve vnéjsim svéte, kde ovSem Zije jeho rodina,
kvili které se do néj vraci. Stalker je zdrcen tim, ze Spisovatel ani Profesor nepfistupuji
k Z6né se stejnou tctou a respektem jako on (jeden ji chtél znicit, druhy nevéfi na moc
komnaty S§tésti). Kdyz hudba dozni, slySime opét totozné zvuky (bouchani, klapani,

houkéni vlakd,...) jako na poc¢atku filmu (domek Stalkera).

V posledni scéné filmu sedi MartySka za stolem a v duchu recituje verSe Fjodora
Tutéeva. Poté zaéne divka pouhym pohledem pohybovat sklenicemi po stole. Kdyz jedna
ze sklenic spadne, vSe v pokoji se zacne otfdsat od projizdéjiciho vlaku. K dunéni
a klapotu kol vlaku, které prostupuje celym filmem, se pfidava uryvek z 9. symfonie
Ludwiga van Beethovena, piesnéji jeji nejznaméjsi ¢ast Oda na radost, kterd v nas

evokuje nad¢ji Stalkera a jeho rodiny na lepsi zitrky.

Shrnuti: D¢ snimku Stalker se odehrava na dvou zcela odliSnych mistech — ve
vnéjSim svété a v Zon€. Rozdilnost téchto dvou mist mizeme nalézt rovné€z ve zvukové
opakuje. Artémjev ctyfikrat propojil zvuk vlaku s velmi zndmou archivni hudbou.
V prvnim piipadé suryvkem francouzské Marseillaisy, v druhém s Jizdou valkyr
Richarda Wagnera, ve tfetim s Bolerem Maurice Ravela a v poslednim s Odou na radost
Ludwiga van Beethovena. Klapot kol po kolejich je rovnéZ propojujicim prvkem mezi
scénami z vnéj§iho svéta a Zony. VEétsSinu zvukll ve vnéjSim svété vytvareji primyslové
vynalezy a stroje. Oproti tomu pro scény v Zé6n¢ jsou charakteristické predevsim zvuky

vychdzejici z pfirody. Objevuji se zde zvuky Suméni feky, Susténi travy, zpév ptakd,
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nebo kvakot Zab. Jedinym zvukem z piivodni primyslové civilizace se zda byt vyzvanéni
telefonu. Zvukem shodnym pro obé& mista je kapani vody, které se objevuje ve vétsiné
snimku Tarkovského. Ve filmu se objevuje jeden hlavni hudebni motiv, ktery byl pouzit
jak ve scénach z vnéjsiho svéta, tak v téch ze Zoény. Tento motiv, zvany Meditace, je
jedinou originalni hudbou pouzitou ve filmu, zbyvajici zvukovou slozku tvoii zvuky

a hlasy.
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ZAVER

V této bakalarské praci jsme se zaméfili na hudbu v celovecernich filmech Andreje
Tarkovského, jenz je povazovan za jednohoz nejvyznamnéjSich ruskych
rezisérl sovétského obdobi a je uznavany po celém svété. Nejvetsi pozornost jsme
vénovali snimkiim natoCenym v Sovétském svazu, tj. Ivanovu détstvi, Andreji

Rublevovi, Solaris, Zrcadlu a Stalkerovi.

V uvodu prace jsme si vyty€ili né€kolik cild, kterych jsme chtéli dosahnout. Nyni se
presvéd¢ime, zda se nam to podafilo. Jako prvni cil jsme si stanovili urcit, jaky druh
hudby se ve filmech Andreje Tarkovského objevuje. Zjistili jsme, Ze z hlediska pozice
hudby vii¢i obrazu ma ve vsech celovecernich filmech prevahu hudba nediegeticka, tedy
ta, ktera je vic¢i déji snimku vnéjsi. Diegeticka hudba se vyskytuje pouze v nékterych
filmech a ve vétSiné ptipadd se jednd pouze o kratké uryvky skladeb nebo pisni.
Jako ptiklad mizeme uvést pisenn He Bensat Maie 3a pedeHbky xoauth (MaSa nesmi
chodit ptes Fi¢ku) ve snimku Ivanovo détstvi nebo melodii Oda na radost ze Symfonie &.
9 Ludwiga van Beethovena zné&jici v Nostalgii. Z hlediska ptivodu hudby miizeme fict, Ze
ve filmovych dilech Tarkovského se vyskytuje jak hudba ptivodni, tak hudba archivni.
Archivni hudba je ve snimcich uzita predevsim v podobé hudebnich citati a mtzeme ji
rozd¢lit do dvou skupin. Prvni z nich tvoii dila skladatelt vazné hudby, majici ve filmech
pievahu. Nejvice citovanym skladatelem je Johann Sebastian Bach, coz je zpisobeno
také tim, ze Andrej Tarkovskij byl velkym milovnikem jeho hudby. Celkové Tarkovskij
ve svych filmech pouzil skladby péti skladatelti z riznych slohovych obdobi.
Druhd skupina hudebnich citath zahrnuje lidové pisné. Ve filmech Tarkovského se
objevily jak ruské, tak Spané¢lské, $védské nebo japonské narodni pisné. Posledni dvé
jmenované se vyskytuji ve snimku Obét, ktery je poslednim dilem Tarkovského.
Nejvice hudebnich citati nalezneme v autobiografickém filmu Zrcadlo, kde vedle
skladeb J. S. Bacha zni rovnéz hudebni dila Henryho Purcella a Giovanniho Battisty
Pergolesiho. Objevuje se v ném rovnéz Spanélskd narodni piset Navegando me perdi
(Béhem plavby jsem ztratil smér). Jedinym snimkem, ve kterém neni pouzita archivni
hudba, je Andrej Rublev. Ve vsech filmech Tarkovského nato¢enych v Sovétském svazu
se objevuje pluvodni hudba, tedy autorskd hudba skladateli, se kterymi Tarkovskij

spolupracoval. Timto se dostavame k dal§imu cili, ktery jsme si stanovili.
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Druhym nami stanovenym cilem bylo pfedstavit autory hudby k Tarkovského
filmim. V praci jsme uvedli, Ze Tarkovskij spolupracoval pouze se dvéma skladateli.
Prvni z nich byl vyznamny rusky skladatel a dirigent Vjaceslav Ov¢innikov, ktery slozil
hudbu Kk prvnim dvéma filmim Tarkovského — Ivanovu détstvi a Andreji Rublevovi.
Druhym je uznavany rusky skladatel Eduard Artémjev, jenz je hudebné podepsan pod
snimky Solaris, Zrcadlo a Stalker. Spoluprace Tarkovskij — Art€émjev je zndmd i za
hranicemi Ruska a je povazovana za jednu z nejvice tvarcich a jedine¢nych spolupraci
v kinematografii. Jak z vySe uvedeného vyplyva, na poslednich dvou filmech, Nostalgii
a Obéti, Tarkovskij s zadnym skladatelem nespolupracoval a spoléhal se sam na sebe.
Tarkovskij piivodné pozadal o vytvofeni hudby opét Artémjeva, avSak z toho diivodu, Ze
se film natacel v Italii, bylo Tarkovskému sdéleno, ze autorem hudby musi byt Ital.

S tim Tarkovskij nesouhlasil, a proto se skladatele vzdal.

Ttfetim cilem nas$i prace bylo zjistit, odpovida-li uvziti hudby ve filmech
Tarkovského jeho pojeti filmové hudby, popsanému ve tieti kapitole.
V dlouhometraznich filmech se nejvice odrdzi Tarkovského nazory na pouziti zvuki,
které podle né¢j mohou byt bohatsi nez hudba, a také fakt, ze teoreticky neni hudba ve
filmech potieba. Je patmé, Ze vkazdém dalSim snimku se Tarkovskij snazil
uptfednostiiovat vice zvuky nez hudbu. To mu umoznila predev§im zména skladatele po
druhém natoCeném filmu, kdy Vjaceslava Ov¢innikova, komponujiciho ptevazné pro
akustické nastroje, vyménil za Eduarda Artémjeva, ktery je neodmyslitelné spjat
s hudbou elektronickou. Nejvice se Tarkovskij uvedené myslence, jak rovnéz vyplyva
S Vypracované analyzy, pfiblizil ve snimku Stalker. V tomto snimku byla pouzita pouze
jedna originalni skladba Artémjeva, vystupujici jako leitmotiv, ostatni zvukovou slozku
tvoii zvuky a hlasy. Z nasi analyzy je také zfejma vybérovost zvuki, které¢ mély byt ve
filmu pouzity, coz odpovidd nazoru Tarkovského, kdy podle n€j ve filmu nelze pouzit

vSechny zvuky redlného svéta, protoze by vznikla jejich kakofonie.

Dalsim cilem vyplyvajicim z pfedchoziho, bylo objasnit, do jaké miry je hudba ve
filmech Tarkovského podtizena pozadavkim jejich reziséra. Na zaklad¢ vypracovani této
bakalarské prace mulzeme fici, ze uziti hudby je Tarkovskym siln€¢ ovlivnéno.
Budeme-li vychazet ptedevsim ze spoluprace s Eduardem Artémjevem, muzeme uvést
nasledujici. Tarkovskij, i pfesto, ze m¢l vice ¢i méné jasnou piedstavu o tom, jakou

hudbu v té ¢i oné epizodé potiebuje, vétsSinou ji skladatelim nesdélil, protoze ocekaval,
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ze na zéklad¢ jeho popisu emocionalniho naladéni scény budou iniciatory veskeré hudby
oni. Tarkovskij rovnéz skladatelim poustél jiz natoCeny material, aby si ud¢lali vlastni
piedstavu o tom, ve které ¢asti bude jaka hudba pouzita. Skladatelé méli u Tarkovského
vzdy naprostou svobodu, avSak nikdy si nemohli byt zcela jisti, ze Se jimi vytvorena
hudba ve snimku skutecné objevi. To zalezelo predevsim na tom, zda se jak Tarkovskij,
tak skladatel ve svych predstavach shodnou, a také na tom, zda skladatelova hudba
napomuze k dosazeni zaméru, ktery rezisér ve scéné¢ mél. Z toho divodu Tarkovskij na
nahravani hudby nechodil, protoZe potieboval slySet hudby az spolu s obrazem, aby byl
schopen urcit, jestli bude ve filmu pouzita. V pfipadé¢ Eduarda Artémjeva je znamo, ze
vétSina hudby, kterou slozil, ve filmech zistala, 1 kdyZ s ni Tarkovskij ze zacatku
nepocital. Pfikladem hudby iniciované Artémjevem je ta, kterd zni ve snimku Solaris,

kdyz si Hari prohlizi obrazy Pietera Brueghela.

Zavérem muzeme fict, Ze hudba ve filmech Andreje Tarkovského je jejich
vyraznou a dulezitou slozkou a Ze na ni pfi jejim vybéru byly kladeny vysoké néaroky tak,
aby dokonale zapadla do zvukové reality obrazu a stala se rovnocennou soucasti

filmového obrazu.

V souvislosti s nasim poslednim cilem, kterym je piiblizit odborné a $ir$i vefejnosti
tuto vyznamnou slozku Tarkovského filml, se domnivame, ze tato bakalaiska prace
muze poslouzit jako rozSifujici material pro studentky a studenty navstévujici predmét
Ruské a sovétskd kinematografie, vyucovany na katedfe slavistiky Filozofické fakulty

Univerzity Palackého v Olomouci.
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PE3IOME

Aunzapeii ApceHbeBHMY TapKOBCKHMN NTPHHAIICKUT K CaMbIM TMPU3HAHHBIM
COBETCKHM pexuccepam B Mupe. B TeueHue mpsATHAECATH YEThIpeX JIET CBOEH KU3HHU,
TapkoBCKMIT  CHSJI  TOJNBKO  YETBIPE  KOPOTKOMETPaXHBIX  (pmiibMa ©  ceMb
MOJIHOMETPAXHBIX (punbMoOB. [lepBhIX TATH MOTHOMETPAXKHBIX (UIBMOB OH CHSJI Ha
ponune (1.e. B CoBerckom Coro3e) M ocTalbHbIE ABa B 3apyOexbe. K uucny ¢uiabmos,
caateix B CCCP, otHocstcs «MBanoBO paetcTBO», «AnHapeir Pyomnes», «Comspucy,
«3epkano» u «Crankep». 3apyOexxHbiMu (unbmamu sBisroTcs «Hoctambrus» (cHAT
B Utamun) u «KeprBonpunamenue» (cuar B lleemmn). Bee ¢umbsMbr TapkoBckoro
MOJIB3YIOTCSL OOJNIBIION M3BECTHOCTBIO U SIBIISIOTCS OYEHB JIIOOMMBIMH 3PUTEISIMU BCETO
Mupa. OTO TMOATBEPASAT OLEHKH ero (UIbMOB Ha pa3HbIX caiTax. Hampumep, Ha
BeO-caiite Kunollouck.py Bce mnosiHOMeTpakHbie (GUIBMBI TapKOBCKOTO MOJYYHIH
BOCEMb 3BE3]] U3 JIECATU BO3MOXHBIX. Takke Ha 4YelICKoM BebO-caiite Yexo-cioBaikoit
(buIpMOBOI 0a3bl JAHHBIX®, 3pUTENH OLIEHWIH €T0 (PHIBMBI B CPEJHEM BOCMUACCATHIO

MpOLCHTaAMHU.

Hacrosimas GakanaBpckasi paboTa MOCBSIIEHA TEME MY3BIKH B TIOJTHOMETPAsKHBIX
¢mibMax pexuccepa AHapes ApceHbeBHua TapkoBckoro. BHUMaHue mpexiae BcCero

COCPCAOTOUYCHO Ha q)HJ'IBMaX, OKpPAaHU3UPOBAHHLBIX B Cosetrckom Coro3e.

MortuBanuei s W30paHusl JaHHOW TEMBI CTal TOT (DakT, 4TO, MO HAIIEMY
MHEHUIO, MY3blke B (puibMax TapKOBCKOTO MpexkIe BCEro B YEIICKOWH IUTepaType

YACIICHO MaJIO BHUMAUA.

JlanHast paboTa CTaBUT HECKOJBKO Iiesell. Bo-nepBbIX, onpeseneHue Kakue BUIb
MY3bIKU B ¢uiibMax TapKOBCKOI'O MCIOJb30BAHbI (C TOYKH 3PEHHSI OTHOLICHHUS MEXIY
MY3BIKOW ¥ HM300pa)KEHHEM, U C TOYKH 3pPEHHs €€ MPOM3XO0XKICHUs). BO-BTOPBIX, MBI
3aJJaJIUCh LIEJIBIO NIPEJICTABUTh KOMIIO3UTOPBI, KOTOPBIE COUMHUIIN MY3bIKY 7151 (GHMIIBMOB
TapkoBckoro. B-Tperbux, Mbl cTaBUM cebe 1Ledb Y3HaTh, COOTBETCTBYET JIU
UCIOJIb30BaHUE MY3BIKH B (miibMax TapKOCBKOTO €ro Teopuu O (PMIbMOBOW MY3BIKE,
yKa3aHHOM B TpeThell TiaBe naHHOW paOoThl. MBI Takke XOTHM Y3HaTh, B Kakoil mepe
My3blka B JaHHBIX (UIbMax COOTBETCTBYeT TpeOoBaHUAM  TapKOCBOKOIO.
He B mnocnenHiooro ouepeab ILeabl0 pabOTHl SIBIAETCS O3HAKOMIIEHHE HIMPOKOMN

OOIIECTBEHHOCTH C UCTUHHO SIPKOW YacThio primbMoB AHzpest TapKOBCKOTO.

% Cesko-slovenska filmova databaze www.csfd.cz
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Jns  nganHOM  OakanaBpcKOoW pabOThl MBI  TOJB30BAJIMCH IPEXKIE BCETO
MOHOTpapUsIMH M CTaThIMU PYCCKHUX aBTOpoB. [[ns omucanusi teopun TapKoBCKOro
0 (QUIBMOBOM MY3bIKE MBI OOJIbIIIE BCETO MOJB30BAINCH 3cce TapKOBCKOTO, KOTOPbIE
HarieyaTaHbl B YCIICKOM IEPEBOJIC MO/ Ha3BaHUeM «Zapecetény Cas» («3ameuaTiieHHOE
BpEeMs»), a TAK)KEe YU4ECOHBIM TIOCOOHEM «YPOKH peXRUCCYpbl» TapKOBCKOrO Ha PyCCKOM
SI3bIKE. A ellle MBI MOJIb30BaJINCh KHUTaMU U cTaThiMu TaThsiHel EropoBoii, n3yuasiiei
TBOPYECTBO KOMIO3UTOpa Opayapaa AptembeBa. [ monydenuss wuHGOpMAIUU
0 MY3BIKQIBHBIX IMTaTax B (mibMax TapKOBCKOro, MbI HCION30Basiu cTaThil HOmumu

AHOXMHOIA.

Jannast OakanmaBpckasi paboTa COCTOMT M3 CJIEQYIOIIMX pasnesoB: Benenue,
«My3bika B pumibMax», «OtHomenue AHApes TapKOBCKOTO K HMCKYCCTBY U MY3BIKE»,
«My3bika B ¢unbmax Amnzapes TapkKoBCKOroy», «AHaimu3 H30paHHBIX (DUIBMOBY
u 3akmoueHue. B nmaHHOH paboTe HMEIOTCS TakKe pe3loMe Ha PYCCKOM  SI3bIKE

u oubmorpadusi.

[lepBas rmaBa «Mys3bika B (uiabMax» COCTOMT M3 ABYX 4acteil. IlepBas wacTb
paccMaTpuBaeT (GYHKLNIO KHHOMY3BIKU U BTOpas ee BUIbl. B mepBoii riaBe onpeaeaeHo
IIOHATUE «KUHOMY3bIKa». BooOIieM KHHOMY3BIKY MOXHO IIOHUMAaTh KaK MY3BIKY,
COIIPOBOKAAIONIYIO (DHIIBM, WIIH K€ ATO MY3BIKa, KOTOPYIO MBI BOCIIPDHHHMAEM BMECTE
Cc (QuIBMOM Kak XyIOKECTBEHHOE IPOU3BEJACHHE. MECTOM pOXICHHS KHHOMY3BIKH
cuntaercsa [lapmx, rae B 90-pix romax 19 Beka co3aaBajuCh MEpBbIE (UIBMBI
B CONPOBOXJEHUN MY3bIKH. C NEepBbIMU 3BYKOBBIMHM (PMIIBMaMH CBS3aHO UMs OpaTheB
Jlrombep. B mepBoil yacTu JaHHOW IJ1aBbl BHUMaHUE OOpallleHO Ha pa3Hble (YHKIUHU
My3bIkd B Quibmax. [laHHOW Temoll MHTEpecyroTcsi, Hampumep, cioBaku Su ['peunap

(Jan Gre¢nar) u FOpaii Jlekcmann (Juraj Lexmann).

Bropas 4acTe mocBslieHa BHJAM KHHOMY3BIKH, KOTOPBIE MOKHO OIIPEIEIUTbH
C Y4ETOM JBYX TOYEK 3peHus. [10 IpOUCX0KICHUIO0 MOKHO BBIICINUTD BA TUIIA MY3bIKHU:
apXUMBHYI0 W oOpuUrMHaibHYr0. C TOYKM 3pEHUS OTHOLIEHUS MEXKAY MY3bIKON
U M300paKCHHEM MOXKHO pa3lefIuTh MY3bIKY TAaK)Ke Ha JiBa THIA: BHYTPHUKAJIPOBYIO
U 3aKaJipoBYyI0. APXMBHOM MY3BIKOW CUUTACTCS MY3bIKa, KOTOpas COYMHEHA HE I
JTaHHOTO (uibMa, a IS JPYrOBO WIM COYMHEHA KaK aBTOHOMHOE XYIO)KECTBEHHOE
npousBeneHue. M3 5TOro BBITEKAET, YTO OPUTMHANIBHASL MY3bIKa COYMHEHA ISl TaHHOT'O

(bHJ'ILMa. BHYTpI/IKaHPOBaH MY3bIKa XapaKTCPU3YCTCA KAK MY3bIKa, KOTOPYIO HCIIOJIHACT
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KaKOH-TO TMepCOoHaX B (UiIbMEe HIM OHA 3BYYUT B (uiIbME TakuM 00pa3oM, 4YTO

MEPCOHAKH €€ MOT'YT CJIbIIIATD. 3aKa,I[p0By10 MY3BIKY CJIBIIIXUT TOJIBKO 3PUTCIIb (bl/IJ'IBMa.

Bo Bropoii rmaBe «OtHomeHne AHApest TapKOBCKOr0 K MCKYCCTBY U MY3BIKE»
OIUCHIBAETCS BIMSHUE MaTepu TapKOBCKOro Ha ero paboty pexuccepa. HecmoTps Ha
IUIOXYI0 JKM3HEHYI0 CHUTyalldl0 B CEMbE, MaThb I03BOJWIA AHAPEI IOCEIaTh
MY3BIKAJIBHYIO IIKOTYy. TapKOBCKMI Ja)ke Xajesl O TOM, YTO OH HE CTall AUPHKEPOM.
Uro kacaeTcss OTHOLIEHUS K MY3bIKE, TO TapKOBCKMI OYEHb YBIEKAJICS TBOPYECTBOM

Horanna Cebactpsana baxa.

Tpeths TmaBa «My3bika B puiabMax AHapes TapKoCBKOro» — camasi MacuitaOHasl.
B nannyro rimaBy BXoasT 4eTslpe 4yacTu. llepBas dacTe xacaercs MHEHUM TapKOBCKOro
o kuHOMYy3bIke. Hampumep, TapkoBckuii 1yman, 4ro My3blka B (puiabme, B MpHUHLUIE,
BO3MOXXHa, HO He o00s3aTelbHa M MPABHIBHO HCIOJIB30BaHHBIA 3BYK MOXET OBITh
ropazno Oorade, yeM My3bika. B OonbIIol WM MEHbIIEH Mepe 3TUM MHEHUSM

MMOAYUHEHBI BCE (PHIIBMBI peXHccepa.

Bropas yacTe TpeTheil I7laBbl HOCUT Ha3BaHHE «ABTOPBHI MY3bIKH I (PHUIEMOB
Annpes TapkoBckoro». JlaHHas 4acTh IOCBSIIIEHA JBYM POCCHMCKHUM BBIJAIOLIUMCS
KOMITIO3UTOpaM, cOTpyAHUYaromumM ¢ AnapeeMm TapkoBckuM. [lepBbIM U3 HUX sBIsieTCS
OTJIMYHBIA KOMIO3UTOP U Aupuxkep BsuecnaB OBUMHHUKOB, KOTOPBIM HAaMKcal MY3bIKY
st punbMoB «VBaHOBO €eTCTBO» U «AHIpeit Pybnes». OH Takke M3BECTEH KaK aBTOP
My3biku K ¢uinbmy Cerpess bonmapuyka «Boitna u mupy», HarpaxaeHHomy Ockapom.
Jiia TapkoBckoro OBUMHHUKOB SIBJISIJICS CaMbIM JIyYIIUM KOMIIO3UTOPOM, HO OH C HUM
paccraicsi, OJHaKO HE MO MY3bIKaIHBIM NpuuuHaM. X paccraBaHue ¢ TOYKU 3pEHUS
OBYMHHMKOBA ONHMCAHO B MOCBSLIEHHONW €My 4acTH. BTOpPBIM KOMIIO3UTOPOM SIBIISETCS
BCEMUPHOU3BECTHBIN KOMIO3UTOP Dayapa ApTeMbeB, CO3IaBIINI MY3bIKY JUIsl PUIBMOB
«Consipucy, «3epkasio» u «Ctankep». Ero uMs HeoTbemiIeMO CBSI3aHO C AJIEKTPOHHOMU
MY3BIKOH. B TaHHOI 4acTH Takke yKa3aHbl X KpaTkue Onorpaduu U COUCKH (PUIBMOB,

AJId KOTOPBIX OHU HAllMCaJll MY3BIKY.

B nmanHOW TyIaBe uWMeEETCAs TakXke YacTh O COTpyAHUYECTBE TapKOBCKOIO
¢ DayapaoM ApTeMbeBbIM. B 1aHHOH 4acTu MOXKHO y3HaTh, HalpuMep, 4yTo TapKOBCKUM
TpeOoBaJ HE KOMIIO3UTOPA, @ KOMIO3UTOPCKUN CITyX, YTOOBI OPraHU30BaTh IIYMBI M HE

IpOCTO OPraHnu30BaTh, a BAOXHYTb B HUX KHU3Hb.
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B mpeanocnenneii wactu Tperbel rnaBbl «CpaBHEHME My3blku Bsuecnasa
OBunHHMKOBa M Opyapaa AprtembeBa B (uiabMax TapKOBCKOro» OINMCHUBAIOTCS

MY3bIKaJIbHBIC DJICMCHTEI CBOMCTBEHHBIE 000UM KOMITO3UTOPaM.

TpeTbs riaBa 3aKaHUMBAETCS YaCThIO HeCylllel Ha3BaHUE «My3bIKalbHbIE LIATATHI
B ¢unbMax AHapes TapkoBckoro». B Hell onucuBaroTCsi My3bIKaJlbHbl€ IPOM3BEACHU,
KoTopble TapKOBCKUI MCIIONIB30BaN B CBOMX (pusibMa. My3bIKallbHbIE LIUTATHI CUUTAIOTCS
apxXuBHON My3bIKOH. B ¢umpmax TapKkoOBCKOro WX MOMKHO Pa3/eiIWTh Ha JBE TPYIIIIH.
IlepBast rpymnma CcOCTOMT W3 MPOU3BEACHUM KOMIIO3UTOPOB, MNPUHAMIEKAIOIINX
K KJIJaccuueckoi My3bike. bosbiie Bcero TapkoBCKMI HMCHOIB30Ball B CBOUX (pUiIbMax
MPOM3BENICHUs] OYEHb W3BECTBOHOTrO Kommo3utopa Moanna Cebactpsina baxa.
BooOmiem TapkoBckuii KCIIOJIB30Ball MPOU3BEAEHUS ISITH KOMIIO3UTOPOB PA3IMYHBIX
smox. B gpyryro rpymnmy BXOIAT  HAalMOHAJIbHBIE IECHM  pPa3HBIX  CTpaH.
B ¢unpmax TapkoBCKOro HCIOJIB30BaHbl PYCCKHE, MCIIAHCKHUE, LIBEJICKUE M STIOHCKUE
HapoJHble NECHU. boibIoe KOIMYECTBO KJIACCUYECKOH My3bIKM 3BYYUT B (uibMe
«3epkajio» M HapOAHbIE MECHU 3BYYAT MpPEXIE BCEro B MocleAHeM (uiIbMe, CHITOM
B 3apyOexbe, T.e. B «KepTBonpuHomeHUn». EAMHCTBEHHBIM (PUIBMOM, B KOTOPOM HET

BHYTPHKAIPOBOI MY3BIKH, SBIsIeTCS «AHApen Pyoneny.

B derBepToii, mocieqHel TiaBe MAaHHOW pa0OTHI JAeTCsA aHAIU3 JIBYX (DUIBMOB
TapkoBckoro ¢ My3sikoii Dayapaa AprembeBa. Mbl BeIOpanu 3TH (HUIBMBI H3-32 TOTO,
YTO COTPYAHHYECTBO TapKOBCKOIO € ApTEMBEBBIM CUYMTAETCA OJHUM U3 CaMbIX
TBOpYECKMX B KuHeMartorpadguu. Msl noasepriv aHanuzy ¢uibMbl  «Consipucy
n «Crankep». B 3axiroueHne KaxIoro aHajiu3a MMEETCS YETKOE H3JI0KEHHUE MY3bIKU

1 3BYKOB JaHHOTO (uibMa.

«Comnsipucy ABIsieTCs MEPBbIM (PUIBMOM C MY3bIKOM Dayapaa ApTeMbeBa, a TakkKe
HNoanna Cebacthsina baxa. [leficTBue maHHOTO (uiabMa MPOM3XOIUT HA JIBYX pPa3HBIX
miarerax — Ha 3emusie U Ha Comspuce. Jlns 3nu3000B Ha 3eMile XapaKTepHBI 3BYKU
Opupozbl (IIMIEHHE BOJBI, 3BYKHM >KMBOTHBIX, TOIOT KOMBIT Jiomaau). Ha ruranere
Conspuc mpexnae BCero 3By4HT MOTUB «pazymHoro Oxeana». Ero cosmanm AprembeB
C IIOMOILBIO IEKTPOHHOM MY3BIKU. J[aHHBIM MOTHB TaKXe SBISETCS OJHUM U3 JABYX
JEUTMOTHBOB (WiIbMa. BTOpPBIM JIEUTMOTHBOM SBISIETCS «XOpajbHasl TPEITIOIUs

¢da-munop» Moanna Cebactbsana baxa. B ¢unpme oHa 3By4HMT 4YeThIpexIbl, HA THTPaX,
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JIBa pa3a OHa CONPO30KJAeT CHEMKH CHSThIE Ha 3emMie M OAUH pa3 MpPestoaus

BOCIIPHHUMACTCA KaK TCMa BBICOKOH JIFOOBH U B0O)KeCTBEHHOTr O COoCTpadaHus C JIFOIAMU.

«Crankep», CHATHIA MO MOTHBaM pomaHa «[IMKHMK Ha OBOUMHE» OpaTheB
Crpyraukux, sBISE€TCS TOCIEAHUM (QHIBMOM, KOTOPBIH TapKOBCKUIT 3KpaHU3UPOBAI Ha
poAMHE, a TaKkKe MOCICAHUM B COTPYIHHYECTBE C OAyapaoM ApTEMbEBBIM.
HeiictBue ¢unbma «Crakiiep» Takke MNPOU3XOAUT B JIBYX OYEHb pPa3HbIX MHUPAX
— BO BHEIIHEM Mupe ¥ B 30HE. {7 BHEIIHEr0o MHpa CBOWCTBEH MPEXKIE BCETO 3BYK
NPOE3XKAIOMIEr0 I0€3/1a, KOTOPbIM YeThlpe pa3za COCAMHHEH C OTPHIBKOM aXpUBHOM
my3bikd. CTyK Kojiec moe3na cBs3biBaeT obOa mupa. st 30HBI XapaKTepHBI 3BYKH
npuponsl (IIyM peKH, NMEHWEe NTUI] WIM KBaKaHbe JIATYIIEK). B dumbme 3ByunT oxnH
JICWTMOTHB, COUYMHEHHBIN JyapaoM ApTemMbeBbIM Ha OCHOBe Menomuu «Pulcherimma
Rosa» npuOaM3UTENTbHO U3 YETHIPHAILATOrO BeKa. M3 TaHHOTO aHaiM3a BHITEKAET, UYTO
¢mwibM «Crankep» U3 Bcex (QUIBMOB Hailbosiee COOTBETCTBYET TEOpPHHM TapKOBCKOTO,
MOTOMY YTO B HEM HCIIOJIb30BAHO OOJBIIOE KOJIMYECTBO 3BYKOB, MPEOOIATAIONINX HAJ

MY3BIKOH.

[TpoBeneHHbIN a3anu3 NOATBEPXKIAET, YTO B puibmMax TapKOBCKOro MCIOJIb30BAaHO
OObLIOE KOJUYECTBO 3aKaJpOBOM My3bIKM. BHyTpuKagpoBas My3blKa 3BYYHT,
Hanpumep, B ¢puibmax «MBanoBo aerctBo» u «Hocramerus». B «/BaHoBOM neTcTBE»
3BYUYUT B KA4ECTBE BHYTPHUKAJPOBOM MY3bIKH pycCcKasi HapoaHas necHsa «He Bemsar Mame
3a pEUYEeHbKY XOTUTHb», a B «Hocramprum» Takoil My3blkod sBiseTcss menonus «Opna

K pagocti» u3 Cumponuu Ne 9 Jlronsura Ban betxoBeHa.

B 3axmioueHue NPHUBOAATCS JOCTUTHYTBHIE HAMM LEJIM JAaHHOW OakallaBpCKOn

paboThI.

Mps1 Hageemcsi, 4yTO HacTodlas OakaiaBpckas paboTa MOXKET OBITh MOJE€3Ha s
cTyzeHToB npeamMera «Poccuiickas 1 coBeTckast KuHeMartorpadus», MpernogaBaeMoro Ha
kaenpe craBuctuku Punocodckoro QaxynbreTa YHuBepcureTa MMeHu [lamankoro

B r. Onomoyii.
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