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UvVOD

Jednim z vyraznych motivil spojujicich snimky vyznamného sovétského filmového
tviirce Andreje Tarkovského je oheni. Spolu s ostatnimi zivly — pfedevsim s vodou — prostu-
puje ohefi viemi jeho filmy a piisobi jako jakysi autortiv vizualni podpis. Casty vyskyt a silna
vizualni podmanivost téchto prvki vyvolava v kontextu filosofickych dialogii a lyrického
stylu Tarkovského filmli u mnoha odbornikii i béznych divaka tendenci hledat a nachazet
v téchto zabérech skrytou symboliku. V této préci se na zdklad¢ analyzy primarnich (filmy,
vlastni autorovy myslenky) i sekundarnich (monografie, filmoveé teoretické prace) pramenti
pokusim podat uceleny ptehled o pouziti obrazu ohné v Tarkovského filmech a zaroven po-
soudit relevanci bézné pfijimaného nézoru, Ze tento obraz nese jakysi symbolicky ¢i obecné

druhotny, pfeneseny vyznam.

Naptic¢ celou praci se budu opirat zejména o knihu Vidy T. Johnsonové a Grahama Petricho
The Films of Andrei Tarkovsky: A Visual Fugue, kterd kromé dukladného zivotopisu, roz-
boru vSech filmi a zasazeni vSech informaci do kontextu Tarkovského zivota a doby zaroven
vyvraci rozsifené nepravdy a mylné domnénky o jeho zivoté i dile. Dal$im diilezitym zdro-
jem této prace, co se ty¢e informaci o Tarkovském a jeho filmech, bude kniha Seana Martina
Andrei Tarkovsky, kterd prvné zminénou knihu vhodné doplituje a ktera obsahuje informace
relevantni vzhledem k tématu prace. V oblasti filmové teorie budu Cerpat zejména z dila

neoformalistti Davida Bordwella a Kristin Thompsonové.

Prace bude rozdé¢lena na dvé hlavni ¢ésti — teoretickou, kde predstavim zivot a dilo Andreje
Tarkovského a dulezité teoretické aspekty, s nimiz budu v pracovat v druhé ¢asti; a praktic-
kou, kde s pomoci vlastni analyzy Tarkovského filmt, textll, nazort a dalSich primarnich
zdrojti rozeberu, jakym zpiisobem ve svych filmech Tarkovskij s ohném pracuje, a pokusim
se zjistit, jakou funkci v nich oheni ma. Tato obecna otazka po funkci samoziejmée obsahuje
nékolik dil¢ich, konkrétnéjSich otazek, které je potieba si polozit: Nese ohenl v Tarkovského
filmech néjaky skryty vyznam? Piedstavuje obraz ohné né&jaky symbol, metaforu, nebo je
pfedevsim vizudlnim prvkem? Muze byt role ohné v jeho filmech ¢isté narativni? Anebo
slouzi spiSe jako prvek navozujici nostalgickou atmosféru? Ma pro Tarkovského ohenl né-

jaky zvlastni vyznam?



V praktické ¢asti nejprve strucné popisu zptisoby zobrazeni ohné ve vSech jeho filmech a je-
den znich, konkrétné¢ Zrcadlo, poté podrobim hlubS§imu zkoumani. Ziskané poznatky
o zobrazeni ohn¢ v Tarkovského filmech v zavéru prace shrnu a pokusim se na jejich za-
klad¢ nalézt a zformulovat odpoveéd’ na otazky, jez si v této praci kladu. Ty by bylo mozné
vyjadrtit jedinou zastieSujici otdzkou: Jaka je funkce obrazu ohné¢ ve filmech Andreje Tar-
kovského? Zamétim se pii tom zejména na piitomnost (¢i naopak absenci) symboliky
v téchto obrazech a na mozné diivody nebo pficiny tak castého a vyrazného zobrazovani

ohné v autorové dile.

I. TEORETICKE ZAKOTVENI PRACE

1. Andrej Tarkovskij

Nez ptedstavim kli¢ové pojmy a teoretické piistupy této prace, povazuji za vhodné
ve stru¢nosti pohovofit také o Tarkovského zivote a dile. A to zejména ze dvou divodi —
zaprvé, prestoze je Tarkovskij mnoha kritiky povazovan za jednoho z nejvyznamnéjSich
tvlirct filmové historie, nelze ani v akademickych kruzich se samoziejmosti predpokladat
byt’ jen povrchni znalost jeho zivota a dila, snad s vyjimkou filmovych ¢i vychodoevrop-
skych studii; a zadruhé jsou filmy Andreje Tarkovského, jakoZzto auteura', silné ovlivnény
jeho détstvim i1 pozdé€jSim Zivotem a obsahuji mnoho autobiografickych prvki, pficemz je-
den z filmd, o kterém budu podrobnéji hovoftit v druhé ¢asti, je vyslovné a cele filmem
autobiografickym. Nelze opomenout ani diilezitost spole¢ensko-historického kontextu, ktery

ma nemaly vliv na praci vSech autorii, od formalnich postupti po samotny obsah jejich filmii.

1 7a auteura (tedy ¢esky doslovné autora ¢&i Easté&ji autorského tvirce) je podle auteurské teorie a souc¢asné
filmové kritiky povaZovan takovy rezisér, ktery ma kontrolu témér nade vSemi aspekty produkce svého filmu
a ktery se kromé reZirovani zpravidla podili také na psani scénare (Santas, 2001). Auteur se kromé této dvoji
funkce (rezZisér-scénarista) vyznacuje osobitym vizualnim i narativnim stylem a specifickou tematikou svych
filmd, které tak obsahuji jakysi autorsky podpis (Sarris, 1962/1963; Gerstner & Staiger, 2013). Takovy reZisér
tedy pouze nerealizuje predem pfipraveny film, nybrz sdm rozhoduje, o cem film bude, jak bude vypadat a
Ze vibec bude. Tak se do autorskych filmd pochopitelné dostava vice autobiografickych prvk(, ¢ehoz si vsi-
mli uz v 50. letech filmovi kritici a tvlirci francouzské nové viny (viz napf. Truffaut, 1957; Hoveyda, 1959).



1.1 Zivot a dilo

Andrej Arsenjevi¢ Tarkovskij (rusky Annpeit ApcenbeBuu TapkoBckuii) se narodil
4. dubna 1932 v malé sovétské vesnici Zavrazje lezici na fece Volze asi 400 km severovy-
chodné od Moskvy. Vzhledem k dobé a rodinnym okolnostem nestravil Tarkovskij své
détstvi na jednom misté, nybrz neustale ménil venkov za Moskvu a Moskvu za mensi mésto
pobliz jeho rodisté. Uz v jeho Ctyfech letech totiz od rodiny odesel jeho otec Arsenij — pu-
vodné pracovné, ale k rodin€ uz se nikdy nevratil. S Tarkovského matkou se rozvedl a znovu
se ozenil. Ptiblizné€ od Ctyft let tak Andrej vyrustal se svou matkou, mladsi sestrou a babickou
z mat€iny strany. S otcem se stykal velmi malo. Absence otce? a vyluéné Zenska domacnost
bezpochyby siln¢ ovlivnily Tarkovského osobnostni vyvoj i pozdéjsi uméleckou ¢innost.
Aby matka rodinu sama uzivila, musela se piestéhovat za praci do Moskvy. Netrvalo to v§ak
dlouho a kviili pokracujici druhé svétové valce se rodina musela opét st€hovat, tentokrat do
méstecka pobliz Tarkovského rodné vesnice. A konecné v roce 1943 pfislo posledni ste¢ho-

vani Andrejova détstvi, a to zpét do Moskvy, kde uz zlstal do dospélosti.

Rizni filmovi nadSenci na internetovych forech Casto ptipisuji velké mnozstvi pfirodnich
prvki — a tedy 1 ohn€ — v Tarkovského filmech jeho détstvi prozitému na venkové. To vsak,
jak jsme vidéli, neni Gpln¢ pravda. Tarkovskij ve skute¢nosti prozil vétsi ¢ast svych détskych
let ve mésté. Na venkové mlady Andrej stravil vSehovsudy pfiblizné 5 let. Také jeho rodina
méla vylozené¢ méstansky raz — jeho otec byl piekladatelem a basnikem, jeho matka praco-
vala jako korektorka v tiskaiské firm¢. Domnivam se proto, ze Tarkovského laska k ptirodé
ma puvod jinde. Jednim z takovych mist by mohla byt vesni¢ka Ignatévo lezici asi 80 km
zapadné od Moskvy, kde rodina travila témét kazdé 1€to. Z tohoto letniho sidla si Tarkovskij
uchoval ur¢ité Ziv&js$i vzpominky neZ ze svych nejran&jsich let Zivota.® A mizeme také pred-
pokladat, ze kromé vzpominek hral svou roli také efekt kontrastu, tedy psychologicky jev,
kdy je hodnoceni urcitého podnétu intenzivnéjsi (at’ uz negativné, nebo pozitivné) pii para-

lelnim nebo po piechozim vystaveni podnétu kontrastnimu (Geers & Lassiter, 1999; Hunt,

2 Ten totiz — kromé toho, Ze rodinu opustil — v roce 1941 dobrovolné odesel na frontu, kde pracoval jako vé-
lecny zpravodaj, takZe se se svym synem nemohl vidat ani tak zfidka, jako predtim.

% To dokazuje i fakt, Ze daca (rusky nazev pro venkovské obydli uréené k letni rekreaci méstan(; obdoba
Ceské chalupy), ktera se opakované objevuje v Tarkovského autobiografickém snimku Zrcadlo a ktera pred-
stavuje objekt nostalgického vzpominani na autorovo détstvi a domov, byla jeho filmovym Stadbem
postavena pravé na zdkladé fotografii plvodni daci, ve které Tarkovskij travil prazdniny, a nikoli podle sku-
te¢ného domova, kde Tarkovskij v raném détstvi vyrUstal (Martin, 2005).



2006)*. Velmi vystizné tento efekt ilustruje pravé Tarkovského spoluzdk, kolega a pfitel
Andrej Koncalovskij ve svém poslednim filmu Rdj (2016), kdyz jedna z postav pronese:
»Aber es gibt kein Paradies ohne Holle,“ tedy ze neni raje bez pekla (Deyle & Koncalovskij,
2016, 1:45:09). Jednoduse teceno, kdyz Tarkovskij ptijel na venkov z Moskvy — nékolika-
milionového velkomésta —, vnimal krasy venkova a piirody daleko intenzivnéji, nez kdyby
na venkové¢ travil cely zivot. A efekt kontrastu nema vliv pouze na hodnoceni podnétt, ale
také na jejich snadngjsi zaregistrovani a zapamatovani (Hunt 2006; Begg 1978), a tak ne-
jenze tyto krasy Tarkovskij vnimal intenzivnéji, ale v prvé tad¢ si jich daleko vic (a viibec)

v8imal.

Po dokonceni stfedni Skoly se Tarkovskij rozhodl ke studiu arabstiny. Na skole vSak vydrzel
pouhy rok a hledal si praci. Jednou takovou byla ucast na geologické expedici na Sibifi.
Na expedici u feky Kurejky v sibifské tajze stravil Tarkovskij cely rok. I zde mizeme s jis-
totou hledat kotfeny jeho lasky k pfirod¢ a spektakularnich zdbért krajiny, lest ¢i vody.
A pravé na této expedici se udajné rozhodl, Ze chce tocit filmy (Martin, 2005). Kdyz se tedy
z expedice vratil, ptihlasil se ke studiu filmové rezie na VSesvazovém statnim institutu ki-
nematografie (VKIG), kam byl také piijat®>. Béhem svych studii postupné nato¢il filmy
Zabijaci (1956), Dnes se nikam nejede (1958) a absolvoval snimkem Vilec a housle (1960).

Dva roky po dokonceni Skoly Tarkovskij debutoval snimkem /vanovo détstvi (1962), se kte-
rym rovnou ziskal Zlatého lva (hlavni cenu) na Benatském filmovém festivalu. Lze to ale
povazovat spiSe za (teprve) rezisérsky debut, nebot’ Tarkovskij zde nastoupil do jiz zapoca-
tého projektu, ktery mél byt pivodné rezirovan Eduardem Abalovem (Martin, 2005).6 Jeho
prvnim skute¢né autorskym filmem byl az Andrej Rublev (1966). Nésledovaly filmy Solaris
(1971), jiz zminéné Zrcadlo (1975) a jeho nejznaméjsi snimek Stalker (1979).

Stalker byl zaroven poslednim filmem, ktery Tarkovskij natocil v Sovétském svazu. Po le-

tech bojii s byrokracii a tlakem sovétského rezimu se Tarkovskij pfi natdceni filmu

4 Efekt kontrastu je mimochodem oblibenym prostiedkem samotnych tvircd, pfedev$im pfi montéZi, tedy
stfihu filmu (viz nap¥. Arnheim, 2009).

5 Z pfiblizné 500 pfihlaenych bylo pFijato pouze 15 student( (Martin, 2005).

® Tarkovskij sice do scéndfe vyrazné zasahoval, ale i pfesto, minimalné v kontextu jeho pozdéjsich filma, se
nejedna o Cisté autorsky film (viz pozn. 1 ¢i Gerstner & Staiger, 2013).

7 U filmQ Andrej Rublev a Solaris byvaji uvadény rdzné roky vydani kvali riznym zdsahGm do distribuce (viz
podkapitolu 1.2 ¢ pozn. 10). Proto v této prdaci uvadim vzdy rok prvniho vefejného promitani filmu, ktery
je zaroven v souladu se servery imdb.com i csfd.cz.



Nostalghia (1983) v Italii rozhodl, Ze v Evrop¢ ztstane uz nadobro. Nepovazoval se za disi-
denta, svou rodnou krajinu miloval (Goodman, 1986), ale vidina tviir¢i svobody byla ziejmé
siln€jsi nez laska k domovu. Jeho dobrovolny exil vSak netrval pfili§ dlouho. Po italském
snimku uz Tarkovskij stihl natoc€it jen jediny film — §védské drama Obér (1986). Jesté pred
dokoncenim posledniho filmu mu byla diagnostikovana rakovina, které nakonec o rok poz-

déji podlehl.

Tarkovskij zemftel v patizské nemocnici v pouhych 54 letech. Nepocitame-li jeho studentské
filmy a dokument Tempo di viaggio (1983), ktery vznikl pfi pfipravach na nataeni Nostal-
ghie, zanechal po sobé& sice nepocetnou, ale piesto vyznamnou stopu. Dilo Citajici pouhych
sedm celovecernich filmu totiz neustale oslovuje nové divaky a ani vice nez 30 let po auto-
roveé smrti nepiestdva byt ter¢em i prostfedkem mnoha teoretikii filmu, estetiky a uméni

obecné.

1.2 Spolecensko-historicky kontext

Tarkovskij se narodil v Sovétském svazu, tedy v silné centralizovaném a kulturné
(ijinak) izolovaném socialistickém staté, a v ném také prozil vétSinu svého zivota. Zazil jeho
temn&j$i obdobi, ale i obdobi takzvaného tani®, jez trvalo pfiblizn& od poloviny 50. do polo-
viny 60. let minulého stoleti — tedy v dobé, kdy Tarkovskij s filmem zacinal. Lze témét
s jistotou tvrdit, Ze toto uvolnéné obdobi kulturniho rozkvétu se vyznamné podilelo nejen na
uspésném startu Tarkovského filmové kariéry, ale také viibec na tom, ze se pro takovou
kariéru rozhodl. Kromé¢ toho se v téchto letech dostavaly do Sovétského svazu filmy, které
pfedchozi generace nemély moznost zhlédnout. Dila Felliniho, Bressona, Bergmana ¢i Ku-
rosawy vyrazné¢ formovala Tarkovského chapani filmu a i pfes velmi osobity vizualni styl
a narativni strukturu jeho vlastnich filmt v nich mizeme nalézt prvky inspirované prave te-
mito reziséry (Johnson & Petrie, 1994; Redwood, 2010). Spolu s nim v této dobé ,,vykvetla“
spousta dalsich zajimavych rezisért i jinych umélcii, kterym se souhrnné tika the Thaw ge-

neration, tedy generace tani (Alexeyeva & Goldberg, 1993).

8 Obdobi tani ¢ chrudéovovské tani (rusky Otrenens, anglicky the Thaw) je termin oznadujici obdobi uvol-
néni sovétského rezimu a nasledného kulturniho rozkvétu v Sovétském svazu po smrti Josifa Stalina, kdy
jeho funkci nejvyssiho predstavitele Komunistické strany Sovétského svazu (a tedy nejvyssiho predstavitele
celého Sovétského svazu) prevzal mnohem liberalnéjsi Nikita Chruscov (viz napt. Taubman, 2017). Pro lepsi
predstavu — ¢eskou analogii chrusc¢ovovského tani by mohlo byt prazské jaro.



Nicméné jak v obdobi tani, tak zejména po ném musel Tarkovskij i jeho kolegové celit
mnoha prekazkam pfi tvorbé svych dél. Neslo pouze o to, ze se um¢lci méli drzet oficidlniho
sméru Sovétského svazu — tedy socidlniho realismu —, ale piekazku predstavoval také zdlou-
havy byrokraticky proces kontroly filmi a nepfedvidatelnd libovile povéfenych osob
(Johnson & Petrie, 1994; Martin, 2005). Nutno vSak podotknout, Ze v tomto ohledu na tom
byl Tarkovskij v porovnani s mnoha jeho kolegy velmi dobie. At uz to bylo dano mezina-
rodnim uspéchem jeho filmd, nebo jeho tvrdohlavosti a neustupnosti, zlstavaly
Tarkovského filmy — i pies jejich znacné stylistické 1 obsahové odchyleni od vladou vyza-
dované ,,formy* — takika nedoteny. Spousta Tarkovského soucasnikli byla nucena své filmy
vyrazné upravovat a zkracovat, nehled¢ na to, Ze nékteti Tarkovskému podobni byli dokonce

v&znéni a tvofit nemohli viibec (Martin 2005).°

Tarkovskij se v Sovétském svazu nachazel v paradoxni pozici — na jednu stranu se diky
svému mezinarodnimu véhlasu tésil velké tcté a mohl si ve svych filmech dovolit i véci,
které by ostatnim tvlircim neprosly; na stranu druhou byly jeho filmy ze stejného diivodu,
tedy kviili mezindrodnimu véehlasu, podrobovany daleko dikladngjsi kontrole nez filmy
mén¢ vyznamnych autorti (Martin, 2005). Lze ptfedpokladat, ze pravé kvuli podrobnym
zdlouhavym revizim v8ech stadii filmu, od namé&tu po hotové dilo'?, a kviili nevyhovujicim,
a tedy neuskutecnénym projektiim stihl Tarkovskij béhem dvacetileté filmové kariéry v So-

vétském svazu natoCit pouze 5 filmi.

Je otdzkou, zda by Tarkovského dilo bylo pocetnéjsi, kdyby zil naptiklad v zapadni Evropé.
Nejspis by jejich pocet nijak zdsadné nevzrostl, nebot’ Tarkovskij byl znamy svou peclivosti
a nekone¢nym piepisovanim scénaiti — strucné feceno tvotil pomalu. Sovétska byrokracie
tedy nebyla jedinym faktorem jeho co do poc¢tu chudého filmového portfolia. Mozna zaji-
mav¢jsi otazkou, nez je ta kvantitativni, je vSak otdzka kvalitativni, tedy zda by Tarkovskij
v zépadnich zemich mohl vytvofit takové filmy, jaké vytvoftil. Podle Martina (2005) i jinych
autort to byl pravé pomaly centralizovany a na komercnim Gspéchu relativné nezavisly sys-
tém sovétské filmové produkce, co umoznilo Tarkovskému tvofit tak originalni filmy.

V tomto systému totiz vzdy méla prednost kvalita snimku a konformita s ideologii pied jeho

9 Néktefi Tarkovského kolegové hovofili v reakci na privilegia, kterych Tarkovskij poZival, o tzv. zvla$tnim za-
chazeni (Johnson & Petrie 1994; Martin, 2005).

10 Nap¥. film Andrej Rublev byl dokonéen jiZ v roce 1966, ale oficidlniho vydéani se v Sovétském svazu dockal
az

o pét let pozdéji (Martin, 2005).



komer¢nim tspéchem, protoze centralizované financovani filma nebylo zavislé na poctu
prodanych listkti. Diky tomu méli autofi volngjsi ruku a vétsi moznost experimentovat, po-
kud tak ne¢inili v rozporu s oficialni ideologii.!! TéZko Fict, zda by se mu v zaéatcich kariéry
podafilo zajistit financovani jeho pomalych lyrickych filosofickych filmt bez narativniho
napéti a akce v zemich s trzni ekonomikou, kde je financovani filma tésnéji spjato s konec-
nym ¢i pfedpokladanym finan¢nim ziskem z jejich distribuce a kde kazdy den navic mezi

zacatkem projektu a jeho dokoncenim znamena ztratu.

Jakousi ztélesnénou odpovédi na ob€ otazky z predchoziho odstavce mize byt Ingmar Berg-
man, $védsky autor velmi podobny pravé Tarkovskému, se kterym ho kromé podobnych
témat a jisté¢ho filosofického nadechu jeho filml spojovala také jejich komplexnéjsi stylis-
tika a diraz na vizudlni a kompoziéni stranku.'?> Bergman — i pies podobnou, pro b&zného
divédka ne zrovna ptivéetivou, feknéme jednoduse nekomeréni tvorbu — dokdzal natocit klidné

dva, n€kdy i tii celovecerni filmy za rok.

Jak uZ vSak bylo zminé&no vyse, samotné pracovni tempo Tarkovského bylo spi§ pomalé.'?
Bylo by tedy t&7ké tyto hypotetické otazky zodpovédét. O to nam vsak ani nejde. Utelem
polozeni téchto otazek bylo, abychom se pozastavili a zamysleli nad tim, jakou roli mél ¢i
mohl mit ve vyvoji Tarkovského tvorby Sovétsky svaz a jeho specificky produkéni systém.
Ta role byla, jak jsme mohli vidét, pomérné paradoxni. Systém znemozioval, ale i umoziio-
val. Potlacoval, a zarovenn svym zplsobem rozsifoval autorskou svobodu. Tato zajimava
dvojsecnost by si urcité zasluhovala dikladnéjsi rozbor, ale to neni v z4jmu ani moznostech

této prace. Nam postaci, kdyz si ji budeme védomi.

2.  Vymezeni pojmiu

Neékteré pojmy, s nimiz budu pracovat, prosly vinou svého rozsiteni do bézného ja-
zyka urcitymi vyznamovymi posuny nebo 1épe feceno vyznamovym zploSténim. Jednim
z nich je naptiklad symbol, ktery je pfedmétem otazek, jez se tato prace snazi zodpovédet.

Proto bych rad vysvétlil, v jakém smyslu je budu pouzivat.

11 Ne vichni autofi méli takové $tésti, jak jiz bylo Feéeno vyse.

12 A spojovalo je také vzdjemné uzndni aZ obdiv (Johnson & Petrie, 1994) ¢ kameraman Sven Nykvist, dlou-
holety Bergmanuv spolupracovnik, ktery Tarkovskému pomohl natocit jeho posledni snimek Obét.

13 To v3ak také mohlo byt dano systémem, v ném? Tarkovskij tvoFil od samého zaéatku.
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2.1 Symbol, metafora, alegorie

S pojmem symbolu se v bézné feci setkavame pomérné Casto, ale 1 pfesto — a mozna
pravé proto — je velice t€zkeé jej definovat. O to se pokusil uz pred vice nez sto lety zakladatel
moderni sémiotiky!* Charles Sanders Peirce (1893), kdyz rozdélil znaky na ikony, indexy
a symboly. Symbol je podle n¢j znakem, ktery neni s tim, co oznacuje, spjat na zaklad¢ po-
dobnosti (jako ikon), ani fyzikalni spojitosti ¢i kauzality (jako index), nybrZ pouze na
zaklad¢ konvence, zvyku (Peirce, 1893). Ale tento ani zadny z nasledujicich pokust o zazeni
definice symbolu nedokazaly mnohovyznamovost symbolu z obecného ani odborného ja-
zyka vymytit. Jako symbol je stale obecné chapan jakykoli obraz, zvuk ¢i slovo (nebo
jakakoli jind entita) nesouci kromé svého ptivodniho vyznamu také vyznam druhotny, ,,sym-

bolicky*.

Mnohozna¢nost symbolu rozhodné neni jen zalezitosti poslednich let. Naptiklad jiz v roce
1893 prave Peirce poznamenal, Ze ,,slovo symbol ma tolik vyznami, ze by bylo poskozenim
jazyka ptiddvat mu jest€ novy vyznam* (cit. podle Peirce, 1997, s. 67). Ptiblizn€ o Ctvrtsto-
leti pozdé€ji, nékdy mezi lety 1915 a 1917, vyjadiil podobny nézor pii jedné ze svych
prednasek i1 Sigmund Freud, kdyz tekl, ze ,,pojem symbolu nelze v soucasné dob¢ nijak
presné ohranicit,” a dodal také zajimavy postieh, ze totiz tento pojem ,,plynule prechazi
v nahradu jednoho prvku jinym, v obrazové znazornéni apod., a blizi se i narazce™ (Freud,
1997, s. 130). Tim ptesné vystihl ono vyznamové zplosténi, které pretrvava dodnes — pojem
symbolu je uzivan jako zastupny termin snad pro vSechny ostatni tropy. Zdaleka se nepou-
ziva pouze pro vyznamové spojeni dvou prvki na zakladé konvence, nybrz i na zakladé
vnéjsi 1 vnitini podobnosti ¢i logické spojitosti. A to zejména ve své slovesné forme. Zlato
v obrazech, ve filmech i v literatufe symbolizuje bohatstvi, boutka symbolizuje neStésti
a rozbita vaza symbolizuje rozpad vztahu. Kromé toho se setkdvame se symbolikou ¢isel,
barev, s nabozenskou symbolikou, zndme symboly lasky, sily, statni symboly, symbolické

akty, a nezfidka miizeme narazit dokonce na sex symboly jakozto personifikované idealy

pritazlivosti.

Podobny vyznamovy rozsah mizeme nalézt také u metafory. Pojem metafory neni uzivan
jen podle definice, kterd se vyucuje v hodinach ¢eského jazyka, tedy jako obrazné pojmeno-

vani na zaklad€ vnéjsi podobnosti. Metafora je zaménovana se symbolem, zastupuje alegorii

14 7j, védy o znacich a znakovych systémech (Cerny & Hole$, 2004; Trampota & Vojtéchovska, 2010).
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i dalsi tropy. Casto napiiklad slycham, jak nékdo hovoii o celém dile jako o metafoie Zivota,

metafofe pravdy atd. Toto vyznamové rozsifeni popsal naptiklad Peterka (2007):

Ideélni "technicky" jazyk ma byt jednoznacny. Naproti tomu literatura je prostorem
viceznacnosti. Nejednoznacné vyznivaji literarni dila jako celek a rovnéz tak
specifickd mista v textu, riznym zptisobem kontrastujici s doslovnym vyjadfovanim.
Tradi¢né se nazyvaji basnické obrazy, nové téz metafory (v SirSim smyslu), nebo
figurativni vyrazy (podle angl. figurative = obrazny), na Gistupu je stary termin tropy

(=zastupky) (s. 143).

V souladu napiiklad s Peterkou a celkové s obecnym trendem filmového diskurzu budu
v této praci uzivat pojmy symbolu a metafory pravé v jejich SirSim smyslu, a nikoli na
zakladé sice propracovanych, v urcitych ptipadech opodstatnénych, ale v této oblasti nepftilis
uzivanych definic, jez tyto pojmy chapou v jejich uzs§im smyslu. Vyborné se podatilo
neurcitost téchto pojmtl popsat a jaksi systematizovat Han¢ Mirvaldové, ktera tak ucinila na
zaklad¢ rozboru vzajemného vztahu symbolu, metafory a alegorie. Jako urcujici faktor pro
jejich rozliSeni chape Mirvaldovd miru jejich konotativnosti — tedy miru nepiimosti,
nejednoznacnosti, novosti a implicitnosti jimi oznacovanych vyznamt. Alegorie by na
pomyslné Skéle denotativni—konotativni lezela blize k polu s denotativnim (tedy pfimym,
jednoznaénym) oznacenim, symbol by lezel nékde uprostted a metafora by se blizila pdlu

s konotativnim (tedy nepfimym, nejednoznaénym) oznacenim (Mirvaldova, 1972).

Neni to vSak mysleno tak, Ze by pojmy na oné skale predstavovaly oddélené body. Symbol,
metafora a alegorie jsou spise vzdjemné se prostupujici mnoziny pokryvajici celé pole
zminéné $kaly. Znamena to tedy, Ze ac¢ jde o pojmy samostatné a rozdilné, je v nékterych
ptipadech tézké mezi nimi rozlisit. Mize byt naptiklad obtizné urcit, zda je sledovany prvek
v uméleckém dile metaforou, nebo symbolem, obzvlasté ve filmu, ktery kromé jazykovych
prvki obsahuje také prvky vizudlni a zvukové, na néz se pochopitelné hiie aplikuji definice
puvodné vytvotené literarni védou pro jazykové jevy zejména v poezii a krasné literatuie
obecné. Ve druhé ¢asti této prace bude dulezité mit tuto skute¢nost na zteteli, aby se analyza
nezadrhla na pouhém slovickatreni. Vzdyt' také neni cilem této prace rozlisit, zda je ohen

metaforou, nebo symbolem, nybrz zjistit, zda je viilbec ohen né¢im vic nez jen ohném, zda
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ma néjaky dalsi vyznam, anebo zda ma jeho Casty vyskyt v Tarkovského filmech jiné ptic¢iny

(¢i davody).

2.2 Motiv, intermotiv, autorsky podpis

Tarkovského filmy jsou plné motivii — mléko, sklo, koné¢, psi, voda, dlouhé zabéry,
kukani kukacky, obrazy, zrcadla a mnoho dalSich (viz napt. Martin, 2005; nebo Green,
1993). V druhé c¢asti této prace si ukdzeme, ze jednim z nich je také ohen. Proto pokladam

za nutné vysvétlit, co se motivem mysli.

Pojem motivu je v oblasti filmové kritiky i1 filmovych studii pomérné rozsifeny a podobné
jako symbol jej autofi pouzivaji jaksi volné a intuitivné. Tak jako symbol nebo metafora
imotiv je pojmem nejspisSe ptivodné literarnévédnym, a tak bychom jeho definici mohli
hledat pravé v literarni v&d&. Nicméné mira a doba!® uzivani konceptu motivu ve filmovém
diskurzu daly vzniknout samostatnému pojmu filmového motivu, a tim i vlastni — filmové —
definici motivu. Velmi jasné a strucné ji podavaji Bordwell a Thompsonova, kteti motiv
vystihuji jako ,,jakykoliv opakujici se signifikantni prvek ve filmu* (2011, s. 100). Tuto
zjednodusujici definici pochopitelné dale rozvijeji a v souladu s jejich dal§imi postiehy
i s béznou praxi budeme v této praci pojem motivu chépat jako jakykoliv prvek ve filmu,
ktery néjakym zplsobem poutd divdkovu pozornost — vétSinou tim, ze se objevuje
opakovang, je vyrazny a je prezentovan urCitym netradi¢nim zplisobem. Zamérné jsem
pouzil prezentovan namisto zobrazovan, protoze filmovy motiv nemusi byt jen vizudlni:
»2Motivem miize byt pfedmét, barva, misto, osoba, zvuk nebo i vlastnost povahy. Motivem
lze nazvat zplisob osvétlovani nebo umisténi kamery, jestlize se v prabéhu filmu opakuje*
(Bordwell & Thompson, 2011, s. 100). Nicmén¢ lIze fici, ze vétSina filmovych motivl je
motivy vizualnimi, nebot’ umisténi kamery nebo tieba chovani postav jsou ve skutecnosti

také prvky vnimanymi zrakem.

V praktické ¢asti této prace se nam budou hodit také myslenky Frantiska Vseticky, ktery
koncept motivu zajimavé rozviji'®. Motiv rozdéluje na tii typy: leitmotiv, kontramotiv

a intermotiv (Vseticka, 1992). Leitmotiv je termin pom&rné zndmy a oznacuje ustfedni motiv

15 0 motivech ve filmech psali uZ i kritici v obdobi francouzské nové viny (viz nap¥. Metz, 1966) a da se pFed-
pokladat, Ze nebyli zdaleka prvni.

16 Tentokrat uZ jde o myslenky z oblasti literarni védy, nicméné Vetitkovo rozvinuti se netykd Zadnych spe-
cificky textovych prvk( a lze jej tak bez problém aplikovat na kteroukoli oblast uméni, véetné filmu.
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dila. Kontramotivem jsou dva motivy, které jsou si typoveé podobné, avSak v rdmci své po-
dobnosti stoji proti sobé — jsou protikladné. Nas vSak nejvice bude zajimat posledni typ —
intermotiv. Ten Vseticka definuje jako ,,motiv, ktery se objevuje v riznych dilech té¢hoz au-
tora, st¢huje se z jednoho dila do druhého. Intermotiv vytvaii jakousi vys$si kontinuitu mezi
jednotlivymi texty jednoho a téhoz tvirce* (1992, s. 30). Tento koncept intermotivu
Vseticka dale nijak vyrazn€ nerozviji, ale samotnd myslenka motivu, ktery funguje jako po-
jici prvek vice dé€l jednoho autora, ndm piipomina, Ze bychom pfi analyze méli takovy motiv
zkoumat také v kontextu celé autorovy tvorby, nikoli jen v ramci jeho jednotlivych dél.

A Tarkovského oheti rozhodné definici intermotivu splituje.

Vseticktv intermotiv do jisté miry souvisi s konceptem autorského podpisu. Ve filmové kri-
tice jsou rizné motivy, narativni postupy, témata, zvuky a spousta dal§ich prvki Casto
povazovany za soucast rezisérova/autorova ,,podpisu®. Jednotlivé prvky dohromady tvoii
jedineény charakteristicky!” styl, podle néhoz dokazeme daného autora identifikovat, a to
klidng z jediného zabéru'®. Kofeny konceptu autorského podpisu miizeme hledat zejména
v auteurské teorii. Andrew Sarris ve svych Poznamkach k auteurské teorii v roce 1962 po-
klada ptitomnost autorského podpisu za jeden z nutnych piedpoklada pro to, abychom mohli
reziséra povazovat za autorského tviirce. ,,Béhem né€kolika filma,* pise Sarris, ,,musi rezisér
ve svém stylu projevit ur¢ité opakujici se charakteristiky, které slouzi jako jeho podpis* (cit.
podle Sarris, 2000, s. 132; pieklad autora).!® Toto kritérium pro rozli$eni auteurt od ,,pou-
hych* reziséri®® se ve filmové kritice uplatiiuje dodnes. Tarkovskij je nepochybné
povazovan za autorského tvlirce, a proto by mél celym jeho dilem prostupovat jeho autorsky

podpis. A skutecné mizeme v kazdém z jeho sedmi filmt nalézt opakujici se motivy (voda,

17V angli¢tiné se pouZivé pojem signature style a souvislost & dokonce totoZnost s autorskym podpisem
(author’s/auteur’s ¢i auteurial signature) je tam zfejma. V ¢estiné pro pridavné jméno signature nemame
adekvatni vyraz — podpisovy styl je, pfiznejme si, ponékud nepékné spojeni. A prijatelné varianty jako cha-
rakteristicky, jedinecny Ci pfiznacny styl zase brani ¢tenati v pfimé asociaci konceptu autorského podpisu.

18 74bér je zakladni stavebni jednotkou filmu — nepFerudenou sekvenci obrazi mezi dvéma st¥ihy. Z jednotli-
vych zabérl ze stejného mista a Casu se skladaji scény. Tarkovskij je vSak znamy svymi dlouhymi i
nékolikaminutovymi zabéry, které jsou tak zaroven i scénami.

19 Over a course of films a director must exhibit certain recurring characteristics of style, which serve as his
signature.”

20y dne$nim chépani se jedna o rozlidovaci kritérium, nikoli hodnotici. Malokdo by si napfiklad dovolil kvali-
tativné srovnavat filmy dvou hvézdnych hollywoodskych reZisérli Quentina Tarantina a Stevena Spielberga a
rozhodovat, které z nich jsou ,lepsi“. Pfesto je prvni povazovan za auteura, a druhy spis$ za reZiséra. Taranti-
novy filmy nepochybné nesou silnéjsi autorsky podpis, jeho styl je téméf nezaménitelny. Dikladnym
rozborem Spielbergovych filmG bychom zajisté také objevili nékteré pro néj typické opakujici se prvky, ale
jako celek nejspiSe Spielbergovo dilo néjaky vyraznéjsi autorsky podpis postrada, a to i v pfipadeé filma,

v nichz Spielberg zastava jiz zmifiovanou roli reZiséra-scénaristy.
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ohen, mléko, psi, obrazy, ...), témata (matka-syn, otec-syn, Zemé, domov, détstvi, ...), po-
dobny vizualni i narativni styl, podobné (Casto i stejné) herce atd. — tedy prvky, které

dohromady tvoii Tarkovského charakteristicky styl neboli autorsky podpis.

Je tieba jeste dodat, ze autorskym podpisem nerozumime zamérné umisténi néjakého detail-
niho prvku do autorova dila, jako to naptiklad de€lavaji nékteti maliti, kdyz do svych obrazi
riznymi zpisoby ukryvaji svlij podpis (tentokrat mam na mysli skute¢ny psany podpis —
signaturu) ¢i drobny pfedmét jako diikaz jejich identity, originality a jako jakousi hiicku
s divakem. Obdobnou véc najdeme i ve filmech. Nejzndméjsim piikladem jsou asi tzv. ca-
meo role Alfreda Hitchcocka, tedy kratické vystupy samotného reziséra v jeho filmech. Na
rozdil od téchto védomych detailnich projevii autorovy identity nemusi byt pfitomnost au-
torského podpisu autorovym zdmérem. Autorsky podpis predstavuje komplexnéjsi otisk
autorovy osobnosti, ktery je z vétsi ¢asti spise nevédomym, pfirozenym projevem jeho hod-
not, preferovanych estetickych postupii a jeho umeéleckého citéni. Jak piSe Sarris
v ndvaznosti na jiz citovany pfedpoklad rezisérova auteurstvi: ,, To, jak film vypada a jakym
zpiisobem plyne, by mélo souviset s tim, jak rezisér premysli a citi* (cit. podle Sarris 2000,

s. 132; pieklad autora).?!

Ze uziti jednotlivych prvki autorského podpisu nemusi byt reZisérovou védomou intenci,
jako v ptipadé Hitchcockovych cameo roli, dokazuji slova uznavaného mexického auteura
Alfonsa Cuaroéna. Ten na otazku, co stoji za tim, ze se v jeho filmech opakované objevuji
podobna témata (napt. narozeni ¢i znovuzrozeni), odpovédél, ze ,,spousta z toho je véci in-
stinktu, (Cuardn, 2019, 44:52; preklad autora)?* a piiznal, Ze si téchto véci ¢asto ani neni
védom. Nabizi se zde zajimavé srovnani s Tarkovskym, s nimz Cuaréna spojuje — kromé
jiného — casté uzivani motivu vody. Ve stejném rozhovoru totiz Cuarén vzpomind na
usmeévny moment, kdy se nékdo pozastavoval nad tim, pro¢ vétSina jeho filmt konci ve
vodé. Sam Cuaron, ktery dané filmy napsal a zreziroval, si vSak tohoto pojiciho znaku nikdy
nevsiml. Bylo by tak dle mého nazoru naivni domnivat se, ze vS§echny prvky Tarkovského
prizna¢ného stylu byly jeho promyslenym zamérem a ze se za témito prvky musi nutné skry-

vat né¢jaky hlubsi vyznam. Podrobné&ji se tomu budeme vénovat v praktické ¢asti této prace.

21 The way a film looks and moves should have some relationship to the way a director thinks and feels.”
22 \Well a lot of that is instinctual.”
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3. Metodologicka vychodiska

KdyZ jsem v tivodu psal, Ze soucasti praktické ¢asti bude analyza Tarkovského filmt,
nemyslel jsem to tak UpIn€ doslovné. Ty uz byly, jakozto celky, analyzovany tolikrat a tak
diikladné, Ze by to nic nového nepiineslo. Pfedmétem této prace je zobrazeni ohné v téchto
filmech, a tak nas bude zajimat spiSe analyza obrazii ¢i zabéri nez celych filml. K tomuto
ucelu se ndm bude hodit metoda sémiotické analyzy, kterd byva Casto uzivana prave k roz-
boru obraz?? ¢i kratkych videi (Trampota & Vojtéchovska, 2010). To viak neznamend, Ze
bychom méli uplné zavrhovat vSechny ptistupy ke studiu filmt, nebot’ pfece jen se jedna
o obrazy ve filmech, a nemiizeme k nim proto pfistupovat nezavisle na kontextu celého
filmu. Kromeé jiz existujicich analyz Tarkovského filmii se proto budu opirat také o nékteré
myslenky filmovych teoretikii — konkrétné Davida Bordwella a Kristin Thompsonové, je-
jichz poetika filmu, respektive neoformalistickd analyza, predstavuji komplexni
nereduktivni pfistup ke studiu filmu, ktery pro rozbor specifické tvorby Andreje Tarkov-

ského povazuji za nejvhodnéjsi, ne-li za jediny mozny.

3.1 Sémioticka analyza

Jak uz jsem zminil vyse v souvislosti s pojmem symbolu, sémiotika je védou o zna-
cich a znakovych systémech (¢i soustavach). Sémiotika se zabyva formou a vyznamem
znakl; vztahem znaki a jejich uzivatelii; a vztahem mezi znaky navzajem (Straka, 1990).

A ¢im se sémiotika jako véda zabyva, to sémioticka analyza analyzuje.

Piehledny popis sémiotické analyzy poskytuji napt. Trampota a Vojtéchovskd (2010).
V prvé fade€ — jelikoz si sémiotickd analyza klade za cil znaky a jejich vztahy interpretovat —
se jedna o metodu kvalitativni?*. DileZitym prostfedkem analyzy znakd je potom jeji rozdé-
leni na denotativni a konotativni aroveil. O dichotomii denotace—konotace uz jsem se velmi
struéné zminil v podkapitole 2.1, kde jsem denotaci jednodusSe popsal jako ptimost, jedno-
zna¢nost, a konotaci jako nepiimost, nejednoznacnost. Znak lze analyzovat na obou

urovnich — na denotativni irovni hledame ,,doslovny vyznam znaku*, na urovni konotativni

23 Tim nemdam na mysli jen obrazy mali¥ské, ale obecné jakékoli statické vizualni celky (fotografie, snimky

z filmu, reklamni sdéleni atd.).

24 74kladnim principem kvalitativnich metod je indukce. Jejich zavéry tak mohou byt ovlivnény nézory a
predpoklady osoby, jez metodu uplatriuje. S védomim toho je potieba pfistupovat také k vysledkiim sémio-
tické analyzy. Pro srovnani vyhod a nevyhod kvalitativnich a kvantitativnich metod zkoumani viz napf. Hendl
(2016) ¢i Svaricek & Sedova (2014).
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zase ,,vyznam asociativni, druhotny* (Trampota & Vojtéchovskd, 2010, s. 119). Vztdhneme-
li toto rozdéleni na analyzovany celek (obraz, zabér atd.), budeme na denotativni Grovni
popisovat objektivné ptitomné znaky, jejich rozlozeni v ramci celku a jejich zfejmy vyznam,
zatimco na urovni konotativni se budeme pokouset nalézt néjaké druhotné vyznamy jednot-
livych znakil 1 celého obrazu. V roviné konotativni ,,pfifazujeme k oznacujicim dalsi
vyznamy podminéné historickymi, politickymi a spole¢enskymi zkusenostmi a zvyklostmi,

(s. 121).

Dulezitou soucasti analyzy, jak ji popsali Trampota a Vojtéchovska (2010), je také rozbor
tzv. technického kodu, tedy formélnich vlastnosti zkoumaného celku. Na denotativni Grovni
to znamena popis formalnich a technickych aspekti, jako je napt. postaveni a pohyb kamery,
zpusob zobrazeni jednotlivych prvkia (napf. jejich velikost, umisténi, vzajemné vztahy mezi
nimi atd.) nebo také popis zvukli a hudby. Na konotativni urovni to znamena pokus
o interpretaci, tedy o vylozeni vyznamu téchto formalnich aspekt. Analyza popisna (deno-
tativni Groven) se pochopitelné provadi pied analyzou interpretativni (konotativni urovei),

nebot’ nemiZzeme interpretovat néco, co jsme dostatecné neidentifikovali.

3.2 Neoformalismus

Interpretativni a z velké ¢asti subjektivni sémiotickou analyzu je tfeba vyvazit ¢i do-
plnit metodou, ktera by ke zkoumanému problému ptistupovala s uritym odstupem a ktera
by byla schopna nabidnout alternativni feSeni v ptipadech, kdy interpretace selhava. Tako-
vou metodu, nebo 1épe feCeno piistup?®, piedstavuje Bordwellova poetika filmu ¢&i
Thompsonové neoformalisticka filmova analyza. Piestoze se nejedna o metodu v doslovném
smyslu a prestoze zde budu popisovat spiSe kli¢ové pojmy nez analytické postupy, povazuji
zafazeni tohoto pfistupu do této kapitoly za prehlednéjsi a vhodnéjsi, nebot’ predstavené

myslenky maji pfimé implikace pro zptsob provedeni nasledné analyzy.

Mezi poetikou filmu (nebo také historickou poetikou?®) a neoformalistickou analyzou se pfi-

li§ nerozliSuje. Lze je souhrnné nazvat neoformalistickym pfistupem ¢i jednoduse

25 Metoda je ndvodem a sestdva z postupdl. Poetika filmu ani neoformalisticka analyza nestanovi postupy,
nybrz principy zkoumani filma. Je tedy spiSe pristupem ke studiu (aplikovanou teorii) nez vyzkumnou meto-
dou (viz Thompson, 1998).

26 Bordwell sice termin historical poetics pouZiva k rozlideni jedné ze dvou &asti poetiky filmu, kterou rozdé-
luje na analytickou (zabyvajici se formou, stylem a efekty dila) a pravé historickou (studujici historicky
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neoformalismem. Rovnitko mezi poetiku a neoformalismus kladou také Annette Kuhnova
a Guy Westwell. Ti do svého Slovniku filmovych studii (A Dictionary of Film Studies) sice
zatadili jak historickou poetiku, tak neoformalismus zv1ast, nicméné pod heslem ,,historical
poetics® nalezneme pouze: ,,See NEOFORMALISM* (2012, s. 205). Oba totiz navazuji na
rusky formalismus — literarni teorii zabyvajici se, jak uz nadzev napovida, predevsim formdal-
nimi a technickymi aspekty literatury (Kuhn & Westwell, 2012) — a vymezuji se proti
prevladajicim interpretativnim metoddm pfili§ z&vislym na narativni funkci filma. Samotny
neoformalismus poté Kuhnova a Westwell definuji jako ,,pfistup k analyze filmi ... [, ktery]
se zabyva narativni a stylistickou formou filmu, historickym kontextem této formy a ucasti
divakd na tvorb& vyznamut filmi,“ (s. 280; pieklad autora).?’” Myslenky Thompsonové
a Bordwella tak 1ze chapat jako komplementarni a pii analyze je miizeme pouzivat spole¢né

jakoZto soucast jednotného pfistupu — neoformalismu.?®

Jelikoz, jak jsem jiz vysvétlil v uvodu této kapitoly, neni zamérem prace analyza celych
Tarkovského filmtl, nepovazuji za nutné principy a historii neoformalismu pfedstavovat do
uplnych podrobnosti. Neptijde ndm ani tolik o dislednou aplikaci neoformalistického pfi-
stupu, jako spiS o zajimavé postiehy Bordwella a Thompsonové, které ndm poslouzi
predevsim az u konkrétnich piipadi v praktické casti. Zminim se zde proto jen stru¢né o téch
nejzékladnéjsich premisach a principech neoformalistll pro zkoumdéni filmd a o pojmech,

kterych bude v analyze uzito.

3.2.1 Zakladni pojmy neoformalismu

Zakladnim zkoumanym prvkem pii neoformalistické analyze je prostredek. Filmo-
vym prostiedkem muzeme rozumét ,,jakykoliv jednoduchy prvek ¢i jakoukoliv strukturu,
ktera v uméleckém dile hraje roli — pohyb kamery, rdmcovou povidku, opakované slovo,
kostym, téma atd.“ (Thompson, 1998, s. 14). Kazdy prostiedek ma ve filmu urcitou funkci

(¢i funkce) a motivaci. Protoze je film lidskym vytvorem, musi byt kazdy prvek ve filmu

kontext vzniku dila), ale v oblasti filmovych studii jsou terminy historical poetics, poetics of cinema nebo do-
hromady historical poetics of cinema pouzivany synonymné.

27 An approach to the analysis of films deriving from *Russian Formalism, and part of the *post-theory mo-
vement in film studies. Neoformalism concerns itself with a film’s narrative and stylistic form, the historical
context of a film’s form, and the activity of the viewer in making sense of films.“

28 Bordwell a Thomsponova rozhodné nejsou Z2adnymi protivniky, ktefi by nabizeli protikladné pFistupy a
soupetili, ktery z nich je v rdmci neoformalismu ten pravy. Ve skutecnosti jde nejen o spolupracovniky, ale
dokonce o manzelsky par. Dlkazem jejich shodného pristupu ke studiu filmu miZze byt také jedna z jejich
spole¢nych knih Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu (2010).
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z n¢jakého divodu — musi mit motivaci (Bordwell & Thompson, 2011). Motivaci nemusime
hledat pouze za jednanim postav, miize ji mit jakykoli prvek. Naptiklad diivodem (motivaci)
dlouhych voust a vlasti Foresta Gumpa je snaha ilustrovat délku trvani jeho béhu — bézi
nepfetrzité¢ nékolik let. Na prvni pohled se mohou zdat motivace a funkce jako dva poly
téhoz a ve veétsing piipadi se skutecné ptame na totéz, at’ se ptdme na funkci, nebo motivaci
daného prvku. Jejich rozdil vSak tkvi v zdmérnosti. Zatimco umisténi néjakého prvku do
filmu mé podle Bordwella a Thompsonové vzdy svou motivaci (divod), jeho ,,funkce ne

vzdy zavisi na filmafové zaméru® (2011, s. 97).%°

Jako vychozi bod analyzy povazuji neoformalisté nalezeni dominanty filmu. Ta je podle
Thompsonové hlavnim formalnim principem organizujicim prostiedky do uceleného dila.
Nez tedy analytik zac¢ne s rozborem filmu, m¢l by nalézt jeho dominantu, jez ,,uréuje, které
prostiedky a funkce vystoupi do popiedi jako diilezité ozvlastiujici rysy a které budou méné
dilezité” (Thompson, 1998). Jeji nalezeni je podle Thomsponové diilezité k tomu, abychom
zjistili, co a jak v daném filmu ¢i u daného autora viibec zkoumat. Domnivam se proto, Ze
hledani dominanty Tarkovského dila nema v této praci opodstatnéni, ba mohlo by byt do-
konce na Skodu. Prvek, ktery bude v této praci podroben analyze, byl totiz prvotnim
impulzem pro analyzu jako takovou — neni tak tfeba hledat dominantu filmu, abychom zjis-

tili, které prvky stoji za vétsi pozornost, nebot” ohei si ,,vyzadal* pozornost sam.

Pokud bychom navic nyni hledali dominantu Tarkovského filmi, §li bychom proti jednomu
tim je jakdasi otevienost ke zkoumanému filmu. A to v tom smyslu, Ze k analyze nepfistupu-
jeme s ptedem ocekavanymi zavéry, vyznamy a strukturami, do nichz bychom dany film
nasiln¢ ,,soukali, nybrz s tim, Ze kazdy film mé své specifické struktury a formy, které mu-
sime nejprve poznat, a teprve potom o filmu a jeho prvcich miizeme €init néjaké zavéry. ,,Je
riskantni pfedpokladat, ze dany prostiedek ma v kazdém filmu pevné danou funkei, upo-
zoriiuje Thomsponova a ptidava, ze ,,[k]azdy dany prostiedek slouzi riiznym funkcim podle
kontextu dila a hlavnim tkolem analytika je najit funkce tohoto prostfedku v tom ¢i onom
kontextu,” (1998, s. 14). Metody, jez k filmu pfistupuji s predpokladem urcitého pevného

vzorce, ktery analytik hodlad najit, nazyvd Thompsonova ptizna¢né sebepotvrzujicimi.

2% Analyza funkce a motivace prostiedk( je podle Thompsonové (1998) hlavnim cilem neoformalistické ana-
lyzy, a tak ptadme-li se v této praci na funkci ohné ve filmech Andreje Tarkovského, mizeme zvoleny pfistup
pokladat za relevantni.
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A praveé tak sebepotvrzujici by bylo, kdybychom chtéli v rdmci této prace hledat dominantu
Tarkovského dila. Nepochybné bychom se ji — védomé ¢i nevédomé — snazili néjak vztah-
nout k ohni*’. | Koneckonci,“ piSe (paradoxn&) sama Thompsonova, ,,pokud od za&atku

predpokladame, ze text néco obsahuje, pravdépodobné to najdeme, (1998, s. 8).

Dalsim z dulezitych konceptii neoformalismu je koncept ozvlastneni jakozto zakladniho
predpokladu uméni. Ozvlastiujici prvky zaméstnavaji divakovu percepci jinym zpiisobem
nez bézna denni zkusenost, a tim jeho percepcni schopnosti procvicuji a regeneruji — to je
podle Thomsponové principem umeéni (1998). Tarkovského ohen bychom zajisté mohli po-
vazovat za ozvlastnujici prvek, bylo by vSak zbab¢lé spokojit se s tim, ze ozvlastnéni je jeho
hlavni, nebo dokonce jedinou funkci. V Tarkovského dile by se navic tézko hledaly prvky,
které by princip ozvlastnéni néjakym zplisobem nenapliiovaly. Chceme-li tedy nalézt kon-
krétné€jsi divody pro jeho Casté a vyrazné pouziti ohné, domnivam se, Zze se nemizeme

spokojit s jeho ozvlasthujici schopnosti®!.

3.2.2 Poetika filmu

Piejdéme konecné i1 k neoformalistickym mySlenkam, pro néz najdeme v této praci
vetsi uplatnéni. To jsou zejména myslenky David Bordwella a jeho poetiky filmu. Bordwell
kritizuje ptiliSné zamétfeni vétSiny filmovych kritikli na vyznamy. Nezavrhuje vSak interpre-

taci filmd Gplné, nybrz tvrdi, Ze vyznamy jsou jistym druhem efektu®?, 1épe feeno jednim

30 Mohli bychom napf¥iklad jako dominantni princip viech Tarkovského film( uréit vztah pfiroda versus spo-
lecnost (a bylo by dle mého nazoru téZsi to vyvratit nez potvrdit) a oznacit ohen jako jakysi symbolicky stfed
tohoto vztahu. Oher jako spolecensky zdroj svétla, tepla, energie a duchovni sily v podobé svicek, pfi vy-
robé zvonu atd. (Andrej Rublev, Nostalghia), a ohen jako niciva prirodni sila v podobé poZaru (Obét,
Zrcadlo...). A mohli bychom tvrdit, Ze Tarkovskij na obrazu ohné ilustruje podvojnost samotného ¢lovéka
jakozto tvora ocitajiciho se na pomezi prirody a spolecnosti. Tvora, ktery dokaze sv(j ,,vnitini ohen” vyuzit
ke skvélym vécem, ale ktery jej zaroven Casto nedokaze zkrotit — proto ta ¢astd vale¢na tematika napfic Tar-
kovského filmy. Jak vznesené zni predstava takového ,filosofického” vyznamu, ktery je ve skutecnosti
vysledkem naprosto povrchni pétiminutové uvahy, kterd méla jediny cil — spojit ohen s arbitrarné zvolenou
dominantou. Takovych dominant (a s nimi spojenych funkci ohné) bychom béhem chvile dokazali vymyslet
nékolik a viechny by v pfipadé vhodné promyslenych argument( a pfiklad{ pUsobily vérohodné. Viechny by
oslavovaly genialitu autora i interpretaéni schopnosti analytika, ktery dokazal rozkli¢ovat skrytou symboliku.
Pramaly vyznam by vsak takova interpretace méla pro chapani filmu obecné (coz by mélo byt alespori ¢3s-
te¢nym cilem kazdé analyzy, zejména té neoformalistické) ¢i pro pochopeni specifi¢nosti Tarkovského
tvorby (a toho, co je na ni tak pfitazlivé i pro dnesniho divaka).

31| kdyby jedinou funkci ohné bylo ozvldstnéni, jakési vytrieni divdka z béZné reality vnimani, bylo by da-
vodné ptat se, pro¢ zrovna ohen byl pro tento tGcel zvolen, neboli co je motivaci jeho opakovaného uZziti.
Kromé toho se koncept ozvlastnéni hodi spise na formaini kvality prvkd — tedy jakym zplisobem je ohen
zobrazen — neZ na samotné pouziti prvku jako takového.

32 B3hm pouZivé v piekladu Thompsonové (1998) pojem ucinek, ale v dnedni dobé nevidim ddvod pFekladat
effect jinak neZ jako efekt. Tento pojem se v poslednich letech stal béZnou soucasti ¢eského jazyka a vzhle-
dem k tomu, Ze vétsina Brodwellovych praci neni do cestiny preloZena, je lepsi pracovat s terminy co
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z mnoha efektil, které film produkuje. Ukolem analytika je podle Bordwella zkoumat kon-
strukéni principy (tzn. principy tvorby filmu; v anglictiné constructional principles)
a efekty, jez filmy produkuji, stejné jako funkce a cely téchto principt a efektt (2008).
Efekt je pro Bordwella skute¢né ustfednim pojmem a da se fict, ze v ném spojuje vyse zmi-
néné rozdéleni na motivaci a funkci — filmafovym zdmérem je, aby jeho dilo mélo na divaka
néjaké efekty, ale vysledny film mize mit i efekty nezamyslené. Filmati podle néj tvoii filmy
tak, aby produkovaly fadu riznych efekti. Chtéji v divakovi vyvolat urcité pocity a usiluji
o to, aby pouzité prostiedky mély zadouci efekt. Avsak rezisérem zvolené prostiedky mohou
mit na divak 1 vedlejsi ucinky. ,,Tak jako vSichni lidé,” tvrdi Bordwell, ,,filmafi nemohou
predvidat, natoz presné urcit, vSechny efekty, které mohou z jejich usili vyplynout™ (2008,
s. 123; pieklad autora).>3 V tom se odrazi také samotna podstata neoformalistického pii-
stupu, ze totiz filmy nejen nékdo tvofi, ale nékdo také pfijima, a k obéma strandm filmové

zkuSenosti je pfi jejim zkoumdani potieba piihlédnout.

Piijmeme-li diilezitost, jiz Bordwell efektiim ptiklada, budeme moci k Tarkovského filmim
a jejich pouziti ohné¢ pfistoupit otevieneji — nebudeme tvrdohlavé predpokladat, ze ohen
musi néco znamenat, ze musi byt symbolem nebo metaforou nééeho hlubsiho. Misto toho
budeme zkoumat, jak na divaka ohen pisobi a jak Tarkovskij mohl chtit, aby na divéka
pusobil, tedy jaké jsou jeho efekty. Tim se vyhneme nésilnému hledani skrytych vyznamii
a symboliky. Zaroven vSak tuto symbolickou interpretaci nezavrhneme upln€. Vyznamy to-
tiz podle Bordwella jsou — jak jsem jiz poznamenal vySe — ur¢itym, ale ne jedinym typem
efektu. Toho si v§ima také Thomsponova: ,,Vyznam neni kone¢nym vysledkem uméleckého
dila, ale jednou z jeho formélnich komponent* (1998, s. 12). Neoformalismus, at’ uz v po-
dob¢ Bordwellovy poetiky, nebo analyzy Kristin Thompsonove¢, interpretaci tudiz neodmita,

ale neomezuje své zkoumani jen na ni.

3.2.3 Artovy film — realismus a autorska expresivita

Posledni z Bordwellovych myslenek, které bych rad v teoretické ¢asti vice rozvedl,

je jeho chapani artového** filmu jakozto specifického zplsobu filmové tvorby.

nejvérnéjsimi originalu, nebot pfipadny ¢tenar této prace bude odkazan pravé na anglicky psané prace pra-
cujici s terminem effect.

33 Like all humans, filmmakers can’t anticipate, let alone determine, all the effect that may arise form their
endeavors.”

34 Art film/cinema je do Eestiny pfekladdéno jako artovy & umélecky film, pficem? pfivlastek artovy v praxi,
zdd se mi, prevlada. Obcas se Ize setkat také s nepocesténym art filmem.
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Neoformalisté nerozliSuji mezi komer¢ni, mainstreamovou tvorbou, a nekomer¢ni, ,,neza-
vislou® tvorbou, co se tyCe zajimavosti jejich zkoumani. Hollywoodska komedie je stejné
tak uménim jako Bergmanova Persona (1966), a zasluhuje tak pozornost neoformalistického
analytika. Tento rovny pfistup vSak neznamena, ze by neoformalisté mezi takovymi filmy
nerozliSovali, pokud jde o jejich styl. Pfestoze David Bordwell (1979) vymezuje specifika
artového filmu zejména jako protiklad takzvaného klasického narativniho filmu (classical
narrative cinema), nechape jej v néjaké hodnotici dichotomii umélecky—neumélecky film,
ale spiSe jako jeden z filmovych Zanrt s vlastnim historickym vyvojem a vlastnimi formal-
nimi konvencemi. Bordwellovy poznatky o artovém filmu mohou tuto praci obohatit ze dvou
diivodli — zaprvé jednoduSe proto, ze filmy Andreje Tarkovského jsou nepochybné filmy
artovymi*’; zadruhé proto, Zze Bordwell artovy film popisuje z pozice neoformalisty, a adre-

suje tak ty aspekty filmové zkusenosti, které mohou byt uzitecné pti nasledné analyze.

Podle Bordwella (1979) neni artovy film charakterizovan pouze odlisnou produkeci, distri-
buci a cilovou skupinou, ale také spolecnymi formalnimi (narativnimi i stylistickymi) rysy
a konvencemi. Bordwell si v§ima4, Ze ,,zatimco stylistické prostfedky a tematické motivy se
mohou rezisér od reziséra lisit, celkové funkce stylu a tematiky zlstavaji v ramci artového
filmu jakoZzto celku pozoruhodné stalé* (1979, s. 57; pieklad autora).’® Zasadni formalni
rozdil mezi klasickym narativnim filmem a artovym filmem shledava ve zptsobu propojeni
jednotlivych udalosti. V artovych filmech je vazba mezi udalostmi volnd, nejasna a neni
tolik zalozena na principu priciny a nasledku, ktery je hlavnim pojicim principem klasickych
filmt. Jednota artového filmu je podle Bordwella zaloZena na jinych principech, pficemz

dva ustfedni ptedstavuji realismus a autorska expresivita.

% Toto tvrzeni povaZuji za natolik nezpochybnitelné, Ze podkladat jej argumenty by nebylo ani tak uZite¢né,
jako spis zbytecné. Presto vsak pro (vysoce nepravdépodobny) pfipad, Ze by si tuto praci cetl nékdo, kdo se
nikdy s Tarkovského filmy ani s pojmem artového filmu nesetkal, pfiklddam alespon nepreloZenou ¢ast defi-
nice hesla ,art cinema“ z jiz citovaného slovniku Kuhnové a Westwella: , A film practice and associated
critical category defined by certain formal or aesthetic properties (including *narrative/narration that is lo-
ose, episodic, elliptical, and lacking in closure; with *image and *sound taking precedence over *plot) that
are usually attributed to the artistic vision of the *director as auteur...“ (2012, s. 18). Pfesné takové jsou
filmy Andreje Tarkovského, maji volnéjsi naraci bez jasného vyvrcholeni, kladou velky ddraz na vizudini a
zvukovou stranku a jsou Uzce spojovany s ,,uméleckou vizi“ Tarkovského jakoZto auteura. V tomtéz slovniku
je Tarkovskij dokonce oznacovan za ,,soucast mezinarodniho kdnonu artového filmu,“ (2012, s. 442; preklad
autora, [,... a part of the international art cinema canon”]).

36 [...] whereas stylistic devices and thematic motifs may differ from director to director, the overall functi-
ons of style and theme remain remarkably constant in the art cinema as a whole.”
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Co se tyce ,,opravdovosti®, zdlraznuje Bordwell zejména realistické, psychologicky kom-
plexni postavy. Jejich jednani nemusi byt vzdy konzistentni a mohou casto jednat bez
jasného davodu. V klasickém filmu postavy jednaji témét vyhradné na zaklad¢ urcité moti-
vace — jejich po¢inani mé n¢jaky objektivni cil (nebo ptic¢inu). Skuteény zivot vSak neni vzdy
takto jednoznacny a konzistentni, lidé jsou slozité bytosti s nepfedvidatelnym chovanim
a siln¢ subjektivnim vniménim a prave artovy fim podle Bordwella zivot ukazuje v celé jeho
slozitosti. Realisti¢téjsi je také jeho narace, prostor a plynuti casu. Toho miize byt docileno
mimo jiné prostfedkem Tarkovskému vlastnim — dlouhym zébérem neziidka tvoticim celou
scénu, kterd tak plyne bez ¢asového a prostorového naruSeni sttihem. O realismu — oprav-
dovosti — koneckoncti pise dosti rozsahle sam Tarkovskij ve své knize Zapeceteny cas a da
se Tici, ze spolecné s ¢asem povazuje realitu za esenci filmového umeéni. ,,Chtél bych jesté
jednou zdiraznit, ze film je zarovenn s hudbou druhem umeéni, ktery pracuje s realitou,*

(2009, s. 174).

Druhy pojici princip artovych filmi, autorska expresivita, nas bude zajimat o néco vice.
»~Existujidila [...], z jejichz stranek jasné vystupuje neobycejny a neopakovatelny charakter
jejiho (sic!) autora, (Tarkovskij, 2009, s. 23-24) piSe Tarkovskij v souvislosti s romanovou
ptedlohou pro jeho Ivanovo détstvi. A shodné chape autora i Bordwell — tedy jako strukturu
jeho (autorova) vlastniho dila. V artovém filmu se ,,autor stava formalnim prvkem* (1979,
s. 59; pieklad autora)’’, ktery cely film sjednocuje. Vliv autora na vysledné dilo v oblasti
artovych filmu neni jisté ni¢im ptekvapivym, nebot’ t¢Zko bychom hledali artovy film, ktery
neni zarovef filmem autorskym.’® Bordwell v8ak obohacuje tuto pomérné zndmou a nepie-
kvapivou korelaci o princip, kterym se autor v artovém filmu projevuje jakozto formalni
a stylisticka jednota, ¢imz se v podstaté vracime ke konceptu autorského podpisu (viz kap.
2.2). Timto principem — a tedy i principem autorského podpisu — jsou podle né¢j deviace €ili
odchyleni od kanonu klasického filmu, a to jak stylistické, tak narativni.’® ,,V artovém
filmu,* piSe Bordwell, ,,se autorsky kod projevuje jako opakovana poruseni klasické normy*

(1979, s. 59; preklad autora).*’ Jako piiklady takovych deviaci uvadi Bordwell netradiéni

57 [...] the author becomes a formal component [...]“

38 Bordwell dokonce artovy film poklada za pficinu vzniku francouzské politiky auteurti (auteurské teorie):
,Itis no accident, then, that the politique des auteurs arose in the wake of the art cinema [...]“ (1979, s. 59).
39 Tim Bordwell jaksi obhajuje i mé tvrzeni, Ze Spielberg postrada autorsky podpis, nebot — jakkoli ocefio-
vané — Spielbergovy filmy spadaji spis do Skatulky klasické neZ artové. A prestoZe v mnoha filmech zastava
funcki reZiséra-scénaristy, a ma tak ,autorskou” kontrolu na vyslednym dilem, absence vyraznéjsSich deviaci
od norem klasického filmu znamena také absenci vyraznéjsiho autorského podpisu.

40 In the art-cinema text, the authorial code manifests itself as recurrent violations of the classical norm.“
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uhel zébéru, vyraznou absenci stfihu nebo tfeba specificky, v klasickém filmu ,,zakédzany*

pohyb kamery.*!

A protoze se neoformalisté kromé procesu tvorby filma zabyvaji také jejich recepci, v§ima
si Bordwell, Ze ,,kompetentni divak nesleduje film s o¢ekavanim potfadku v piibéhu, nybrz
s o¢ekavanim stylistickych podpist v ramci narace: technickych detailti [...] a obsesivnich
motivt [...] (1979, s. 59; pieklad autora).*> Bordwellova poetika filmu tak stejné jako au-
teurska teorie zdlirazituje osobnost autora (artového filmu), kterd ovlivituje nejen vyslednou
podobu dila, ale i to, jak je toto dilo pfijimano, chdpano a hodnoceno. V praktické ¢asti proto
bude vénovan dostatecny prostor samotnému Tarkovskému, a to jak jeho vlastnim filmovym
a uménoveédnym teoretickym myslenkam, tak i Zivotopisnym skute¢nostem, jez mohly mit
vliv na jeho tvorbu. Protoze — a dovolte mi opét citovat samotného Tarkovského — zadny

umeélec ,,nemtize nebyt zdkonitym plodem skutecnosti, ktera jej obklopuje* (2009, s. 164).

Pfestoze jsem si védom toho, ze pristupovat k analyze s predpokladem vtisknuté autorovy
osobnosti a specifického zptsobu artové filmové tvorby se mize podobat hledani domi-
nanty, které jsem pravé za ucelem zamezeni jakéhosi sebepotvrzujiciho efektu odmitnul,
nepovazuji takovy pfistup za problematicky. Lépe feceno, i pfes nebezpeci, ktera jista pred-
pojatost pfinasi, je takovy pfistup efektivni a prospésny, nebot’ nerozliSovat mezi tak
rozdilnymi typy filmu, co se tyce jejich formy, procesu tvorby ¢i stylovych konvenci, by
bylo pfinejmensim naivni a domnivam se, Ze i neefektivni. ,,Podstatné je,” piSe Bordwell,

,,aby byl artovy film chapan jako dilo expresivniho jedince* (1979, s. 59; pieklad autora).*?

Véiim, ze jsem vSechny pojmy i postupy dostate¢né piedstavil a ospravedlnil jejich pouziti
pii nasledné analyze. Zaroven vsak véfim, ze jsem dostatecn¢ zdlivodnil i rozhodnuti nepo-
uzit nékteré zakladni koncepty neoformalismu. Kromé¢ toho, jak jsem jiz zdlraznoval, neni
zamérem této prace analyza Tarkovského filma, natoz analyza ptisné neoformalistickd, ny-

brz ,,pouze* analyza ohn¢ v téchto filmech. Pfesto si dovolim tvrdit, Ze zpiisob, jakym tato

41 pfestoze si vétsina kritikd viima spide Tarkovského statické kamery, je to &asto pravé specificky pohyb ka-
mery (sledujici pohyb postav — jako v Obéti — nebo ,,predstavujici“ prostor, predméty ¢i postavy — jako napf.
ve Stalkerovi a Zrcadle), podle ¢eho lze identifikovat Tarkovského jako autora daného filmu. Silu autorského
podpisu lze kromé rychlého rozpoznani autora posuzovat také na zakladé jeho vlivu na jiné (vétsinou poz-
déjsi) reziséry. A pravé pohyb kamery patti k casto napodobovanym prvk{im Tarkovského tvorby, atoiu
soucasnych rezisérd — viz napt. REVENANT Zmrtvychvstdni (2017) ¢i Roma (2018).

42 The competent viewer watches the film expecting not order in the narrative but stylistic signatures in
the narration: technical touches [...] and obsessive motifs [...].“

43 What is essential is that the art film be read as the work of an expressive individual.”
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prace ke zkoumané problematice pfistupuje, je ve své podstaté neoformalisticky — na zaklade
analyzy motivického prvku neboli vyrazného opakujiciho se prostredku a jeho zamérnych
i nezamyslenych efektii se bude prace snazit navrhnout potencidlni funkce tohoto prostedku,
a to s prihlédnutim k formalnim aspektum dila, k jeho historickému kontextu a k podilu di-
vaka na tvorbé filmové zkuSenosti. Sémiotickd analyza obrazli ohné bude slouzit pfedev§im
k utfidéni a zptehlednéni jednotlivych prvki a formalnich principt Tarkovského ,,vizudlu*
a navrzeni moznych interpretaci, jejichz validita bude nasledné posouzena v kontextu celého

dila.

II. ANALYZA FILMU A PRAMENU

Ohen je v raznych podobach ptfitomen ve vSech ze sedmi filmii Andreje Tarkov-
ského, at’ uz je to svicka, pozar budovy, oheni v kamnech nebo tteba hotici muz. V této druhé
¢asti prace nejprve struéné shrnu pouziti obrazi ohné v kazdém z téchto filmu a nésledné
jeden z nich — Zrcadlo — podrobim zevrubngjsi analyze. Metodou sémiotické analyzy roze-
beru znamy zabér pozaru z tohoto filmu na jeho denotativni urovni a pokusim se také

navrhnout jeho mozné konotace. Analyzu pro ilustraci doplnim konkrétnimi snimky z filmu.

Poté jiz budeme moci v duchu neoformalismu pfistoupit k obrazim ohné v kontextu Tar-
kovského dila a Zivota. S vyuzitim monografii, mySlenek filmovych kritiki, Tarkovského
vlastnich nazort i mého vlastniho tisudku se pokusim o rozbor efektt, jez ohen ve zkouma-
nych filmech vytvafi. Ziskané poznatky by nam mély pomoci zodpoveédét hlavni otazku této

prace, kterou je otazka po funkci ohné v Tarkovského filmech.

4. Zpusoby zobrazeni ohné v Tarkovského filmech

Nez ptistoupime k podrobnéjsi analyze, bude jisté vhodné rozebrat pouziti ohné
v ramci celého Tarkovského dila. Z kazdého z jeho filmii vyberu nékteré zabéry, v nichz je
né¢jakym vyraznéj$im zptisobem ptitomen ohen, a stru¢né okomentuji jejich kontext. Film
Zrcadlo rozeberu nasledné v samostatné kapitola, a v této kapitole jej proto pochopitelné

rozebirat nebudu. Bude zde tedy stru¢néji analyzovano Sest z celkovych sedmi Tarkovského
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filmi, a to chronologicky podle roku jejich vydani — Ivanovo détstvi, Andrej Rublev, Solaris,

Stalker, Nostalgie a Obét.

4.1 Ivanovo détstvi

Tarkovského prvni neskolni celovecerni film Ivanovo deétstvi (1962) veelku pocho-
piteln¢ nenese tak silny autorsky podpis jako jeho pozdé&jsi snimky — zaprvé, jak jiz bylo
zminéno, nejde uplné o autorsky film (viz podkapitolu 1.1); zadruhé Tarkovskij jako zaci-
najici rezisér pravdépodobné nemél dostateCnou autoritu, aby do snimku dokézal prosadit
vSechny svoje vize; a zatieti se nejspis tyto vize v Tarkovském teprve dotvarely, jeho ume-
lecké citéni jesté nebylo zcela ,,vykrystalizované“. Piesto Ize i v tomto filmu najit nékteré
typicky ,.tarkovské“ prvky. Postavy se brodi vodou, Ivanovi se zda sen, kamera pomalym

pohybem ukazuje jednotlivé prvky scény. A oheii plane.

Vsechny tyto prvky — voda, sen, ,,pfedstavujici” kamera a ohen — jsou dokonce propojeny
v jedné jediné scéné ¢i sekvenci zabérd.** Ta zacina zabérem na usinajiciho Ivana* sleduji-
ciho planouci svicku. Kamera pak sttihem ptechazi do hlediska Ivana a sleduje tak svicku.
Na stranu padajicim pohybem a rozostfenim obrazu pak kamera ilustruje Ivanovo usnuti
(obr. 1). Postava, ktera se o Ivana stard, jej poté odnasi do lizka a zhasina svicku. Sekvence
pokracuje pohledem na oteviend dvitka roztopenych kamen doprovazenym praskanim diivi
(obr. 2). Zabér se poté za zvuku hofticich polen a kapani vody (jehoz zdroj je zatim neznamy)
pomalym pohybem piesouva ke spicimu Ivanovi. Kamera postupné zabird Ivanovy mokré,
zablacené boty a rozhdzena polena, na néz stale dopada plapolajici svétlo z kamen, a dostava
se k lavoru s vodou, na jejiz hladinu dopadaji kapky, které byly zdrojem onoho zvuku kapani
vody. Po stfihu pfichdzi zabér na chlapcovu ruku visici z lizka, v némz spi, a zjiStujeme, Ze
kapky dopadajici do lavoru kapou pravé z prstii jeho ruky. Kamera poté opét pomalym po-
hybem sméfuje nahoru od chlapcovy ruky, a hledisko zabéru se tak ocitd na dné studny, do
niz Ivan hledi se svou matkou. Tento zabér nas tedy ,,pienesl* do snu, ktery se spicimu Iva-
novi zda. Cela sekvence konci detailnim zabérem na postavu, ktera se o Ivana stard, kterak

zapaluje svicku, a Ivan se probouzi (obr. 3).

44 7 diivodu neklasické narativni struktury a éastého st¥idani reality, snu a vzpominek v Tarkovského filmech,
je nékdy tézké presné urdit, co tvofi jednu uzavienou scénu.

45 lvan je, jak uz sdm nazev filmu napovidd, takzvané ,hlavnim hrdinou” filmu — dvandctilety chlapec, jeho?
rodice byli zabiti némeckymi vojaky pfi druhé svétova valce (ktera ve filmu stéle trva). Pro podrobnéjsi kon-
text predstavovaného zdbéru vsak neni v této prdci misto.
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Obr. 1 Snimky z filmu Ivanovo détstvi (1962) — Uvodni zabér snové scény. lvan usind pfi pohledu na
plamen svi¢ky. Usnuti Ivana je ilustrovano rozostfenim a padem kamery, a tedy Ivana, nebot jde o
ohnisko (pohled) postavy.

Obr. 2 Snimek z filmu lvanovo
détstvi (1962) — Zabér na hofici
polena v kamnech, ktera lezi ne-
daleko lGzka, kde Ivan za zvuku
praskani dfeva spi.

Obr. 3 Snimky z filmu Ivanovo détstvi (1962) — Zabér na postavu starajici se o Ivana, ktera zapa-
luje svicku, jez pfedtim zhasla. lvan se probouzi ze snu.

Ohen je v této scéné pritomny na zacatku i na konci. Pii pohledu na svici Ivan usind, a po-
hledem na svici se probouzi. A pfitomny je také v pribéhu scény, kdy Ivan spi pii zvuku
a teplu z hoficich polen. Plamen z kamen i ze svicek se ve filmu objevuje jesté nékolikrat,
pochopitelné proto, Ze v dané mistnosti, kterd byla nejspis n¢jakou provizorni vojenskou

zakladnou, bylo potieba svitit a topit. Ale zptsob, jakym jsou tyto pfedméty prezentovany,
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rozhodné piesahuje n¢jakou nutnost nebo nahodu. Tak naptiklad sekvence, kdy si Ivan ob-
1€ka kosili (obr. 4), obouva boty (obr. 5) a nasazuje Cepici (obr. 6), se sklada z tfi detailnich
zabéru z riiznych pozic a na riznd mista chlapcova téla. A vSechny tyto zabéry jsou situo-
vany pravé proti plamenu z kamen. To nemiizeme pficitat ndhodé. Ohen v pozadi
oblékajiciho se chlapce je nepochybné zamérnym prvkem, nebot’ kamera je v kazdém ze tii
zabért umisténa tak, aby i pfes detailnost zdbéru na chlapce byl plamen vidét. A to i pfesto,
ze tento ohen nijak neposouva piibéh a nejspis ani nijak zdanlivé nesouvisi s chlapcovou

¢innosti — tak jako v ptipadé oné snové scény, kdy lze naptiklad svicku chépat jako jakési

ohrani¢eni Ivanova spanku a snu.

Obr. 4 Snimek z filmu Ivanovo détstvi (1962) — Obr.5 Snimek z filmu Ivanovo détstvi (1962) —

Ivan si obléka kosili s plamenem z kamen Ivan si zavazuje boty. Kamera tuto ¢innost

v pozadi zabéru. zabird z jiného uhlu, aby kamna byla stéle v
zabéru.

Obr. 6 Snimek z filmu Ivanovo détstvi (1962) —
V pozadi zabéru na lvanovu hlavu pfi
nasazovani Cepice opét nechybi oher.

Jiny zabér z Ivanova détstvi kamna snimd naprosto explicitn€, nikoli v pozadi, ale jako je-
diny ptedmét devitisekundového zabéru, kdy se kamera ptiblizuje do kamen, jejichz obraz
pomalu mizi plynulym pfechodem do dalsi scény. Jind scéna zase mimo jakoukoli naraci
a rozhodné ne nahodné (coz by §lo opét podlozit nepfirozenym, a proto zdmérnym thlem

kamery) propojuje motiv ohné¢ s motivem historickych kiestanskych maleb nékolika
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sekundovym zabérem na hoftici kil a malbu (nejspi§) Panny Marie na zdi zni¢ené budovy.
Myslim vSak, ze jsme si dostate¢né ukazali, ze i v prvnim Tarkovského filmu nechybi kromé
motivl snu, vody ¢i matky ani motiv ohné, a tak tyto i dalsi ptiklady ohné v Ivanoveé deétstvi

jiz nebudeme dale rozebirat.

4.2 Andrej Rublev

cvwr

slnému idealu Tarkovského filmu. Toho si v§ima napiiklad i Sean Martin: ,,Andrej Rublev
znadi pocatek Tarkovského vyspélého [&i zralého] stylu [...]* (2005, s. 86; pieklad autora).*®
A tak pokud je ohen opravdu né¢jak charakteristicky pro Tarkovského styl, mél by byt jisté

pfitomen i v tomto filmu.

Hned v prvnich minutach filmu miizeme vidét rozdélany ohen, jehoz teplo ma vznést jakousi
obdobu horkovzdusného balénu (pfibéh je situovan do pielomu 14. a 15. stoleti). Podobnych
»taborakll (mensich zdmérnych venkovnich ohiii) je ve filmu vice (napf. obr. 7). Vyraz-
n¢jsi jsou vSak masivni pozary pii ndjezdech Tatart (obr. 8). Zde uz je urcéita podobnost
s pozary ze Zrcadla a Obéti, které budou rozebrany podrobnéji pozdéji. Tyto pozary ale
v divakovi nevyvoléavaji né¢jaké vyraznéjsi pocity. Nejsou proto ani ptedmétem v uvodu zmi-
novanych intepretaci hledajicich skryté vyznamy, jako je tomu v jinych ptipadech pouziti

motivu ohné v Tarkovského filmech.

Obr. 7 Snimek z filmu Andrej Rublev (1966) — Andrej Rublev
bez zfejmé motivace pfipravuje v rozdélaném ohni zhavé uh-
liky.

46 Andrei Rublev marks the onset of Tarkovsky’s mature style [...]“
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Obr. 8 Snimky z filmu Andrej Rublev (1966) — Katastrofalni zabéry na hofici dfevéné budovy v kifestan-
ské vesnici pfi najezdech Tatard.

Jesté vyraznéji je oheni zobrazen v posledni ¢asti filmu, kde je mlady Boris povéfen vyrobou
obrovského zvonu. Kdyz jeden z jeho spolupracovnikli zalozil mohutny ohen (na paleni
hliny), Boris s nadSenim a uzasem plamen sleduje. Prvni zabér sleduje Borise, jak kraci
k ohni a radostné se otaci na svého kolegu, pticemz ohen je neustale v zabéru za postavou.
Druhy zabér za¢ind detailem na vrchol ohné a smérem dolt po plamenech smétuje k hlave
Borise, ktery ohen stale sleduje. Boris se jesté jednou radostné otaci a scéna konci. Cela
scéna alespon ¢astecné pripomind spektakularni scény pozart v Zrcadle a Obéti, avsak jeji
kompozice a délka*’ neni tak vyrazna, a proto scéna nepatiim k t€m, které si Clovék takzvané
odnese z kina, nad kterymi bude pfemyslet, které v ném vyvolaji n&jaké siln&jsi pocity.
Troufam si tvrdit, Ze velky podil na tom ma také absence barvy. Andrej Rublev je — stejné
jako Ivanovo détstvi — ernobilym filmem*®. Kromé tepla, svétla a neustalého pohybu je vSak
1 barva charakteristickou a vyraznou kvalitou ohné (zejména pokud jde o mohutny plamen,
plaminek svi¢ky takovou barvu nema). Cernobily ohefi neni dle mého nazoru tak vizualng
podmanivy, a tak scéndm pozarti z Andreje Rubleva neni v diskuzich fanouska ani filmo-

vych kritik vénovana zvlastni pozornost.

47 Boris sleduje oheri celych 26 sekund, co? je i tak vyrazné delsi doba, nez by divdk mohl oéekévat, ale v po-
rovnani s Sestiminutovym zabérem z Obéti to je jen nepatrny zlomek.

“8 Jen Uplny zavér filmu je barevny, jedna se v3ak jen o detailni zdbéry na Rublevovy malby a kratky zabér na
koné v desti (koné a dést jsou také Castymi motivy v Tarkovského filmech, scéna nema Zadny kontext).
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Obr. 9 Snimky z filmu Andrej Rublev (1966) —
udajné palit hlina nutna pro vyrobu zvonu.

Obr. 10 Snimky z filmu Andrej Rublev (1966) — Druhy zadbér zacina na vrcholku ohné. Kamera po-

malym pohybem doll sméfuje k Borisové hlavé.

V tomto filmu je ohenl pouzit jesté n€kolikrat. Vizudlné€ zajimavé je napiiklad jeho zobrazeni

pfi jakési pohanské slavnosti. To zde jiz nebudeme podrobnéji rozebirat.

4.3 Solaris

Ve filmu Solaris (1971) se ti ¢tvrtiny déje odehravaji uvniti kosmicke stanice, tudiz
mnoho prostoru pro ohenl nezbyva. Mozna z ¢asti i1 proto, ze zde Tarkovskij nemél tolik
mista pro své tradini zabéry krajiny a pfirody jako v jeho ostatnich filmech, povazuje Sola-
ris za svlj nejméné oblibeny a nejméné zdafily film (Johnson & Petrie 1994). Ptesto se
vném piiroda a klasické Tarkovského motivy jako voda, kin, pes nebo tieba daca
(viz pozn. 3) objevuji. A vyjimkou neni ani oheii. Neni na néj ale kladen takovy vizualni
diraz jako jindy, a to pfesto, zZe se jiz jednd o barevny film. AvSak na rozdil napiiklad od
Ivanova détstvi, kde je sice oheni zabiran Castéji, ale bez jediné zminky o ném ¢i bez né¢jakého
bliz§iho vztahu k pfibéhu, ma ohen v piibehu Solarisu své misto. Zatimco v Ivanové détstvi

je ohen explicitné zobrazovan, v Solarisu se o ohni také explicitn€ hovofi.

Poprvé je ohen pouzit ve scéné pred odletem Krise na vesmirnou stanici. Kris hazi své texty
a fotografie do ohnisté, mezi nimi naptiklad i fotografii své zesnulé Zzeny. AvSak ohen, 1épe
feceno plamen, téméf nevidime, ohnisté pouze doutna. Celou scénu mozna I1ze chapat sym-

bolicky jako jakési ,,hazeni starych vzpominek za hlavu®, avSak zatimco Kris pali staré
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papiry, fika svému otci, ze vSechny dilezité véci nechal v pokoji, ale ze ,,to* video s ,,tim*
ohném si bere do vesmiru s sebou. Pozdé¢ji ve filmu, uz ve vesmiru na stanici, si Kris sku-
te¢n¢ ono video piehrava. Je na ném on jako maly chlapec, jak rozdélava mensi ohen
(obr. 11), jeho matka a jeho otec. Pravdépodobné v tomtéZ videozaznamu*’ je jiz star$i Kris
a opét jakysi ,.tdbordk*™ (ebr. 12). Ne vSechny vzpominky tak nechal na Zemi. Ohen zde
muizeme chapat naptiklad jako nostalgickou vzpominku na détstvi, na Zemi a na domov.
Ostatné 1 na vesmirné stanici mtizeme Casto vidét zapalené svice, a to nikoli z nutnosti (jako
tomu mohlo z historického kontextu ptibeéhu byt v predeslych dvou filmech), nebot’ na sta-
nici pochopitelné byla elektfina a zdrojem svétla byly Zarovky, nikoli svicky. Mozné zde
plaminky svici také hraji roli jakéhosi nostalgického spojeni se Zemi, po némz postavy prav-
dépodobné touzi.’® A rozhodné je jim v n&kolika zabérech v&novéana zvlastni pozornost
(obr. 13). Ale na kosmické stanici nehotely pouze svice. Pii zdzehu rakety, jez ze stanice

startovala, zacal hotet také sam Kris (obr. 14). Tato scéna vSak nepisobi nijak tajemné€ a jeji

hlavni funkci je nejspis divakovo napéti.

Obr. 11 Snimky z filmu Solaris (1971) — Videozaznam z Krisova détstvi, kde maly Kris pfinasi vét-
vicky do mensiho ohnisté. Ohen neni rozdélan z zddného pragmatického divodu, nybrz ,jen tak”.

Obr. 12 Snimek z filmu
Solaris (1971) — Dalsi zabér
ohné pravdépodobné z videa,
které si Kris s sebou vzal na

8 kosmickou stanici.

49 Muze jit také o vzpominku vyvolanou sledovanymi zabéry, ale s nejvétsi pravdépodobnosti jde o pokraco-
vani rodinného videa.
50 podobnou roli nejspide hraji také obrazy zemské krajiny, které jsou ve spoleéné mistnosti rozvédeny.
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Obr. 13 Snimky z filmu Solaris (1971) — Nendhodné umisténi a zabéry hoficich svicn(l. Nejprve
v popredi zabéru na postavy, poté na zemi a na kfesle ¢i zidli vedle nich.

Obr. 14 Snimky z filmu Solaris (1971) — Zazeh rakety a nasledné vzplanuti Krisova obleceni.

Tyto ptiklady snad dostate¢né dokazuji, Ze 1 v Solarisu se s ohném nesetfi, ba naopak je na
n¢j kladen zvlastni diraz. Dilezitym faktem také je, Ze v romdnu Solaris Stanistawa Lema,
tedy v knizni ptedloze tohoto filmu, nenajdeme ani jeden z vySe zminénych pouziti ohn¢.
Taktéz v novéjsi (2002) zfilmované verzi tohoto romdnu rezirované Stevenem Soder-
berghem ohen nenajdeme. Ohen v Tarkovského Solarisu je tak pravdépodobné invenci —

a intenci — samotného tvurce.

4.4 Stalker

Posledni Tarkovského film nato¢eny v Sovétském svazu, Stalker (1979), je sice jeho
nejzndméjSim, na ohent vSak nejchudSim snimkem. Piesto by bylo jisté podivné, kdyby

v ném ohen absentoval Upln€. A tak i v tomto snimku mtizeme ohen najit.

Prvni pouziti ohné je hned v uvodni scéné filmu, kdy protagonista Stalker vstava, pousti

vodu zkohoutku, zapaluje ohiiva¢ vody a =zacind si Cistit zuby. Jedna se
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o monochromatickou scénu (konkrétné v sépiovém odstinu), takze barevna kvalita ohn¢ zde
neni pfitomna. Pfesto je tento ohen opét zobrazen feknéme nad rdmec nutnosti. Na obrazku
15 vidime dva snimky z dvou zabérii této scény, které nasleduji téméi bezprostiedné po sobé
(je mezi nimi jen jeden zabér na Stalkerovu Zenu). V prvnim zabéru vidime Stalkera v ku-
chyni, jak si Cisti zuby a otd¢i se za svou zenou. Hofici kamna na ohfev vody jsou pfitom
ve znacné vzdalenosti od postavy. Pokud by se ze stejného tihlu natocil i ndsledny detailni
zabér Stalkerova obli¢eje, nebyl by oheni z ohfivace viibec v zabéru. Jak ale miizeme vidét
(obr. 15), druhy, detailni zabér zachycuje Stalkera spolu s plameny. Opét tedy doslo k za-

mérn¢ zvolenému uhlu zabéru, aby v ném mohl byt pfitomen ohen.

Obr. 15 Snimky z filmu Stalker (1979) — V prvnim zabéru je Stalker(v oblicej relativné daleko od

plamend kamen. Druhy zabér je sniman z takové pozice, aby v ném byl jak Stalker, tak ohen.

Dalsi oheni (obr. 16) pak spatiime az v takzvané Z6n¢ — tajemném misté, kam Stalker po
uvodnich nékolika scénach vyrazi jakozto priivodce se svymi ,klienty, kteti se do Zony
chtéji podivat. Nejprve vidime ohen jen v jakési latentni formé, tak jako v Solarisu, kdyz
Kiris chtél spalit své texty a fotografie — tedy bez plamene. Kolmym pohledem dolti kamera
snima nejprve zhavé uhliky a poté typickym pomalym pohybem pokracuje doleva.’! Po
stfihu nasleduje zabér na jednoho ze Stalkerovych klientl, kterak sedi pfi mensim ohni
a svaci. Druhy klient si jde k ohni ohfat ruce. Opét tedy neni oheni ponechan bez povsimnuti.
Ptestoze se v tomto filmu nedé hovofit o néjakém vyraznéjSim pouziti ohné, neni z néj tiplné
vypustén, a to i navzdory tomu, ze v knizni pfedloze Piknik u Cesty bratri Strugackych ta-

kové zminky o ohni nenajdeme.

51 Kde je mimochodem opét voda. Je to jeden z mnoha pFipadu, kdy Tarkovskij spojuje pravé motiv vody a
ohné.
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Obr. 16 Snimky z filmu Stalker (1979) — Zhavé doutnajici uhliky bez zjevného vztahu k pfibéhu a
bezprostfedné nasledujici zabér s ohném, ktery jeden ze Stalkerovych klient(i z neznamého

dlvodu rozdélal, kdyz svacil. Druhy klient si k ohni pfiSel ohrat ruce.

4.5 Nostalghia

Prvni z Tarkovského dvou ,,exilovych® filmt a posledni film, ktery bude rozebran
v této kapitole, je italskd Nostalghia (1983). Ne zcela autobiograficky, jako Zrcadlo, ale
presto velmi osobni film o Rusovi (Andrejovi) v Italii je pro tuto praci velmi bohatym zdro-
jem. NejenZe obsahuje spoustu obrazti ohné, ale tyto obrazy také patii mezi ty, jez byvaji
chapany jako symbolické ¢i metaforické. A pravé Casté interpretace, hledani skrytych vy-
znaml Tarkovského obrazii ohné, byly jednou z motivaci pro podrobeni téchto obrazli

analytickému zkoumani v ramci mé bakalatské prace.

Nejcast¢jsi formou zobrazeni ohné v Nostalghii jsou svicky. Hned ze zacatku filmu je jim
vénovana velka pozornost kamery (obr. 17). Nékolikasekundovy zabér plny hoficich svicek
mozné nuti divaka k jakési kontemplaci, nevyvolava vsak tak silné nutkédni k interpretaci
jako ptedposledni scéna filmu, jiz kritici a fanousci nazyvaji ptiznacné ,,candle scene®. Zde
je svicka explicitni soucasti ptib&hu. Jedna z postav, Domenico, vyzaduje po Andrejovi, aby
se zapalenou svickou piesel cely bazén, z jedné strany na druhou, aniz by mu svi¢ka zhasla.>?
To se mu povede az na tieti pokus a témeéf celd scéna je tvofena jedinym zabérem trvajicim
8 minut a 45 sekund (obr. 18). To jisté v divakovi zanecha nejen vzpominku — jakoZzto ten
devitiminutovy zabér —, ale také fadu otazek. AvSak domnivam se, ze to, co zde evokuje
urcitou symboliku, co zde vyvolava otdzky po vyznamu, neni zobrazeni ohné, nybrz akt
samotny. Divak se zde pravdépodobné neptd, co ndm tim chce Tarkovskij fici, ale co nam

tim chce fici dané postava (at’ uz postava ukol vykonavajici, nebo postava, jez ukol zadala).

52 Bazén je v dobé konani tohoto tkolu vypustény.
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Nepta se, pro¢ autor do filmu tuto scénu zaradil, ale spiSe pro¢ Andrej dany kol plni a pro¢
po ném vibec jeho splnéni Domenico vyzadoval. Nicméné je dilezité si uvédomit, ze 1 kdyz
se ptdme po motivaci postavy, ptime se v podstaté po motivaci autora, nebot’ ten je tviircem

téchto postav, tohoto aktu i jejich vysledného zobrazeni.

Obr. 17 Snimky z filmu Nostalghia (1983) — Neskryvané nékolikasekundové zabéry ohné v po-
dobé svi¢ek na zacatku filmu.

Obr. 18 Snimky z filmu Nostalghia (1983) — Témér devitiminutovy zdbér na Andreje snaziciho se
prenést planouci svicku z jednoho konce bazénu na druhy.

v

Vizuélné vyraznéjsi je pouziti ohné ve scéné bezprostiedné piechazejici oné ,,candle scene®.
V t¢ mizeme vidét Domenica promlouvajiciho k lidem na jakémsi namésti. Poté na sebe
Domenico vylije kanystr benzinu, podpali se a nasledné v plamenech umira (obr. 19). Tento
akt 1ze také chapat v mezich ptib&hu — jako protestni sebeupéleni pro zesileni hodnoty slov,
ktera k lidem Domenico prondsel, ¢i jako jakousi obét’, kterou Domenico podstoupil za
vSechny lidi. Ale o ohni se v Nostalghii také mluvi a také to stoji alespont za zminku. Po
dlouhém tichu jedna z postav zni¢ehonic Andrejovi povypravi kratky ptibeéh o tom, jak
jakasi sluzebna v Milan¢ podpalila diim svych zaméstnavateltl. Styskalo se ji udajné po do-

move na jihu Italie, a tak se chtéla zbavit toho, co ji brani v navratu domt.
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Obr. 19 Snimky z filmu Nostalghia (1983) — Protestni sebeupaleni Domenica na namésti po ja-
kémsi filosofickém proslovu o osudu lidstva.

4.6 Obér

Tarkovského druhy a zaroven posledni film v ,,exilu® (a jeho posledni film viibec) je
Svédska Ober (1986). Na rozdil od predeslych filmi, kde byl ohen ¢asto zobrazovan i tam,
kde jeho pouziti nebylo podminéno zaddnou narativni ¢i logickou nutnosti, je v Obéti ohen
naopak nepiitomen i v situacich, ve kterych bychom jej ¢ekali. Film se z velké ¢asti ode-
hréva uvnitt Alexandrova domu. A pfestoze je v tomto domé krb i n€kolik svici (a prestoze
je v domé& pomérné $ero),>® v zadné scéné nejsou zapaleny.>* S ohledem na to, Ze v Tarkov-
ského filmech ve vétSin€ piipadt vSechny svicky hofi, a to 1 v osvétlené mistnosti (viz
obr. 13), a stejn¢ tak krby ¢i kamna (viz obr. 5, 21 a 23), je na misté se domnivat, Ze i ne-
hofeni téchto piedmétl v Obéti miize pravdépodobné byt autorovym zamérem.>® Tato

absence ohn¢ v pribehu celého filmu vSak byla dostate¢né vyvazena predposledni scénou,

3 Nejen v domé — témé¥ cely film je velmi tmavy. VétSina scén byla natacena za sviténi ¢i za soumraku
(Johnson & Petrie, 1994).

54 Pouze ve dvou pfipadech hofi petrolejovd lampa, u té viak nejde ani vidét plamen, takZe to nelze doslova
brat jako zobrazeni ohné.

55 7d4 se, jako by Tarkovskij divaka, ktery po zkusenostech s pfedeslymi Tarkovského filmy mozna alespori
podvédomé néjaky plamen ocekaval, cely film jaksi napinal a na konci filmu tohoto divaka nalezité odménil.
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znamym pozarem Alexandrova domu — nejvétSim pozdrem celého Tarkovského dila

(obr. 20 a 21).

Mozné chtél Tarkovskij absenci ohné napfi¢ filmem umocnit efekt tohoto spektakularniho
pozaru — a to zejména efekt vizualni.’® V tomto piipadé je vSak pouziti ohné t&sné spjato
s ptibéhem (i s ndzvem) filmu, je dokonce jeho vyvrcholenim. Alexander se v priub¢hu filmu
z televize dozvida o blizici se nuklearni katastrofé a prosi Boha, aby tomu zabranil. Jako
obét’ Alexander Bohu slibuje, Ze se klidné€ vzda vSeho, co miluje — mimo jiné, ze klidn€ znici
vlastni dim. Tento slib nakonec dodrzi, kdyz na konci filmu diim podpali. Stejné jako u pie-
naseni svicky ¢i sebeupaleni Domenica ve filmu Nostalghia se tedy divak vénuje spise
motivaci postavy v ramci tohoto filmu. Kritik se v§ak musi ptat hloubé&ji, pro¢ byl ve vSech
téchto ptipadech autorem zvolen prave ohei. O to vic, kdyZ mezi jednotlivymi filmy a jejich
pouzitim ohné existuji pozoruhodna spojeni, jako je tomu naptiklad u filmii Obét’ a Nostal-
ghia — Alexander, ktery zapali svlij dim jako obét’ Bohu, aby zachranil lidstvo, je ztvarnén
stejnym hercem jako Domenico, ktery zapali sam sebe jako obét’, ve snaze upozornit a za-

chranit lidstvo pfed padnutim na uplné dno.
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Obr. 20 Snimky z filmu Obét (1986) — Alexander zapaluje sv(j vlastni dim. JiZ poéatku poZéru je
vénovana velka pozornost kamery — cely zabér trva témér dvé minuty a sleduje pohyb plament
smérem vzharu.

%6 VizudIni efekt je umocnén tim, Ze se cely film odehrava v jakémsi pfitmi a velmi chladnych barvach, bez
hoficich svicek, kamen apod. ZéFici a teplé (syté Zluto-oranZové) plameny poté v kontrastu pulsobi vizudlné
velmi intenzivné (viz pozn. 4).
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Obr. 21 Snimky z filmu Obét (1986) — Pfes Sest minut trvajici zabér hoticiho Alexandrova domu
az do jeho Uplného zhrouceni. Zhroutila se z toho také Alexandrova rodina (vpravo dole).

Vétim, ze priklady a ukazky v této kapitole presvéd¢ivé dokazuji opakované a zamérné po-
uzivani motivu ohné v Tarkovského filmech. Ohen tak miizeme, ba dokonce musime chéapat
jako Vsetickav intermotiv ¢i Bordwelliv obsesivni motiv spojujici jednotlivé filmy autorova
dila do jednotného celku — tedy jako soucast Tarkovského autorského podpisu. Jelikoz Tar-
kovskij pouziva celou fadu takovychto intermotivii, musime kazdy z jeho filma chapat jako
,kapitolu v ramci celého dila* (Bordwell, 1979, s. 69; pieklad autora).’” A dileZitou, ne-li

nejdulezitéjsi kapitolou je Zrcadlo.

5. Zrcadlo

Snimek Zrcadlo (1975) je neskryvané autobiografickym filmem, jakousi snahou Tar-
kovského o pochopeni sebe sama, o vyrovnani se se vSemi zZivotnimi chybami — svymi
i svych blizkych. Lze jej chapat jako Tarkovského vlastni zfilmovanou katarzi.’® Zrcadlo je
zrcadlem jeho zivota, reflexi jeho détstvi bez otce, jeho slozitého vztahu s matkou a s jeho
prvni Zenou. Bez znalosti Tarkovského Zivota se tento film divékovi jevi jako nahodilé ko-

14z, nesouvisla sekvence riznych scén. Je pravdou, ze Zrcadlo je povazovano za nejslozitéjsi

Tarkovského film, za jakési neptibéhové sttidani vzpominek, snt, reality a dokumentarnich

57 The film also offers itself as a chapter in an oeuvre.”
58 Viz Tarkovského Zapedcetény ¢as (2009).
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zabéru z druhé svétové valky ignorujici jakakoli pravidla filmové narace. Proto se domni-
vam, ze je v tomto piipadé vhodnéjsi nez kdy jindy upfednostnit jedno neoformalistické
,pravidlo® pfed druhym — totiz nepfistupovat k filmu jako k ¢istému materialu bez jakych-
koli pfedsudkl, nybrz jako k vytvoru ,expresivniho jedince” (viz podkapitolu 3.2.3).

V relevantnich ptipadech se tak pfi rozboru Zrcadla mizeme obratit k zivotopisnym faktim.

Dalo by se fici, ze Zrcadlo je filmem, v némz se vSechny Tarkovského specifické filmové
postupy a vize nejvice koncentruji. A protoze ,.kazdy film je v jistém smyslu autobiograficky
[a] vstiebava i odrazi osobnost auteura, (cit. podle Hoveyda, 1985, s. 55; pieklad autora)®”
muze dle mého nézoru tento explicitné zivotopisny film odhalit, které prvky v ostatnich di-
lech autora jsou pravé témi autobiografickymi, ¢imz odhali i jejich — alesponl ¢astecnou —

motivaci v danych filmech. Pojd’'me se proto podivat na pouziti ohné v Zrcadle.

5.1 Zobrazeni ohné ve filmu Zrcadlo

Na rozdil od filmu Obét, kde se s ohném setkdvame az na Gplném konci, nabizi
Zrcadlo n€kolik obrazii ohné hned v prvnich minutach. Kromé velmi zndmé scény pozaru
stodoly (¢i seniku), ktery podrobnéji rozebereme nize, si mizeme v§imnout mensiho, ale
opét nutno podotknou zamérného® ohné v jakychsi venkovnich kamnech v pozadi zabéru
na malého Alexeje (ktery ve skutecnosti predstavuje mladého Tarkovského) a nékolika za-

palenych svi¢ek v domé, v némz Tarkovsti bydleli (obr. 21). ,,Ptibéh* Zrcadla se odehrava

ve Ctyfech rovinach, jez se velmi Casto stiidaji a mezi nimiZ je nékdy obtizné rozlisit®!

realita (neboli soucasnost); vzpominky (neboli minulost, détstvi); sny; a dokumentarni za-
béry z druhé svétové valky. Zabéry z obrazku 21 spadaji do roviny vzpominek. Nicméné
tyto obrazy nejsou predmétem interpretace, protoze — prestoze jsou zamérné — na n¢ neni

kladen zadny zvlastni diraz.

59 [...] every film is in some sense autobiographical. For better or for worse, film absorbs and reflects the
personality of the auteur.”

80 Naptiklad u zakopnuti, které je daldim ¢astym motivem Tarkovského filmd, Ize alespor ¢astecné predpo-
kladat, Ze jde o nezamysleny prvek, obzvlasté u Tarkovského, ktery byl zndmy tim, Ze (nejspis z Casovych a
ekonomickych divodu) jednotlivé zabéry tocil zpravidla na jeden ¢i dva pokusy (Johnson & Petrie, 1994).
Kamna nebo ohnisté ovSsem nezacnou horet sama od sebe, a uz vibec se sama od sebe nedostanou do za-
béru.

61 Naptiklad proto, Ze matku Tarkovského ve vzpominkach a Tarkovského manzelku ze soucasnosti hraje
tatdz herecka. Stejné tak dospivajiciho Tarkovského ze vzpominek hraje tentyz chlapec jako Tarkovského
syna v roviné reality.
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Obr. 21 Snimky z filmu Zrcadlo (1975) — Pfedstavitel mladého Tarkovského v detailnim zabéru
s ohném v pozadi a jedna z nékolika zapalenych svicek v domé Tarkovskych.

Naopak tajemna sekvence zabérii rusovlasé divky s hofici vétvickou v ruce — ktera je nejspis
vzpominkou, nebo 1épe feceno dennim snénim ve vzpomince, nebot’ tyto zabéry jsou vlo-
zeny do scény, kdy dospivajici Alexej (tedy Tarkovskij) ¢eka na svou matku a upten¢ hledi
do zrcadla — ptimo vyzyva divédka k jeji interpretaci. Nejen svou tajemnosti, ale také tim, ze
detailni zabér na ruku ohfivajici se o hotici vétvicku, se bez jakéhokoli kontextu objevil jiz
diive ve filmu. Samostatny, dekontextualizovany zabér v prvni poloving filmu méa mozna
vyvolat otazky, komu tato ruka patfi. Druhé pouziti t€hoz zédbéru v ramci zminované sek-
vence nam odkryva, Ze ruka patii prave rusovlasé divee, po niz —jak se dozvidame v pribéhu
filmu — chlapec touzi. Vérohodnou interpretaci celé sekvence podava Johnsonova a Petrie
(1994), kteti ji vykladaji jako chlapcovy zarlivé predstavy o sexudlnim setkani rusovlasé
divky s jeho ,,sokem®, kterym je jeho vojensky instruktor. Tomu odpovidé také nepfilis ra-
dostny vyraz sniciho Alexeje. Chlapec se zda byt otraven tim, ze musi travit ¢as s matkou
na venkové, zatimco divka, po které touzi, si ur¢ité praveé uziva s nékym jinym. Pfestoze tato
interpretace je velice pravdépodobné ,,spravna“,®? ignoruje zvlastni diraz na ohef, ktery je
ve scéné pfitomen. Ale tak jako Johnsonova a Petrie interpretuji tuto scénu jako sexudlni,
tak vétSina kritikti a divaki diskutujicich na internetovych férech chape i oheil v této scéné
jako jakysi sexudlni prvek. Obraz a zejména pojem ohné maji skute¢né (alespon v takzvané
zapadni kultuie) hluboce zakofen&né sexualni konotace.®® Jako dikaz lze uvést nékolik pfi-
kladt z bézného jazyka — Zhavy sex, vzplanuti lasky, horouci laska, plamen vasné, zapalena

lytka ¢i jiskra, kterd mezi milenci preskocila.®*

82 Spravnd v tom smyslu, Ze nejspi$ odpovida zdméru autora filmu.

83 Lze je tedy chdpat jako symboly ve zmifiovaném Peircové pojeti (viz kapitolu 2.1).

64 vy&erpavajici seznam sexudlnich konotaci ohné napf¥i¢ historii podéva napf. Gaston Bachelard — viz jeho
Psychoanalyzu ohné (1994).
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Celé scéna — i 1épe feceno sekvence — zacina detailnim zabérem na zhavé uhliky (podobnym
tomu, ktery se o 4 roky pozd¢ji objevuje ve filmu Stalker; viz obr. 16), v nichz pozdéji —
klasickym pomalym pohybem kamery — spatiujeme jakési ,,zamlzené* zrcadlo ¢i jiny re-
flexni pfedmét (napf. rub kovového ramu obrazu) odrazejici lidskou tvar (obr. 22).
V nasledujicim zabéru vidime — opét v zrcadle — muze otocené¢ho zady, jehoz Johnsonova
a Petrie identifikovali jako Alexejova instruktora z vojenského vycviku, ktery vSak ze za-
béru ihned odchézi. Poté se v zabéru objevuje rusovlasd divka drzici hotfici vétvicku.
V pozadi vidime oteviena dvitka hoticich kamen. Posledni zabér je detail div€iny ruky ohfi-

vajici se o hofici vétvicku, tedy tentyz zabér, ktery se bez kontextu objevil jiz v prvni

poloving filmu (obr. 23).

Obr. 22 Snimky z filmu Zrcadlo (1975) — Detailni zabér na Zzhavé uhliky pomalym pohybem pre-
chazi k jakémusi zrcadlu, v némz se odrazi (nejspise détska) tvar.

Obr. 23 Snimky z filmu Zrcadlo (1975) — Pohled na rusovlasou divku ohfivajici si ruku o hofici

vétvicku. Druhy zabér je detailem divciny ruky. V obou zabérech v pozadi hofi kamna.

Zrcadlo obsahuje jest¢ n€kolik obrazli ohné, ale krom¢ zminéného pozaru stodoly se nyni
struén€ zminim jiz jen o dvou z nich. Prvnim je oheni zalozeny Ignatem — postavou piedsta-

vujici Tarkovského syna Arsenije.% Zatimco se (v roviné souasnosti) Alexej se svou Zenou

5 Nemohu se ubrénit asociaci zvoleného jména s ohném — latinsky ignis (i napf. anglicky vyraz pro sloveso
vzplanout ¢i zapalit — ignite — jehoZ vyslovnost je velmi podobna vyslovnosti chlapcova jména; tyto vyrazy
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hadaji uvniti domu, jejich syn Ignat venku zapalil nékolik vétvi (obr. 24). Po tomto zabéru
nasleduje scéna v roviné vzpominek. Tak jako vétSina vzpominek, i tato je situovana do
domu Tarkovského prarodict, ve kterém se narodil a prvni roky Zivota zil. Zabéry jsou do-
provazeny hlasem dospélého Alexeje, zatimco vidime malého Alexeje chodit po domé.
Scéna konci tim, ze Alexej ve tmé zapali sirku. Dospély hlas Alexeje hovofi o tom, Ze se
nemuize dockat snu, kdy zase sdm sebe uvidi jako mal¢ dit¢ a bude St'astny, ,,protoze vSechno
je jesté prede mnou, vSechno je jest¢ mozné*“ (Waisberg & Tarkovskij, 1975, 1:17:40), v tu

chvili maly Alexej v Giplné tmée zapali sirku (obr. 25).

Pokud bychom m¢li u téchto dvou obrazii hledat jakousi symboliku ¢i metafori¢nost, roz-
hodn¢ se nabizi spiSe interpretace druhého zabéru, ktery je pfimo spojen s Alexejovymi
slovy o tom, Ze vSe je jest¢ mozné. Plaminek, ktery chlapec drzi, 1ze chéapat jako symbol
nadégje, nebot’ ohen mé v nasi kultufe také konotace tykajici se nadéje — plamen nadéje,
uhasla nadéje atd. V prvnim zabéru je sice obraz ohn¢ vyraznéjsi, ale jeho zobrazeni v kon-
textu celé scény neplisobi ani tak symbolicky, jako spi§ dokumentarné — Tarkovského syn si
moznd jednoduse hral venku s ohném, kdyz se rodice hadali, a Tarkovskij chtél celou scénu
zrekonstruovat presné tak, jak se udala. Alexejova slova v tomto piipadé zni mnohem méné
symbolicky nez ve scéné se sirkou: ,,Podivej, na$ drahy pétkai néco zapalil a mné daji po-

kutu* (Waisberg & Tarkovskij, 1975, 1:13:09). Koneckoncti, Tarkovskij udajné tvrdil, Ze

).66

vSechno, co bylo v Zrcadle, se skutecné udalo a nic z toho neni vymysl (Martin, 2005

Obr. 24 Snimky z filmu Zrcadlo (1975) — Ignat Obr. 25 Snimky z filmu Zrcadlo (1975) — Maly
zalozZil pfed domem ohen, kdyz se jeho jiz rozve- Alexej zapdlil sirku, zatimco hlas dospélého Ale-
deni rodice hadali. xeje nostalgicky vzpomina na détstvi.

véetné ¢eského ohné maji mimochodem stejny plvod, a to v indoevropském ognis [Rejzek, 2001]). Podobné
vétsina internetovych slovnik{i o plivodech jmen spojuje Ignéce, Ignatiuse, Ignata apod. s ohném. Takto (aZ
absurdné) promysleny vybér jména viak nepovaZuji za pravdépodobny, a pokud by jeho zvoleni nebylo ¢isté
nahodné ¢i intuitivni, domnivam se, Ze by jeho plvod mohl spocivat napfiklad v Tarkovského détském let-
nim domové — vesnici Ignatévo.

56 Pozdéji viak pFiznal, Ze nékteré scény byly za uritymi Ucely upraveny. Zda je to tento pfipad, neni jasné,
celd scéna viak pusobi jaksi pfirozené.
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Jednou z udalosti, které se skute¢n¢ udaly, je jedna z nejslavnéjsich Tarkovského scén — po-
zar stodoly (Martin, 2005). Opét jde o velmi dlouhy a vizualné podmanivy zabér jako
v ptipadé pozaru v Obéti, tentokrat vSak — vzhledem k ,,nenarativni povaze Zrcadla — bez
jakéhosi striktnéjsiho vztahu k ptibéhu ¢i déji filmu. Nejedna se vSak o uplné osamoceny
zabér bez jakéhokoli kontextu. Pozd¢ji slySime o pozéaru hovoftit dospélého Alexeje a nejspis
jesté jednou tentyz pozar vidime v kratkém zébéru z jiného pohledu. Pokud bychom ale
scénu s pozarem z filmu odebrali, film by se takzvané nerozpadl. Stale by to byl tentyz film
o Tarkovského Zivote, pouze bychom se nedozvédéli o pozaru stodoly z jeho détstvi. A prave
takové prvky, které takto vyrazné plisobi na naSe smysly a u kterych zaroven nedokézeme
ihned rozpoznat jejich misto v rdmci narace, byvaji chdpany jako symbolické — vyvolavaji
v divékovi otazky, co dany prvek ve filmu déla, jaky je jeho vyznam. Proto nyni podrobime
zabér tohoto pozaru dikladnéjsimu zkoumani. S pomoci metody sémiotické analyzy (viz
kapitolu 3.1) jej detailn¢ rozebereme z hlediska jeho vizudlni a formalni stranky, a nasledné

se pokusime zjistit, jaké vyznamy miiZe tento zaber nést.

5.2 Sémioticka analyza poZaru v Zrcadle

Obr. 27 Snimek z filmu Zrcadlo (1975) — Pozar stodoly, ktery je jednou z nejznaméj-

sich scén filmu.
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Cely zabér zacina u jidelniho stolu, kde maly Alexej a jeho sestra snidali ¢i vecereli.
KdyzZ se od matky dozvidaji, Ze hofi, vstavaji od stolu a utikaji se ze zvédavosti podivat.
Kamera nejprve nesleduje jejich pohyb a zabira stale jidelni stil, nez z n€¢j samovoln¢ spadne
sklenéna hlava od petrolejové lampy, aniz by se rozbila (jiz tento zabér plisobi velmi sym-
bolicky, tajemné¢). Poté jiz kamera opousti mistnost a pomalym pohybem se otaci ve sméru,
kterym bézely déti. Zabér se nasledné zastavuje u zrcadla, v némz se odrazi Alexej a jeho
sestra, kterak sleduji jakési plameny. Néktera z postav kiici, kde je jakasi Klaiika, a boji se,
aby nebyla prave v hotici stodole. V tom Klanka vychazi zpoza zrcadla a pta se, co se déje.
Kamera ji za¢ina sledovat. Nasledovanim Klanky se hledisko zabéru dostava az ven ze dvefi
a ukazuje divdkovi, ze se jedna o pozar jakési dfevéné stodoly (obr. 27). Pojd'me si nyni

tuto posledni ¢ast celého zabéru rozebrat pomoci metody sémiotické analyzy.

5.2.1 Denotativni uroven

Na urovni denotace se obraz sklada z nékolika prvki, pfi¢emz nejvyraznéjsi z nich
je pozar dievéné budovy. Jeho primérnost v tomto obraze je ddna riznymi skutecnostmi —
pozar ma vyraznou barvu a zafi kontrastujici s chladnym a tmavym okolim; vyrazny je
(zejména v kontextu statického zabéru) také pohyb jeho plameni®’; velikost pozaru je vétsi
nez velikost ostatnich jednotlivych prvki; pohled obou postav sméfuje na pozar; a konec-
koncti zminka o pozaru byla hlavni motivaci pro tento zabér. DalSimi zdlraznujicimi
prostiedky jsou také umisténi kamery, umisténi daného prvku v rdmci kompozice ¢i zao-

stieni kamery, které budou rozebrany nize jako souc¢ast technického kodu.

Dale vidime dvé postavy — jednu Zenu, jednoho muze®® — stojici klidné a vzpiimené na za-
hrad€. Postavy jsou odény v Satech, které l1ze nazvat tradi¢nimi, dobovymi — Zena v dlouhé
sukni s Satkem kolem hlavy, muz v holinkach a s jakymsi baretem na hlavé. Postavy jsou
rozmistény pomérné daleko od sebe a pouze stoji a sleduji pozar. Hlavnim prostorem této
posledni ¢asti zabéru je zahrada, v pozadi vidime les a v popfedi nahote jesté kousek stiechy
domu, v némz je umisténo hledisko zabéru. Z této stiechy intenzivné kape voda, avSak ve

scéné neprsi (jak se mylné domniva spousta autorti). Kolem zahrady vidime dievény plot ¢i

87 Jak jiz bylo zminéno v kontextu éernobilého zobrazeni ohné v Andreji Rublevovi, také pohyb je vyraznou
kvalitou ohné. Tuto kvalitu vSak nelze pomoci snimk( ze zabérl znazornit. Pohyb i zvuk ohné si tedy musi
Ctenar jaksi domyslet a predstavit sam.

88 7 filmu neni jasné, o koho se jednd, zda o Alexejovy prarodide, jejich sousedy ¢i napfiklad sluZzebnou a za-
hradnika. Podle Joshuy Wedlaka se jedna o Alexejovu tetu a stryce (Wedlake, 2012).
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ohradu, ktera je zCasti zficend. A konecné na obou bocnich stranach zabéru je vidét cast

jehli¢natého stromu.

Co se tyCe technického kodu, byla pro tento zabér zvolena kratsi ohniskova vzdalenost ob-
jektivu, které umozituje snimat vétsi prostor, avsak ne tak kratka, aby obraz v jeho krajich
deformovala. Zabér je zaostien na hofici stodolu, ¢imz je zdGraznéna jeho dilezitost v tomto
obrazu. Velikost zabéru mizeme nazvat velkym celkem — ,,iplny obraz mista d¢je, celkovy
pohled, lidska postava, podiizena svému prostiedi, je drobna“ (Ptazewski, 1967, s. 38).5°
Délka této posledni (analyzované) ¢asti zabéru je ptiblizn€ 10 sekund. Kamera je umisténa
na terase pod stfechou, kterou vidime na hornim okraji zabéru. Spolu s jehli¢natymi stromy
na krajich zabéru tvofii stfecha jakysi rdm tohoto obrazu. Kamera je v této zkoumané po-
sledni ¢asti zdbéru staticka a jediny pohyb tak ptfedstavuji plameny pozéru a kapky padajici

ze stfechy.””

Rozmisténi prvkl v tomto obraze neboli kompozice tohoto obrazu plisobi spise jako malba
¢i fotografie nez jako filmovy zabér, jehoz hlavnim kompozi¢nim prvkem je pohyb (Lind-
gren, 1961).7! Kompozice se zda byti promySlena do posledni detailu, aby se jednotlivé
prvky nepiekryvaly a kazdy mél své misto — naptiklad diky tomu, ze kamera nesnima pozar
z urovné postav, nybrz je umisténa vyse, se postava Zeny nepiekryva s pozarem. Dale si
v této souvislosti mizeme v§imnout tradmu, ktery piecniva ze stiechy — kamera se pfedtim
v zabéru pohybuje zleva doprava a svilij pohyb zastavuje piesné pred tim, nez by precnivajici
sttedu.’”? Poslednim dtilezitym technickym aspektem je zvuk v zab&ru. V Tarkovského fil-
mech se ¢asto ohnisko zvuku rovna hledisku kamery (tedy jako by se divak stdval kamerou
¢i kamera divakem; z téhoz mista posloucha, z néhoz i sleduje). Tak je tomu i v tomto pfi-

padé, avSak zvuk v popiedi, konkrétné zvuk padajicich kapek ze stfechy se zda byti

89 Obecné se rozliuji tyto velikosti zabérl — velky celek, celek, polocelek, polodetail, detail, velky detail (viz
Ptazewski, 1967).

70 Na Uplném konci zabéru jesté pFibéhne za Zenou Klafika, ale poté také nehybné stoji, dokud zabér ne-
kon¢i.

71 Tarkovskij byl zndmy svou laskou k obraztim (které ostatné velmi ¢asto zobrazuje ve svych filmech) a

v mladi sam maloval. Jeho , malifské” kompozice si vS§ima napf. Martin (2005).

72 Co se viak tyce vertikdIni osy obrazu, nachazi se poZar v horni poloving, nikoli ve stfedu. To je déno Tar-
kovského stylem — jeho zdbéry témér vidy sméfuji takzvané ,, do zemé“, jen malokdy mifi zabér nahoru, do
nebe. Z toho dlvodu jsou Casto daleZité prvky umistény v horni poloviné zabéru a popredi zabéru se stava
jeho pozadim. Stejnym zplsobem je zobrazen i ohen v Obéti (viz obr. 21), a jeSté podobnéji v Nostalghii (viz
obr. 19).
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neumérné hlasity oproti zvuku hoftici stodoly v pozadi, ktery tak neni téméf slySet. Zvuk

vody se tak stdva v tomto zabéru dominantnim zvukem.

5.2.2 Konotativni aroven

Na zakladé analyzy obrazu a jeho technického kodu na denotativni tirovni se nyni
muizeme pokusit o interpretaci identifikovanych prvka na wurovni konotace. Jiz délka této
statické casti zabéru mize divaka, ktery ma tak ¢as si potadné prohlédnout v§echny prvky
v zabéru, pfimé&t ke snaze o jejich interpretaci. NejvyraznéjSim prvkem je velky pozar, proto
bude pravdépodobné také hlavnim a prvnim prvkem, ktery se budeme (jakozto divaci i ja-
kozto kritici) snazit n¢jak vyznamové vylozit. Jelikoz jsme v pfedchozi casti filmu
nezaregistrovali zadné udalosti, jez by mohly k pozaru vést, a jelikoz tento zabér také neod-

kryva pti¢inu pozaru, mizeme ocekavat, ze ma dany obraz néjaky skryty vyznam.

Ohen ma v nasi kultuie spoustu konotaci. V tomto piipad¢ v§ak miizeme ihned vyloucit ohen
napiiklad jako symbol lasky, rychlosti ¢i nadéje. Vzhledem k destruktivni povaze zobrazo-
vaného ohn¢ ptipadaji v tvahu spise konotace negativniho razu — oheii jako symbol hnévu,
jako metafora nestésti. Dal$i moZnou rovinou interpretace tohoto pozaru je rovina spiritu-
alni, transcendentdlni. Nejen ve smyslu nabozenském, ale také ve smyslu pfirodnich sil.
Ohen jakozto sila, ktera ¢lovéka ptesahuje, jakozto prvek, ktery nelze uchopit. V tomto
smyslu 1ze zkoumany zabér chapat jako symbol lidské titérnosti pfed Bohem a pted ptirodou,
¢emuz by odpovidalo naptiklad umisténi kamery a kompozice zabéru — postavy jsou umis-
tény ,,pod* ohném, necni pres néj jako naptiklad Boris v Andreji Rublevovi, kde oheil byl
pod lidskou kontrolou (viz obr. 9 a 10). A v souvislosti s ne¢innosti postav se nabizi jeste
dvé mozné interpretace tohoto zabéru — jako metafora zoufalstvi, marnosti, nemohoucnosti
(s ¢imz by mohla souviset i zficena ohrada), ¢i naopak jako metafora nete¢nosti, lhostejnosti

vuci svétu.

Co se tyCe vedlejsich prvkl, mize ndm naptiklad obleCeni postav (stejn¢ jako dfeveénd
ohrada) napovédét, Ze se scéna odehrava nékdy v minulosti.”® Ur¢ité otdzky miize vyvolat
také voda, kterd intenzivné kape ze stfechy, aniz by venku prselo. Jeji ,,symboli¢nost” je
zesilena také tim, Ze zvuk vody je dominantnim zvukem zabéru. Népadny je zejména kon-

trast vody a ohné v tomto zabéru. Voda a ohenl jsou pfirozené chapany jako protichiidné

3 Ato i pro divéka v dobé vydéni filmu (1975). Obleéenti je ve filmu skuteéné jednim z prostiedk( pro roze-
zndani soucasnosti od vzpominek.
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prvky, v tomto zabéru je vSak tato protichlidnost zvyraznéna také pohybem. Jak jiz bylo
feCeno, voda a ohenl jsou jedinymi pohyblivymi prvky v této statické ¢asti zabéru, avSak
zatimco plameny ohn¢ stoupaji nahoru, kapky vody padaji dolli, coz vytvari nejen zajimavy
vizudlni efekt, ale také prostor pro symbolickou interpretaci. Kontrastni pouziti téchto prvka
bychom mohli chapat naptiklad jako symbol duality svéta kolem nds ¢i podvojnosti ¢loveéka
samotného, cemuz by odpovidalo také zvoleni postav muZze a zeny, ktefi jinak v celém filmu

nemaji zadnou dalsi roli ¢i funkci.

Vsechny navrzené vyznamy jsou vysledkem subjektivniho usudku zalozeného na mé zku-
Senosti s vizudlni a zejména filmovou kulturou nasi spolec¢nosti, a samy o sob& proto nemaji
zadnou obecngjsi platnost. To ovSem také nebylo cilem sémiotické analyzy, ktera ndm méla
pomoci detailnéji rozebrat zejména objektivni formalni a stylistické prvky zvoleného zabéru
(viz podkapitolu 5.2.1), zatimco navrzené konotace tohoto zabéru méli spiSe ilustrovat sym-
bolickou povahu Tarkovského obraznosti, kterd bude déale rozebrana s vyuzitim myslenek

neoformalismu.

7. Funkce ohné

V teoretické ¢asti této prace jsem v zakladnich obrysech nastinil principy neoforma-
listického pftistupu, které ndm nyni na zaklad¢ provedené analyzy zobrazeni ohné napftic
Tarkovského filmy, a zejména na zakladé dukladného rozboru filmu Zrcadlo, pomohou sys-
tematicky rozebrat funkce ohné v téchto filmech. Jednim z nejzakladnéjSich principt
neoformalismu je, ze funkce filmovych prostfedkii neredukuje pouze na jejich vyznamy.
Kazdy prvek ve filmu produkuje urcité efekty a zejména v artovém filmu, ktery nedodrzuje
klasicka pravidla narace, mohou tyto efekty nabyvat rozlicnych forem. Dale je v ptipad¢
Tarkovského dila dulezité — v souladu s Bordwellovy poznatky o artovém filmu — zohlednit
osobnost autora, kterd ma vyznamny podil na tvorb¢ i recepci efektli, a pokusit se nalézt
motivace autora pro zvoleni konkrétnich prostiedkd. Dulezitym aspektem je také role di-

vaka, nebot’ prvky mohou produkovat i efekty a funkce, které autor nezamyslel.

V této posledni kapitole se pokusime na zaklad¢ analyzy efektl motivu ohné, role divéka pti
tvofeni vyznami a funkci ohné a moznych motivaci Tarkovského pro pouziti ohné stanovit

mozné funkce obrazu ohné v celém dile Andreje Tarkovského.
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7.1 Efekty ohné

Kazdy prvek, ktery do filmu autor zamérné vlozi, by mél plnit néjakou funkci. Rezi-
sér netvori film pro sebe, nybrz pro divaky, a tak se da predpokladat, ze autorovym zamérem
je, aby film v divakovi vyvolal urcité pocity. Aby toho docilil, pouzivé takové prostredky,
které podle n&j budou produkovat efekty, jez u divaka vyvolaji zddouci odezvu. Efekty jed-
notlivych prvkll se vSak neomezuji pouze na vyznamy. Bordwell (1989) razné efekty
vysvétluje na ptikladech rozdilnych typt filmi. V klasickém filmu je vétSinou hlavni funkci
jednotlivych prvka slouzit plynulosti a pochopitelnosti pfibéhu. Efekty takovych prvki by-
chom mohli nazvat referen¢nimi. U jinych filma, které byvaji nazyvany alegoriemi, naopak
vétSina prvkll nese jakysi abstraktni vyznam. Takové efekty bychom mohli nazvat symbo-
lickymi. V jinych filmech, mezi néz bych zatadil pravé Tarkovského snimky, zavisi funkce
prvkii na vztahu narativni struktury a stylistické formy filmu. Efekty takovych prvki potom
mohou byt riizné — naptiklad zaméstnat nasi pozornost a zaroven slouzit k lepSimu pocho-
peni piibchu. A existuji také filmy, jejichz hlavnim efektem je jakasi ,,percepcni hra®, kde

jednotlivé prvky pouze plisobi na nase smysly (Bordwell, 1989).

U kazdého prvku tedy mizeme predpokladat rtizné efekty. Pro ilustraci lze rizné druhy
efekti popsat naptiklad jako — percepcni (¢i smyslové),” jejichz hlavni funkci je plsobit
krasné (Ci jinak intenzivné, zajimave); emocni, které v ¢lovéku jednoduse vyvolavaji urcité
pocity’>; referencni (&i piib&hové; odkazujici k ptib&hu), které jsou spjaty s ptibéhem a né-
kam jej posunuji; efekty , které divaka vybizeji k urcité aktivité, prekvapuji jej, vyvolavaji
otazky (naptiklad opakujici se dekontextualizovany obraz), nazvéme si jej naptiklad efektem
podnécujicim; symbolické efekty, kdy prvky odkazuji k né¢emu jinému, vétSinou abstrakt-

nimu; nebo tieba efekty, utvarejici atmosféru dané scény.”

Podivame-li se nyni na snimky z Tarkovského filmli — zejména pak na pozary ze Zrcadla
(obr. 27) a Obeéti (obr. 21) — pravdépodobné i z téchto statickych a zmenSenych snimkt

budeme moci usoudit, ze jsou tyto obrazy jaksi pfijemné na pohled, krasné, vizudlné

74 To jsou zejména vizualni efekty, ale film Gtodi i na jiné smysly neZ pouze na zrak.

75 Takovym prvkem je nejéastéji hudba. ,If | want you to feel sad about what's onscreen, | can insert sad
music,“ piSe v této souvislosti Bordwell (2008, s. 125). PficemZ tato hudba nemusi byt viibec soucasti scény
(napf. Ze by v dané mistnosti hralo radio), mlze byt jaksi externé vioZzenym prvkem pouze za Gcelem emoc-
niho pUsobeni (efektu). Vyvolani urcité emoce je podle Bordwella mozna nejdlleZitéjsim efektem vibec.

76 Tyto ,,atmosférické” efekty by mohly byt chapény také jako percepéni efekty, aviak vy3e uvedené piiklady
nejsou zavaznymi kategoriemi efektd, nybrz pouze ilustraci bohatosti i rliznosti efektd, jez kazdy prvek
mUZe produkovat.
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pusobivé.”’ Zaroven, zejména v kontextu celého filmu, plsobi ¢asto zabéry s ohném jaksi
tajemné, mysteridzné (viz obr. 23). Kromé efektu vizudlniho (percepcniho) tedy 1ze hovofit
také o efektu podnécujicim, ¢i dokonce symbolickém. A to nezavisle na zaméru autora,
ktery, jak si ukazeme nizZe, symbolickou interpretaci jeho motivii docela ¢asto a striktné od-
mital. ,,At uz je [Tarkovskij] uzivd védome, ¢i podvédomé,” piSe Johnsonova a Petrie,
,hevyhnutelné [tyto motivy] formuji divakovu odezvu a pfipravuji ptidu pro interpretaci®
(1994, s. 203; pieklad autora).”® Podle Johnsonové a Petrieho se totiz kolem piirodnich ele-
mentl 1 jinych Tarkovského motivii v pribéhu staleti nahromadila celd ftada

ree
1

,hevyhnutelnych asociaci® (1994, s. 203; inescapable associations), a to prostiednictvim
mytil, nabozenstvi, literatury a uméni obecné. Tyto asociace se staly nedilnou soucasti vy-
znamu téchto motiva, ,,zvIast€¢ kdyz jsou ndm vnucovany tak neodbytné¢ a opakované*

(s. 203; pteklad autora).”

Pouziti ohné napti¢ Tarkovského filmy se vSak zd4 byti natolik riznorodé, ze zcela jisté
muzeme hovofit i o dal§ich efektech. Tak naptiklad v Solarisu neplisobi zobrazeny ohen ani
zvIast vizudln€ pusobive, ani pfili§ tajemné ¢i symbolicky (viz obr. 11, 12 a 14). Ohen
v téchto ptipadech pilisobi spiSe na nase emoce, nebot’ se poji ke vzpominkdm na domov, na
Zemi. Pokud se mnou tedy budete souhlasit, Ze nostalgii ¢i stesk 1ze nazvat emocemi, vytvari
v téchto piipadech ohen jakysi emoc¢ni efekt. A domnivam se, ze nelze vyloucdit ani efekt
feknéme atmosféricky, kdy naptiklad svicky v Nostalghii (viz obr. 17) ¢i pozary v Andreji
Rublevovi (viz obr. 8) slouzi primarné tomu, aby divakovi dokreslily atmosféru, celkové

vyznéni dané scény.

Pojd’'me se vSak podivat na podrobnéji rozebrany pozar v Zrcadle. Ten zcela zfejmé produ-
kuje efekt vizualni a vuritém smyslu také emocni, nostalgicky, nebot se jedna
o vzpominku, a pro hlavniho vypraveéce filmu, Alexeje, se s touto jisté nevymazatelnou
vzpominkou poji také vzpominky na bezstarostné détstvi.®? Pfi sémiotické analyze tohoto
pozaru jsme také mohli vidét, ze tento zabér nese urcité konotace, a lze tedy fici, ze ma pozar
urcity efekt podnécujici a symbolicky, a to nezavisle na zdméru Tarkovského. Nedomnivam

se v8ak, Ze by n¢kterd z interpretaci, které jsem navrhl, byla natolik siln4, aby se dala chapat

7 A to bez ohledu na to, zda je tato krdsa dana dovednosti Tarkovského, nebo samotnou kvalitou ohné,
ktery fascinuje a upoutdva lidsky zrak séam o sobé (i mimo uméleckou sféru).

78 Whether he is using them consciously or subconsciously, they inevitably shape the responses of the vie-
wer and provide a guide to interpretation.”

7% ,1...] especially when they are forced on us as insistently and repeatedly [...].“

80 Navic v kontrastu se scénami z roviny souéasnosti, kde Alexej Fesi starosti se svou byvalou manZelkou a
jejich synem.
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jako obecny efekt dané¢ho obrazu. Hlavni funkce tohoto pozaru ve filmu Zrcadlo ale nejspis
spoc¢iva jinde nez ve vyvolani efektu nostalgie ¢i krasy, tedy ze naptiklad nepochybny vizu-

alni efekt pozéaru neni konec¢nou funkci tohoto prvku.

Nahlizime-li na Zrcadlo neoformalistickou optikou, kdyz nyni zkouméame efekty dané¢ho
prvku, méli bychom si kromé stylistické funkce v§imnout také jeho formalni funkce. Hlavni
motivaci pro pouziti této scény ve filmu je totiz dle mého nazoru divakova orientace v roz-
dilnych ¢asovych rovinach. Tato motivace ¢i funkce obrazu ohné¢ vSak tésné zavisi pravé na
jeho silném vizualnim ¢i podnécujicim efektu. Cely film zacind vzpominkou, jejiz soucasti
je i scéna s pozarem stodoly.8! Po této vzpomince nasleduje scéna z roviny snéni, coZ je
divakovi dostatecné ,,vysvétleno* n€kolika prvky (napf. tajemnym zvukem, nerealistickymi,
»snovymi® prvky jako padani stropu, zpomalenymi zabéry atd.). A poté jiz ptichazi prvni
scéna zroviny soucasnosti. Ocitdime se ziejmé v Tarkovského (Alexejové) kancelaii®?,
a mimo zabér slySime muzsky hlas (Alexeje), ktery telefonuje se svou matkou. Vypravi ji,
ze se mu o ni zdalo (¢imz v podstat¢ dale vysvétluje, ze bezprostiedné piredchazejici scéna
byla snem) a déle se ji pta, ve kterém roce od nich odesel otec a ve kterém roce byl ,,ten
pozar®. ,No, pamatujes si, jak na samoté shotel senik...” (Waisberg & Tarkovskij, 1975,
21:04). Touto konverzaci v kontextu piedeslych zabért tedy Tarkovskij divakovi vysvétluje
viechny ¢asové roviny®? tohoto sloZitého ,,nepfib&hového* filmu. Divék si totiz diky silnému
vizualnimu a podnécujicimu efektu pozaru z prvni sekvence filmu tuto scénu snadno zapa-
matoval, a hned v tvodu prvni scény z roviny soucasnosti si tento zapamatovany obraz spojil
se slovy dospélého Alexeje. Umisténim vyrazného prvku do roviny minulosti a naslednym
rozhovorem o této velmi davné udalosti v roviné soucasnosti tedy Tarkovskij pomaha diva-
kovi orientovat se ve slozité narativni struktute tohoto filmu. Na zéklad¢ analyzy efekti ohné
v kontextu celého filmu lze proto ohenl v Zrcadle chapat jako formalni prvek k rozliseni jed-
notlivych rovin. Neni zde pouhou vizualni ozdobou, symbolem ¢i metaforou nebo prvek
prohlubujicim atmosféru scény, nybrz je té€sné spojen s naraci filmu. Avsak nikoli v tom

smyslu, Ze by tento prvek nékam posouval pfibéh, ale v tom smyslu, Ze napomaha divakovi

81 Nepoéitame-li jakousi alegorickou scénu s koktavym chlapcem na Gplném zaéatku filmu, kterd je umisténa
jesté pred avodnimi titulky.

82 podle plakdatu na film Andrej Rublev vyvé$enému na zdi, ktery ma nejspi$ kromé mista této scény ilustro-
vat také jeji obdobi (tedy Ze jde o obdobi kolem druhé poloviny 60. let).

8 Kromé snadno rozpoznatelnych dokumentérnich zabért z vélky, které pro jejich zFejmost neni potfeba
divakovi vysvétlovat.
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rozli$it jednotlivé roviny vypravéni. Receno neoformalisticky, poméha tento pozar divakovi

ze syzetu konstruovat fabuli (viz napt. Bordwell & Thomspon, 2011).

Ohen v Tarkovského filmech produkuje celou fadu efekttl, a jeho pouziti se Casto velmi lisi,
tak jako se od sebe lisi i jednotlivé formy ohné. Presto je dilezité si uvédomit, ze nékteré
efekty mohou slouzit i jinému ucelu nez jen vyvolani urcitych pocitii v divakovi.

7.2 Role divaka

Jelikoz neoformalismus zkouma filmy a jejich prvky komplexné¢, neopomiji ani roli
divaka na vysledném chédpani filmu. A jelikoz dnes mame diky internetu daleko Sirsi pfistup
k tomu, jak divak rGzné filmy vnimd, nemusime pii hodnoceni role divaka vychazet jen
z vlastni subjektivni zkusenosti. V této kapitole se podivame na to, jak divaci vnimaji prave
Tarkovského filmy a zejména jeho pouziti ohné. Jako divaka zde budeme chapat také fil-
move kritiky ¢i teoretiky, jejichz mySlenkami doplnime obecnéjsi poznatky o tom, jak divaci

Tarkovského dilo vnimaji.

Tarkovskému je v komunité milovnikd film vénovéna pomérné velkd pozornost a jeho
jméno mé v této komunité Casto az jakysi myticky status. A zatimco jedni ho obdivuji
zejména pro jeho lyri¢nost, genidlni symboliku a silné filosofické a politické poselstvi jeho
filmt, druzi zdlraznuji zejména jeho okézaly vizualni styl, plisobivou atmosféru a celkovou
estetiku jeho filma.3* Avsak zatimco na krase jeho obrazii se shodnou i ti, kdo zdirazfiuji
jejich skrytou symboliku, naopak to neplati. Mozna v reakci na slova samotného Tarkov-
ského totiz velka cast fanouskd a kritikli odmitd hledat za jeho motivy konkrétni skryté

vyznamy.

Podobnou dualitu 1ze nalézt také u filmovych kritikd. Tak naptiklad Alina Birzacheova
v souvislosti s filmem Obét odvazné pise, ze ,,pozar daci [...] je symbolickym aktem. Lze
jej pouzit jako metaforu lidského téla, a Alexandriv zavérecny €in tim padem miizeme in-
terpretovat nejen jako vzdani se vSech materialistickych zajmd, ale také jako popfeni svého

vlastniho ja* (Birzache, 2016, s. 93; pteklad autora).®> Naproti tomu napiiklad Matilda

84 Nejde zde o 74dné fanouskovské tabory, ale pouze o dva abstraktni pdly vnimani Tarkovského filmda, jeZ
jsem pfi ¢teni divackych reakci zpozoroval.

85 The burning of the dacha [...] is a symbolic act. It can be metaphorically to represent the human body, in
which case Alexander’s final act can be interpreted not only as a renunciation of materialistic concerns but
also as a denial of his self.”
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Mrozova v souvislosti s opakujicimi se prvky v Zrcadle, véetné zabéru ruky a ohné (viz
obr. 23) pise: ,,Tato opakovani nemaji nutn¢ néjaky konkrétni vyznam, avsak jejich neustalé
opakovani miize vyvolavat proud asociaci, jez mohou podnécovat divakovo zaujeti, jehoz
afektivni sila v prabéhu filmu roste* (Mroz, 2012, s. 130; pieklad autora).®¢ Birzaechova
tedy zduraznuje symbolicky efekt pozaru, zatimco Mrozova si v§ima spiSe jeho efektu per-

cepéniho a podnécujiciho, pfi¢emz symbolicky vyznam povazuje jaksi za nadbytecny.

Pokud bychom chtéli zobecnit, jak divaci vnimaji Tarkovského filmy a jeho motiv ohné,
ského dile je obecné chépan jako nedilna soucast Tarkovského stylu, jako jakési poznavaci
znameni, autortiv vizudlni podpis, pfi¢emz chapani jeho funkci a efektl, jez obrazy ohné¢
u divaki vyvolavaji, se velmi rizni. Jedinou funkci téchto obrazl, na kterém se shodnou
témet vSichni divaci — a to jak fanousci a kritici, tak divaci, ktefi Tarkovského viibec neznaji
— je, zda se, jeho krésa, jakasi esteticka pritazlivost. Snad nejlépe to mize ilustrovat nasle-
dujici komentaf pod videem s vybranymi zabéry z Tarkovského filmu: ,, Tarkovského zabéry
jsou tak perfektni... nejsem velkym fanouskem jeho filma, ale jsou nadherné!* (Haffi, 2018;

pieklad autora).?’

7.3 Role Tarkovského

Poslednim aspektem, ktery v souvislosti s pouzitim ohn¢ v této praci zohlednime,
bude osobnost autora. Jelikoz Tarkovského filmy jsou filmy autorskymi a artovymi, odrazeji
se v nich — vice nez v takzvané komerc¢ni tvorbé — rezisérovy specifické preference, estetické
hodnoty i jeho celkové vnimani svéta. Proto jesté uvedeme nékolik Tarkovského vlastnich
myslenek i nékolik skutecnosti o tomto autorovi, jez by mohly pomoci osvétlit funkci ohné

v jeho filmech.

K analyze Tarkovského myslenek a zivotopisnych udélosti, které by mohly byt pfic¢inou jeho
Castého zobrazovani ohné, mizeme vyuzit zejména tfi zdroje — Tarkovského osobni denik,
jeho filmové teoretickou knihu Zapeceteny cas (2009), a rozhovory s Tarkovskym. Predné

je dilezité zminit, ze Tarkovskij odmital pfitomnost symbolismu ve svych filmech, a tvrdil

86 These repetitions do not necessarily have a particular meaning, but their constant reoccurrence may
prompt a flow of associations, perhaps provoking viewers to an engagement that increases in affective
force throughout the duration of the film.“

87 Tarkovskys images is so perfect... in not a huge fan of the movies but they're beautiful!”
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ze vsechny véci v ném reprezentuji pouze samy sebe. ,,Voda je prost¢ voda a dést’ je urCen
k tomu, aby zprostfedkoval zazitek desté,* (Vacche, 1996, s. 137; pieklad autora)®® odpovi-
dal Tarkovskij na otazky po jejich vyznamu. A stejné¢ Tarkovskij hovoii i ve svém
Zapeceteném case, kdyz tvrdi, ze je zmateny, kdyz se ho lidé na skute¢ny vyznam vody,
ohn¢ ¢i desté v jeho filmech a nechépe, ze se lidé nedokazi jednoduse t€sit z prostého sledo-
vani ptivabné ptirody na filmovém platné (Tarkovskij, 2009). Jeho postoj vsak neni tak
konzistentni a Casto si explicitné protifeci, kdyz napiiklad v té samé knize piSe, ze zalévani
stromu ve filmu Obet, je pro ngj ,,symbolem viry* (2009, s. 231). A piestoze dané obrazy
mohl pouzivat ,,nevinné“ — oheii jen jako ohen, dést’ jen jako dést’ —, musel si pfi tom byt
vzhledem ke svému uméleckému vzdélani védom symboli¢nosti a konotaci, které tyto ob-
razy jaksi piirozen¢ vyvolavaji. Koneckoncii, pii natdceni ,candle scene* (oné
devitiminutové scény se svickou) v Andreji Rublevovi udajné hercovi vykonévajicimu dany
akt tekl: ,,Jeden Cin lze prozit, jako by to byl tvlij cely zivot” (Thompson & Petrie, 1994,
s. 46; pieklad autora).®® Domnivam se, Ze tim Tarkovskij nezimérné pfiznava, Ze dana scéna

je jakousi metaforou ¢i symbolem.

Dulezitym faktorem castého zobrazovani ohné¢ mtize byt také Tarkovského osobni zkuSenost
s ohném, zejména pak s pozarem. Krom¢ pozaru seniku z Tarkovského détstvi, ktery byl
zobrazen ve filmu Zrcadlo a ktery se Tarkovskému jisté pevné vryl do paméti, je tfeba zminit
také pozar jeho vlastni daci, o némz pise ve svém deniku (Tarkovskij, 1994). Pravé v dobé,
kdy psal scénar k filmu Zrcadlo, se ptes telefon dozvédél, ze jeho letni daca vyhortela.
V tomto piipadé sice nemél Tarkovskij bezprostiedni vizualni zkuSenost s pozarem, avSak
velmi pravdépodobné mohla samotné informace o pozaru zivé pfipomenout zminény pozar
seniku, a mohla tak mit vliv na zakomponovani této vzpominky do Zrcadla. A pokud hovo-
fime o Tarkovského zkusenostech s ohném, nelze opomenout ani historicky kontext, dobu,
ve niz Tarkovskij zil. Zejména kdyz travil sviij ¢as na ruském venkové, kde v t¢ dobé (30
a 40. 1éta minulého stoleti) tém¢er jisté nebyla elektfina — jak je patrné i z filmu Zrcadlo —
a jedinym zdrojem svétla a tepla v domé byly svicky a krbu. O jeho zélibé v odpocivani

pii hoticim krbu koneckonct Tarkovskij piSe i ve svém deniku (Tarkovskij, 1994).

Kromeé silné¢ho dirazu na vizualni stranku svych filmu, ktery Thompsonova a Petrie (i dalsi

vvvvvv

88 Water is simply water and rain is inteded to convey the experience of rain...”
8 One action can be experienced as if it is your whole life.”
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Tarkovskij dava ptednost tomu, aby scéna dobie vypadala, nez aby naptiklad herec podal
dobry vykon — a kromé¢ Casté zkusSenosti s ohném zejména v Tarkovského détstvi mély na
jeho obsesi motivem ohn¢ zna¢ny vliv také basné vlastniho otce (Johnson & Petrie, 1994),
a jakasi mucednickd idea sebeupéleni, které Tarkovskij povazoval za ctnost (Tarkovskij,
1994). Pro hlubsi analyzu téchto potencidlnich faktorti v§ak v této praci neni misto, a musime

se tak pti zodpovézeni otazek, jez jsme si na zac¢atku polozili, spokojit s vyse feCenym.

Zavér

Pokud bylo hlavnim cilem této prace zjistit, jakou funkci ma motiv ohné v téchto
filmech, domnivam se, Ze jednozna¢nou odpoveéd’ nelze formulovat. Ohen je v Tarkovského
filmech zobrazovan v natolik rozdilnych kontextech a formach, ze skute¢né nelze hovotit
o jediné funkci, kterd by byla spole¢né vSem jednotlivym uZzitim. Namisto toho slouzi oheni
riznym funkcim, jeho pouziti ma rozdilné motivace a jeho efekty na divaka jsou také roz-
dilné, a to jak napfi¢ jednotlivymi uzitimi, tak v rdmci jediného obrazu. Ptesto lze na zaklad¢
ziskanych poznatkl usoudit, ze jednou z hlavnich pfi€in této Tarkovského obsese ohném, je
jeho laska k pfirodnim zivlim (a pfirodé viibec) a krasa, kterou Tarkovskij v téchto prvcich

shledava.

Avsak i kdyz je efekt obrazli ohné témét ve vSech piipadech zejména vizudlni, neni dle mého
nazoru jedinou ani hlavni funkci ohné byt pouze vizualni, pouze jakymsi ornamentem, oz-
dobou, ale v kazdé scéné vyrazné¢ pomahd také k dokresleni jeji atmosféry a k asociaci

urcitych presahujicich ideji.
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