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ABSTRAKT

Céast této prace vénuji vysvétleni pojm& motiv a leitmotiv, které se
neodmyslitelné poji predevsim s uméleckou hudebni a literarni oblasti. Na
zdkladé tohoto vymezeni se nasledné snazim ve tfech vybranych filmech rizného
typu (hrany, dokumentarni a animovany) najit spojitost mezi dil¢imi elementy
podle principu sémantické podoby a urcit tak jejich klicové tematické seskupeni.
Zkoumam, jak reté&zeni formalné& shodnych prvkd pFiddva nové zabarveni
jednotlivym epizoddm, udava synonymické vztahy mezi rozdilnymi fragmenty
filmu, a tak formuje nejenom prvoplanovou narativni kauzalitu, ale pridava také
dopliujici smysl a utvari ladéni celého filmu. Cilem prace je nabidnout filmovym
tvlrcdm moZnost, jak se o filmové stavbé d& uvaZovat, a ukazat, jak motiv a

leitmotiv funguji ve filmu.

ABSTRACT

Part of this bachelor’s thesis deals with defining the concepts of motif and
leitmotif that are, above all, closely linked to musical and literary arts. On the
basis of this theoretical framework, I analyse three selected films of different
types (fiction, documentary and animation) trying to draw connections between
individual elements in accordance with the principle of semantic similarity, and
thus to determine their key thematic grouping. I examine how lining up of
formally identical parts brings new connotations to each episode, uncovers
synonymity between different film fragments, and thus not only creates first-
level narrative causality but also gives additional meaning and shapes the
intonation of an entire film. The aim of this thesis is to offer filmmakers a useful
perspective on how to approach and analyse film structure, and to show how

motif and leitmotif can be applied in film.
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Uvod

Struktura filmu vznika skladbou. Kazdy film po vzoru jazyka vytvati svij
vnitfni Fad, ale stejné tak umi ukazovat nevyslovitelné, umi vytvaret podtext.
Pravé stfihac se snazi logicky vytvaret srozumitelné véty, ale také i skryty smysl
filmu, kde mize zdlrazfovat nejenom viditelnou narativni kauzalitu, ale
Fetézenim rdznych asociaci nendpadné Fidit divdckym vnimanim, pridavat
doplnujici smysl déje a tvorit syzet. Pro mé, jakozto budouciho profesionalniho
filmového strihace, je prace s vnitfnimi vazbami a dychanim filmu mimoradné
didlezitd, jelikoZ je plnohodnotnou soudasti dramaturgie, vyjadfuje a rozviji ideu
filmu.

Diky tomu, ze jsem se rozhodl vénovat studiu filmového uméni, jsem mél
moZnost sezndmit se s pestrou $kalou filmG s rGznymi druhy filmového
vypraveéni. Pokud bych se mél pokusit jednim ¢i dvéma slovy pojmenovat to, co
mne v nékterych filmech vétsSinou fascinovalo, jednalo se o motivy, tvofici
teCkované linie, které jdou soubézné s hlavni déjovou linkou, dopomahajici
vyjadreni autorské myslenky a ladéni filmu. A tak jsem se narazil na pojmy
motiv a leitmotiv. Abych ve své budouci stfihacské praxi dokazal profesionalné
pracovat s motivy a leitmotivy, chtél bych Iépe jejich specificnosti a vyjimecnosti
porozumeét, a proto budu vénovat motivu a leitmotivu ve své bakalarské prace.

Jak chapat pojmy motiv a leitmotiv ve filmovém uméni? Jak Ize pfi stavbé
filmu pracovat s motivy a leitmotivy? Jak jim porozumét? Abych dokazal
zodpov&dét na tyto otdzky, vychazim jednak z poznatk( zpracovanych k tématu
v odborné literatufe a pojmQ ukotvenych v lexikonech, kterd mi mj. pomohou
jednak s nadefinovanim toho, jak chdpat spravné vyznamy slova motiyv,
leitmotiv, jejichZ plvod a uplatfiovédni ma kofeny na poli hudebnim a literédrnim,
a dale pak s uréenim toho, jakou formu mohou ve filmech nabyvat. Dale se
budu vénovat rozboru tfech filmU dle mne nejvhodnéjdich k danému
tematickému rozboru. Soustfedim se v nich pouze na motivy a leitmotivy, které
po dobu filmu se mohou variovat, ale uchovavaji vyznamovou jednotu, a tak
udavaji ekvivalentni vztahy mezi rozdilnymi fragmenty filmu. Kazdy motiv uréim
podle souvislosti s dalsimi motivy, nachazejicimi ve filmu, a proto mym cilem je
prozkoumat, v jakém vztahu je kazdy element filmu s ostatnimi motivy, urcit

klicové tematické seskupeni, to jest leitmotivy, ke kterym sméruji vSechny



jednotlivé motivy. U kaZdého z autorl pak vytvaiim jakousi vlastni abecedu
nebo slovnik motivd a leitmotivd, které ziskavaji svlij unikatni vyznam pouze ze
vzajemného plsobeni uvnitf pfisluéného filmu. Podstatou zvolené analyzy je
rozbor véech prvki filmu, jako kdyby byly mimo ¢asovou posloupnost uvedenou
ve filmech samotnych, vSechny prvky budou usporadany v nové posloupnosti -
paradigmatické. Abych rozpoznal jazyk filmd umistim neopodstatnéné a
nedovysvétlené znaky ve rozebiranych mnou filmech do vyznamového pole,
které vytvofim ze soucinnosti riznych motivd, &mz jejich vyznam zaostiim a
zartikuluju. A tak v této nové kvalité motivd to ovlivni dalsi elementy filmu a
vytvofi z né daldi motivy nebo leitmotivy. Pro rozbor filmi bude potfeba
zanalyzovat fadu vizualnich elementd a jejich souvislosti, podobné jak se to dél3
u rozboru literarnich dél.

Provedeni takovéto analyzy je dle mne nejefektivnéjsi u filmd, ve kterych
nejsou vyrazné vnéjsi déje a udalosti, ale naopak myslenky, ndhodné obrazy,
vize, asociace, které nejsou navzajem spojeny podle syZetu, ale tematicky. To je
jeden dlvod, pro¢ jsem se rozhodl mezi ony tfi analyzované tituly zafadit:
Maybridgeovy struny (Kédzi Jamamura, 2011), Zrcadlo (Andrej Tarkovskij, 1975)
a Ro&ni obdobi (Artavazd Pele$jan, 1975). Daldim dlvodem, pro¢ tyto filmy jsou
podle mého ndzoru idedini pro analyzu skrz odhaleni motiv( a leitmotivd je, Ze
zvolend analyza spociva nejen v postupném cteni filmu, ale v plynulém prechodu
z jednoho tématu do druhého, v Castych vinovych navratech do stejnych
leitmotivd, podobné jako je tomu v hudbé&. Motivni princip by tedy mé&l odpovidat
charakteru samotného filmu, ve kterém se déj nevyviji postupné, ale pohybuje
se od jedné vzpominky k druhé jako v pripadé filmu Zrcadlo, nebo se pohybuje
mezi naprosto odliSnymi pribéhy jako ve filmu Maybridgeove struny, nebo

opakuji kompozi¢ni prvky na dalku jako v pripadé filmu Rocni obdobi.



1 Motiv a leitmotiv

1.1. Vyznam pojmi. Rozdily

Motiv (z latinského motivus - ,uvadejici v pohyb"; z francouzského motif -
~popud, pohnutka") byva definovan jako nejmensi tematicky prvek uméleckého
dila, pfi¢emZ jednotlivé motivy dostdvaji svlj vyznam teprve v textovém celku,
nebot az jejich ndvaznost a vztah k ostatnim slozkéam, dava jednotlivému motivu
smysl.

Zatimco leitmotiv (z némeckého leitmotiv - “hlavni, vedouci motiv”) je
drobny, ale vyrazny umélecky prvek, ktery se v uméleckém dile opakuje a
obvykle pfipomind urcitou postavu, udalost & véc. V hudbé to mizZe byt vyrazny
akord nebo kratka melodie, v literature myslenka nebo prvek prochazejici celym
literarnim dilem. V pfeneseném smyslu znamenad leitmotiv vidé&i myslenku.

Rozdil mezi pojmy je krajné vratky a nejasny, nicméné motiv a leitmotiv
neni jedno a to samé. Pokud motivem muzZe byt cokoliv, leitmotiv je
sjednocujicim ¢ldnkem, ktery do sebe zahrnuje mnoho motivd do jednotné
sémantické rady. Leitmotiv sebou predstavuje tematickou jednotnost vyjadrenou
s pomoci série vedlejSich predstav. Motiv naopak je podfizenym prvkem ve
vztahu k leitmotivu, jeho derivatem. Leitmotiv je svym vyznamem blizky pojmu
téma. Jako téma je oznacovana jakakoliv sémanticka jednotnost, ktera spojuje
mnoho predstav, které se opakuji jak v nékolika dilech jednoho autora, tak i
uvnitf jednotlivého textu.

Leitmotivy v literature se napriklad vyjadruji ve slovech zahrnutych do
stejného sémantického pole, totiz do sémantické fady slov nebo predstav, jejichz
vyznam, ktery z(stdvd nemé&nny lze nazvat leitmotivem. Sergej Ejzenstejn
rovnéz rozumél leitmotivu jako ,jednoté tématu", jako nécemu, co sjednocuje
série opakujicich se predstav. Leitmotiv je tématem dila, ale pokud je téma pfrilis
obecny a rozmazany pojem, tak leitmotiv se vice hodi pro oznaceni urcité
sémantické neménné.

Zavérem lze Fici, ze leitmotiv je tematickou linii spojujici mezi sebou
opakujici se nebo sémanticky ¢i formalné shodné prvky a je na néj pohlizlizeno
jako na nejdllezit&j&i sémanticky prvek dila, ktery je vlastni nejen dilGm

hudebnim, ale také literarnim a filmovym.
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1.2 Uplatnéni pojmi
1.2.1. Oblast literatury

Plvod slova motiv je ve Slovniku literdrni teorie z hlediska teorie literatury
rozumi ,nejjednodussi ¢ast slovesného umeéleckého dila, kterd ma jesté své téma,
ale je jiz nerozlozitelnd obsahové".?

Leitmotiv dle Anglického webového literarniho slovniku The Literary
Encyclopedia je oznaceni takového motivu, ktery se opakuje, aby bylo dosazeno
vymezeni urcité postavy, nalady nebo zaleZitosti.? Jednd se tedy o opakovani
kli¢ovych slov, frazi nebo obrazd v literarnim dile.

Podle Alexandra Veselovského (1838-1906) motiv je prvek opakujici se
v mnoha mytQ a pohadkach, které sebou pfedstavuji zaklad d&je. Pro védce motivy
souvisi s povédomim o mytologii, jsou stabilni a opakuji se v mnoha pohadkach a
mytech tak, Ze prechdazi z jednoho mytu do druhého. Motiv je nedilné spjat
s tématy. Motiv je embryo déje, podobné jako zarodek se vyviji do déje. Dé&j podle
Veselovského sebou predstavuje téma, ve kterém se kloubi rlzné okolnosti -
motivy. Motiv je jadrem déje, zdkladem jakéhokoliv vypravéciho textu. Nékolik
motivd spojenych napfiklad v posloupnosti a + b vytvaii d&j, zatimco samotny
motiv sebou predstavuje praobraz déje nebo mikrodéj. Veselovskij, ktery
zdUrazfiuje, Ze motiv je: ,nejjednodussi vypravnd jednotka"® (napfiklad vyjadreni
slunce a mésice bratrem a sestrou, motiv Unosu pfitelkyné nebo manzelky, motiv
premény clovéka na zvire atd.), je pfipraven dodavat motivu charakter
nedélitelnosti.

Vladimir Propp (1895-1970) prispél ddleZzitym upfesnénim do teorie
Veselovského. Propp tvrdil, Ze motiv Ize rozlozit na jesté mensi jednotky. Jakykoliv
stabilni motiv se rozklada na jednotlivé prvky, jejichz posloupnost vytvari motiv.
Kazdy prvek pohadkového motivu vyjadfeného Veselovskym mize byt zamé&nén
za jiny, coz jiz neumoznuje mluvit o tom, Ze tento pojem nelze rozlozit. Na prikladu
motivu hada undsejiciho carovu dceru rozdéluje Propp na 4 elementy, z nichz
kazdy se mize promé&fovat. “Had muZe byt zamé&nén za Kas&eje, vichr, Certa,
sokola nebo ¢arodé&je. Unos Ize zaménit za vampirismus a rGzné ¢&iny, kterymi se

v pohadce dosahuje zmizeni. Dcera muZe byt zamé&né&na sestrou, nevéstou,

! Ustav pro ¢eskou a svétovou literaturu. Slovnik literarni teorie. 1. vyd. Praha: Ceskoslovensky spisovatel,
1977, s. 236.

2 THE LITERARY ENCYCLOPEDIA. The Literary Encyclopedia Glossary of Literary Terms, Part One: A - L.
Litencyc.com [online]. [cit. 2018-08-29]. Dostupné z: http://www.litencyc.com/ glossaryAL.php

3 VESELOVSKIJ, Alexandr. Istori¢eskaja poetika. Leninrad: ChudoZestvennaja literatura, s. 500.
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manzelkou, matkou. Car mUZe byt zaménén za carského syna, kiestana, popa.”

Timto zplUsobem zména sémantického kritéria v kritice Proppa vedla k rozrudeni
motivu jako celku. V pozdéjsich pracich Proppa motiv predstavuje nejen
tematickou jednotku, ale také sebou nese jakykoliv atribut, ktery je asociacné
spojen s tou nebo jinou postavou.

Nova interpretace tohoto pojmu byla navrzena Borisem Tomasevskym
(1890-1957), kterd shrnula desetiletou praci ruské formalni skoly. Tomasevskij
rozdéluje ,souvislé" a ,volné" motivy. Rozdil mezi ,souvislymi* a ,volnymi*
motivy dle néj spociva v tom, Ze prvni jmenovany nelze vyloudit z dila, aby
pritom nebyla porusena souvislost mezi pri¢inou a nasledkem fabule, zatimco
druhy pojem je vnéjsi ve vztahu k fabule a Ize ho lehce opustit nebo se ho
zbavit. Dale upozornuje: ,Pro fabule maji vyznam pouze souvislé motivy. V déji
vSak obcas pravé volné motivy (,Ustupy") hraji dominantni roli, ktera urcuje
stavbu dé&je.” Tomasevskij urovnava pojmy ,volny motiv" a ,lyricky Gstup®.
Ptikladem podobného Ustupu mize slouzit abstraktni popis, ktery nema zadny
vliv na odehravajici se déj. Pokud jsou ,souvislé" motivy nezbytné pro rozvoj
dé&je, tak ,volné" na n&j nemaji zadny vliv. Tomasevskij rozumi volnym motivim
jako mimo fabulacni jednotkdm a zde se jeho vysvétleni motivu bezpodminecné
rozchazi s vysvétlenim Veselovského. Spojuje totiz motiv nejen s déjem, ale
zohlednuje rovnéz jeho sémantické aspekty. Tomasevskij udava urceni rovnéz
leitmotivu: ,Pokud se motiv opakuje vice ¢i méné Casto, a hlavné pokud je volny,
to znamena zakomponovany do fabule, rika se mu leitmotiv. Tak nékteré
postavy, které se ve vypravéni vyskytuji pod rGznymi jmény (pteviékani) jsou
¢asto za Ulelem jejich rozpoznani doprovazeny néjakym stalym motivem™®.
Leitmotivem podle Tomasevského mize byt jakykoliv predmét, ktery si Ize spojit
s tou i jinou postavou, a tak ji zaménit. Hlavni aspekt, ve kterém se leitmotiv
odliSuje od motivu je jeho opakovatelnost. Zavedeni pojmu ,volny motiv" a
Jleitmotiv" je dlleZitym aspektem pro rozvoj tohoto pojmu. Motiv jiz neni
vyhradné fabulaéni jednotkou, motivem mdze byt jakykoliv prvek ve vypravéni.

Boris Gasparov (1940) nabizi nejen nové chapani motivu, ale i vlastni
metodicky pfistup, ktery popisuje na prikladu rozboru romanu Michaila
Bulgakova Mistr a Markétka (1966-1967) takto: ,Zakladni metodou, ktera urcuje

4 PROPP, Vladimir. Morfologija skazky. Leningrad: Academia, 1928, s. 22.
5 TOMAéEVSKIJ, Boris. Teorija literatury. Poetika. Moskva: Aspekt Press, 1996, s. 183.
6 TOMAéEVSKIJ, Boris. Téorija literatury. Poetika. Moskva: Aspekt Press, 1996, s. 187.
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veskerou smyslovou strukturu ,Mistr a Markétka" a spolu s tim majici Sirsi
vyznam, se nam predstavuje princip leitmotivni stavby pfibéhu. Tim se rozumi
takovy princip, pfi kterém se néktery motiv, ktery jednou vznikl opakuje poté
mnohokrat, pricemz se objevuje v novém provedeni, novych obrysech a ve stale
novych kombinacich s jinymi leitmotivy. Tento princip opakovani, ktery rozviji
motiv, je blizky pfikladu hudebni reprizy. Pfi¢emz v roli motivu mize vystupovat
jakykoliv fenomén, jakakoliv smyslova ,skvrna“ — udalost, charakterni rys, prvek
krajiny, jakykoliv predmét, pronesené slovo, barva, zvuk atd.; jediné, co urcuje
motiv je jeho reprodukce v textu, takze rozdil mezi tradi¢nim tematickym
vypravénim, kde je od zacatku vice ¢i méné jasné, co lze pokladat za diskrétni
komponenty (,postavy" nebo ,udalosti"), zde neexistuje zadana ,abeceda" -
vytvafi se bezprostfedné rozvinovanim struktury a skrz struktury“’.

Motivem v pojeti autora mize byt tedy jakykoliv opakujici se detail v textu.
To ale neznamend, ze motivem je jakykoliv prvek nadéleny vyznamem - praveé
opakovani v textu umoznuje vepsat motiv do smyslové tkané. Ostatné opakovani
ne vzdy musi byt doslovné - motivy, tim, Zze se komponuji do tematické rady
podle principu sémantické podoby obménovanim a opakovanim, mohou ziskavat
nové obrysy. V této perspektivé pocet souvislosti mezi motivy musi byt mnoho.
Nakonec jakakoliv skutecnost ztraci svou samostatnost a jedinecnost, jelikoz
jednotlivé prvky dané skutecnosti se mohou opakovat i v jinych kombinacich a
ona se rozpadd na Fadu motiv( a sou¢asné se stava nedilnou od jinych motiva
zpocatku utvorenych v souvislostech se zdalo by se naprosto odliSnou
skutecnosti. Kazdé nové umisténi motivu méni vzhled celku a svého Casu se
odrazi ve vyclenéni a spravném pochopeni motivovych ingredienci v sestavé

celku.

1.2.2. Oblast hudby

Pojem leitmotiv, je pojmem, ktery byl prevzat z hudby. Némecky muzikolog,
skladatel, hudebnik a pedagog Friedrich Wilhelm Jdhns (1809-1888) vytvoril
tematicky katalog némeckého hudebniho skladatele Carle Maria von Webera
(1786-1826), ktery plsobil na prelomu 18. a 19. stoleti. Pravé Friedrich Wilhelm
J&hns vytvoril tohle slovo pro potfebu popisu Weberova dila. Sirokému rozsiteni

pojem leitmotiv dosahl u Hanse von Volcogena, ktery ho pouzival ve svych

7 GASPARQV, Boris. Litératurnyje leitmotivy. Oerki po russkoj literature XX véka. Moskva: Nauka, 1994, s. 30-
31.
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pracich, které se tykali tvorby Wilhelme Richarda Wagnera (1813-1883). Sam
Wagner nicméné nikdy tento nazev nepouzival, ale byl jeden z prvnich, kdo
systematicky pouzival leitmotiv jako hlavni hudebni manévr ve svych operach.
Hudba v operach Wagnera vyjadfuje téma navazané k jednotlivym postavam,
udalostem, naladdm nebo i prirodnim katastrofam. Prvky, ze kterych se sklada
cyklus oper Prsten Nibelunga je prirodni jev (Erda, Mirovy Jasan), bohové
(Valhala, Botan), postavy (Zikmund, Ziglinda, Zigfrid, Brungilda) predméty
(prsten, zlato), nalada nebo emoce (rozruseni, laska, vysvobozeni a vykoupeni),
maji ve svém protipdlu opakujici se hudebni témata. Leitmotiv ma vyvolavat
asociaci v paméti s tou nebo jinou postavou, predstavou nebo pfirodnim jevem.
Hudebni téma je vzdjemné plsobici prvek, ktery zpFitomruje postavu a vyvolava
ve védomi posluchace vzpominky na ni. S pomoci hudebni tvorby se skladateli
dafi vyjadrit charakter a vnitfni pocity postav.

Jeden leitmotiv se mdze spojit s jinym v jednotném tematickém Uryvku jako
napfiklad splyvaji leitmotivy Zigmunda a Ziglindy, ¢imz vytvari téma lasky. Téma
Zigfrida ma spolec¢né rysy s leitmotivy vyjadrujicimi prirodni jevy. To znamena
tématu z jednoho tematického bloku odpovida leitmotiv z jiné skupiny, coz
zvyraznuje souvislost jednoho prvku s druhym. A tak se lidé, predméty a
prirodni jevy nachdazi v neprerusovaném spojeni jeden s druhym. Wagner tvrdi,
ze: ,Hlavni motivy dramatického déjstvi, které se staly zcela rozdélené, naprosto
splnily obsah metodickymi momenty, do sebe zapadaji diky svému logickému,
prirozené podminénému, podobnému rytmu opakovani do celistvé umélecké
podoby, ktera se vztahuje nejen k jednotlivym ¢astem dramatu, ale i k celému
dramatu jako svazujicimu elementu. Diky ni nejen tyto melodické momenty jsou
objasfiujici jeden druhy a tim padem celistvé, ale i obsazené v nich motivy citl
nebo jevl, jakoZto silné a obsahujici druhofadé motivy, se ukazuji ve vztahu
k citu byt vzajemné podminéné a ve své podstaté celistvé. V této souvislosti bylo
dosazeno ukon&ené, celistvé podoby a diky podobé& vyjadren celistvy obsah“®, U
Wagnera tak leitmotiv nejen nacrtava podobu nebo situace, ale symbolizuje

hlubsi smysl.

8 WAGNER, Richard. Opera i drama. Izbrannyje raboty. Moskva: Iskusstvo, 1978, s. 480.
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1.2.3. Oblast filmu

Na techniku vizudlniho leitmotivu ve filmu se musi klast velmi vysoké
pozadavky, jelikoz leitmotivy musi objasnit zakladni konflikt fabule a Ucastnit se
ve zvratech déjstvi. A tak ackoliv je samostatny zabér pfiliS slaby a ¢asto neni
schopen ukazat zobecnéni celé epizody nebo celého filmu, série zabéru umoznuje
rozpoznat a sefadit zab&ry mezi sebou podle obecnych rysd. Naptiklad Ize predat
vnitini svét postavy prostiednictvim jeho okolniho prostfedi: zobrazenim rady
pustych ulic lze vyjadrit emocni stav véetné doby, kdy postava neni pritomna.
Nebo napriklad pro zvyraznéni leitmotivu pronasledovani, Ize nékdy za pomoci sérii
UmysIné opozdé&nych $venkd za pfemistovanim hrdiny zamé&tit pozornost na proces
bezprostredniho sledovani.

K tomu, aby se motiv skutecné stal leitmotivem, je nezbytné, aby souvislost
mezi uréitymi zabéry a chténou predstavou byla vytvorena od chvile jejiho
prvniho objeveni se. Tak rezisér zaklada urcité, pozadované asociace pro divaka,
které mohou pomoct dosdhnout divdkovi poetického pochopeni zab&rl. Kazdé
dalsi opakovani takového motivu, i ve zménéné podobé upeviuje tuto vazbu a
zesiluje vyznam tohoto motivu. V naSem mozku vznika asociativni podminénost,
kterd plati pouze pro tento film.

Ve filmu je motivové spektrum daleko SirSi nez v literature — zahrnuje do
sebe nejen popisované predméty, repliky a gesta, ale také hudbu, zvuky, hluk,
osvétleni a barvu. MnoZstvi objektl, zvukd, slov, vyrazt, pohyb( a barevnych
odstind, které mGze vidime v jednotlivych zabérech, se vpisuji do specifickych
sémantickych fad, vizudlni a zvukové predstavy se prevadi do slozitého systému
proplétajicich se motiva.

Role motivd v preryvavé tkani filmu lze srovnat s roli herce: zpodobfiovana
hercem osobnost si zachovava své stale misto v rozvoji fabule jiz kvQli tomu, Ze
divak v ni pri kazdém jejim opétovném objeveni se rozeznava tu samou osobnost;
hraje i tehdy, kdyz na platné neni vidét. Pfredpokladany zivot filmovych postav
zUstava pro divaka nepfetrzity, aékoliv samotni hrdinové nejsou na platné ptitomni
neptetrzité€. Analogickym zplsobem je dosazeno rovnéZ dramaturgické
nepretrzitosti leitmotivu, kdyz uloha spoclivd v dosazeni souvislosti mezi
jednotlivymi vstupy leitmotivi. Objevuji se jako stejné nebo specificky zmé&néné
motivy a vytvari zrakovou souvislost mezi predeslymi a soucasnymi filmovymi

zabéry, souvislosti vizuadlné-dramatického charakteru. Leitmotivy ve filmu mohou
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slouZit integraci filmového materidlu, coz svym zplsobem mdZe poslouzit
vytvoreni jednoty vizudlniho rozvoje.

Sergej Ejzenstejn ve svych teoretickych pracich nejednou pouzil pojem
leitmotiv ve vztahu k filmu. PFi rozboru epizody pohfbu ndmornika Vakulin¢uka z
filmu KFiZznik Potémkin Ejzenstejn predvadi, jak se na hudebnim principu spolu
synchronizuji leitmotivy &tyF zivliG (vody, ohn&, zemé& a vzduchu)®. V konkrétni
epizodé& mame propleteno nékolik leitmotivy, které jsou ztélesnény v konkrétnich
predstavach. Tak se leitmotiv ohné projevuje v motivu svic¢ky v rukou mrtvého
Vakulincuka, leitmotiv ohné v motivu vodni hladiny, vzduchu odpovidaji mlhy a
parnik na pozadi oblohy a leitmotivu zemé ndabrezi. Nékdy se tato témata srazi
jeden s druhym, nékdy jeden druhého zvyrazfiuji nebo naopak jedno mize
schovat druhé do stinu. Tato scéna se stavi na hudebnich pfechodech od jednoho
tématu ke druhému. Ejzenstejn také jako prvni pochopil potencial barevnych
motivd pfi tvorb& dramaturgie. PFi rozboru scény hostiny z druhé série Ivana
Grozného, Ejzenstejn zvyraznil tfi zakladni barvy - Cervenou, ¢ernou a zlatou,
kazdé ze kterych odpovidalo jedno téma - spiknuti, pomsta, umrti Vladimira
Andrejevice, bésnéni. Poté rozepsal veskeré predmétné pozadi scény s témito
leitmotivy.'°

Soucasni filmovi teoretikové David Bordwell a Kristin Thompsonova
objasfiuji funkci motivu ve filmu nasledujicim zplsobem: “Jakykoli opakujici se
signifikantni prvek ve filmu budeme nazyvat motivem. Motivem mUze byt
predmét, barva, misto, osoba, zvuk nebo i vlastnost postavy. Motivem Ize nazvat
zpUsob osvétlovani nebo umisténi kamery, jestlize se v prib&hu filmu opakuje”**.
Stejnym zplsobem budu pFi své analyze filmud ptistupovat v daldich tfech
kapitolach i ja. K vySe uvedenému je nutné mit jesté na paméti to, ze jakykoliv
motiv, ktery se zadlefiuje do Fetézce jinych synonymnich motivl, se nemusi

nutné opakovat doslova.

° EJZENSTEJN, Sergej. Néravnodusnaja priroda, 1. dil. Moskva: Muzéj kino, Ejzenstejn-centr, 2004, s. 323-328.
YEJZENSTEIN, Sergej. Néravnodusnaja priroda, 2. dil. Moskva: Muzé&j kino, Ejzenstejn-centr, 2004, s. 272-277.
11 BORDWELL, David., THOMPSONOVA, Kristin, Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu, Akadamie
muzickych uméni, 2011, s. 100-101.
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2. Animovany film Koédziho Jamamury Muybridgeovy

struny

2.1. Kompozice filmu.

Kresleny film japonského reziséra Kédziho Jamamury Muybridgeovy struny
(2011) predstavuje Uvahu na téma plynuti ¢asu, moznosti zastavit jeho tok ¢&i ho
zcela zvratit. Jamamura si vybral dva pribéhy, jez spojuje spole¢né téma. Prvni
déjova linie pojednava o strastiplném Zzivoté anglického fotografa Eadwearda
Muybridge (1830-1904), ktery na konci 19. stoleti v Kalifornii poprvé zachytil
jednotlivé faze pohybu béziciho koné. Zlomem v Muybridgeové zivoté bylo
setkani s jeho budouci manzelkou Florou Shallcross, se kterou mél syna. Pozdé&ji
vSak zjistil, Ze ho Zena podvedla a dité neni jeho. Rozzureny Muybridge
manzelcina milence zastrelil, ale porota ho zprostila viny. Po zbytek Zivota pak
pokracoval ve svych experimentech a zkoumal pohyby zvirat a lidi, ¢imz valnou
meérou prispél k vynalezu filmové kamery. Druha déjova linie zavadi divaky do
soucasného Tokia. Pfedstavuje pfibéh Zivota matky od narozeni jejiho ditéte do
okamziku, kdy dcera dospéje a odchazi z domova. Toto téma Jamamuru zaujalo,
kdyz sledoval, jak jeho vlastni dcera dospiva. V této roviné filmu zkouma
znepokojivou neodvratnost preruseni spojeni mezi rodici a détmi.

Pro vypravovani obou pfib&hl Jamamura pouzivd strukturu paralelniho
vypravéni. Epizody Muybridgeova pfibéhu se stfidaji s epizodami z Tokia a
rezisér oba svéty rozliuje pomoci rozdilnych vytvarnych prostfedkl. Zatimco
Muybridgelv svét je jednobarevny a $edy, sou¢asné Tokio hyfi teplymi barvami.
Tim reZisér pomaha divdkim se snadné&ji zorientovat. Jamamura pracuje ve filmu
s leitmotivnim vypravénim, coz spojuje dva paralelni svéty. Abych mohl béhem
rozboru prozkoumat tato spojeni mezi rdznymi epizodami a pfeskakovat mezi
epizodami pFi vyhledavani motivl a leitmotivy, jednotlivé epizody jsem
pojmenoval podle posloupnosti, jak se ve filmu objevuji:

Prolog, jenz nastini téma filmu.

Kratka textova zprava o Muybridgeovi a o jeho zoopraxiskopu - vynalezu, ktery
ddvd moznost promitat na platno “Zivé obrazky” — postupné zobrazeni fazi pohybd
zvirat a lidi.

Epizoda zacatku prvniho Muybridgeova experimentu v roce 1877.

Soucasné Tokio, ve kterém se divaci seznamuji s jesté téhotnou mladou Zenou.
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Rok 1867 - seznameni Muybridge s jeho budouci manzelkou, jejich svatba a
setkani s budoucim manzeléinym milencem.

Epizoda narozeni ditéte v Tokiu.

Epizoda nevéry Muybridgeovy manzelky.

Muybridgelv experiment z roku 1877.

Epizoda stastného Zivota matky a jeji malé dcery v Tokiu.

Epizoda Muybridgeovych pochybnosti a zabiti manzeldina milence.
Odlouceni matky a dospélé dcery v Tokiu.

Demonstrace zoopraxiskopu v Chicagu roku 1893.

Epizoda odlouceni zeny od dcery.

Epizoda odlouceni Muybridge od syna.

Zavérecna epizoda Bachova kanonu.

Epilog — rym (paralela) prologu.

2.2. Hlavni leitmotiv filmu.

Jamamura zacina film prologem. Postupné se zde prekryva a prolind ruka
matky a ditéte. Béhem této epizody se ruka ditéte stava rukou dospélého ¢lovéka
a ruka matky starne. Nakonec ruka staré matky zakryva ruku jejiho dospélého
ditéte. Matka chce udrzet toto pouto, zastavit ¢as. Jamamura jiz v této pocatecni
epizodé udava hlavni leitmotiv filmu - tok ¢asu a jeho vliv na pevnost kontaktu
mezi blizkymi lidmi. Jamamura opakuje epizodu prologu v zavéru filmu - v epilogu,
¢imz zddrazfiuje dileZitost a vyznam toho leitmotivu. Pozdé&ji Jamamura znovu
opakuje zabér na ruce matky, kterd drzi ruku miminka. Timto detailem rezisér
uzavira epizodu narozeni ditéte. V tuto chvili se zabér zastavi, ¢imz ho autor jesté
vice zdQrazni. V epizodé& o nevé&Fe Muybridgeovy Zeny pak vidime detail - spojené
ruce Muybridgeovy manzelky a jejiho milence. Jamamura tento prvek opét
zdUrazfiuje a ukonéuje jim epizodu. Tim padem rymuje, spojuje dvé& linie filmu a
zdUrazfiuje jeden z hlavnich leitmotivl - pféni zachytit okamzik §tésti, zastavit jej.
Ani jeden detail neexistuje ve filmu sdm pro sebe, vSechny detaily a zpUsoby
vyjadieni si nesou vyznam: spojeni obrazl, zplsob ztvarnéni, tempo vypravovani,

zvuky, hudba - vSechno je podfizeno vyjadreni hlavniho leitmotivu.
2.3. Motiv struny.
Pro obrazné vyjadreni kontaktu ¢i spojeni pouzivd Jamamura motiv struny

(obr.2). Tenhle obraz je pro reZiséra velmi dllezity — objevuje se i v samotném
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nazvu filmu - Muybridgeovy struny. Zmifiovana struna-nit byla zésadni pomUckou
pri jeho experimentu, jehoz cilem bylo zachytit jednotlivé faze pohybu koné. Timto
experimentem se fotograf pokou$el zodpovéd&t na otazku, zda v pribé&hu
koriského klusu nastava okamzik, kdy se ani jedna jeho noha nedotyka zemé.
Postupné se zkoumani fazi pohybu stalo hlavnim zajmem Muybridgeova Zivota.
Leitmotiv zastaveni okamziku je tudiz ddleZity jak pro Muybridge, tak i pro matku
v soucasném Tokiu. Jamamura experiment znazornuje v jedné samostatné
epizodé. Prvni ¢ast epizody se soustredi na stav ocekavani. Ve velkém celku rezisér
zobrazuje misto experimentu v poustni krajiné Kalifornie, v zabéru sledujeme
Muybridge a zvitata, jeZ bude fotografovat - slon, buvol, velbloud a kif. Tato
zvirata neustale pronasleduji fotografa béhem priprav jako duchové, jsou jako jeho
myslenky. Ten zabér dava epizodé pocit napéti a mystiky. Vzduchem zni zvuk
cikad. Pocit napjatého ocekavani dopliiuje panorama dlouhé Ffady kabinek
s fotoaparaty, od nichZz jsou natazené nité-struny. Samotny experiment ma
opacny, zbésily charakter, ktery je vyjadien pomoci rychlého stfihu. Zabéry jsou
kratké, rytmus se méni: detail bézicich koriskych nohou, které postupné trhaji nite,
fada tri fotografii koné na ¢erném pozadi, detail na fotografickou zavérku, fada jiz
Ctyr fotografii, detail — zavérka fotoaparatu, tentokrat jiz pét fotografii, polocelek
- kdn pretrhava véechny nité. Jamamura pouziva tyto zabéry-motivy ve filmu jesté
nékolikrat. V epizodé zabiti milence stoji Muybridge pred milencem s pistoli, v celku
vidime Muybridgeovo oko, v odrazu oka bé&zi kdfi. V nasledujicim zabé&ru kin trha
nit — zastaveni zabé&ru (freeze-frame) - dlraz, zvuk foto zavérky. Daldi zabér -
Muybridge stfili na milence. Zivot milence se preruduje, tim se preruduje také
nemanzelsky vztah. Pretrzeni struny se objevuje také v epizodé odlouceni matky
od dospélé dcery. Tento zabér bézi zpomalené, ¢imz rezisér motiv jesté vice
zdUrazfiuje. Jamamura pouZivd motiv struny v poetickém kontextu - struna-nit

jako kontakt, spojeni dvou lidi.

2.4. Motiv koné.

Kan, ktery trha nit, ma ve filmu také dileZitou roli a spojuje ob& d&jové linie.
V pfibéhu z Tokia se objevuje v epizodé Stastného zivota dcery a matky. Divak
pozoruje scény z jejich Zivota, kdyZ spolu hraji na klavir Bachlv kanon. B&hem
celé epizody stoji v zdbé&rech kif, kterého je ale vidét jen z&asti. Predni poloviné
pritom chybi hlava a zadni poloviné zase horni ¢ast zad. Na koné se shora sype

pisek, coZ podtrhuje zvuk sypajiciho se pisku, ktery doprovazi celou epizodu. K
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se béhem casu zhmotniuje, nabyva télesnou existenci. Proud pisku je obraz casu
podobny pisku v presypacich hodinach. V nasledujici epizodé odlouceni matky a
dcery je kO jiz témé&F naplnény piskem. Sype se aZ do okamziku, kdy dospéla
dcera odchazi. Ted je kU nakresleny vcelku — je pfipraveny bé&Zet a pretrhat
spojeni mezi matkou a dcerou. A to se dé&je - vidime zabér, jak kdn trha nit. Tim
zpUsobem kUf neustale figuroval v Zivoté matky a dcery. Bylo to neodvratné -
jednou musi nastat ¢as, a ki pretrne jejich &tastné pouto. Matka z{stava u klaviru
sama, na strunach klaviru stoji kQf. Je pfipraveny bé&Zet a pfetrhat struny, nité&,
pouta. KO trha tyto struny b&hem hrani Bachova kanonu - matka drzi miminko,
padaji spolu v objeti, dit& v rukou vyrQsta, padaji spolu na strunu, kterd se trha.
Dvé figury se rozleti a zase trhaji struny, které je obklopuji ze vSech stran -
odtrzeni je neodvratné. Figury se opét priblizuji a jejich zdda se spojuji spoustou
niti jako strunami klaviru. KGf bé&Zi skrz struny a trha je. Tento zabér je zobrazeny
presné jako v epizodé Muybridgeova experimentu. Tim Jamamura jesté jednou

spojuje oba pribéhy (obr.3).

2.5. Leitmotiv navratu.

Nyni chci vysvétlit, pro¢ jsem pojmenoval zavérecnou sekvenci jako epizodou
Bachova kanonu. Jamamura pouZivd ve filmu Bachlv Radi dvouhlasy kanon
(Canon cancrizans) z cyklu Hudebni obétiny. V anglic¢tiné se tento kanon jmenuje
Crab canon, a tak je také oznacen v zavérecnych titulcich. Zajimavé je, Ze od
prostiedku skladby jsou noty prepsané presné v opacném poradku. To znamen3,
ze od poloviny se skladba hraje v opac¢ném sméru a vraci se zpét na zacatek.
Podobné, jako kdyz couva rak nebo krab - odtud také pochazi nazev skladby
(obr.1).

Stejné jako se v tomto kdnonu obraci zplsob hry nazpét, tak i udalosti ve
filmu jdou opacnym smérem. Pravé obratit ¢as nazpét si preje postava matky, a
proto zni tento kanon béhem celé zavérecné epizody. Ve filmu vse kulminuje v
surrealistické scéné, béhem niz matka a dcera leti pres struny a trhaji je, zatimco
kGn trhd nité, které je spojuji. Zajimavé je, Ze pravé v tom okamziku, kdy se
v Bachové kanonu hudba otoci nazpét, se obrazova slozka také zacina odehravat
v opaéném sméru. KOf se otddi a zatind bézet zpatky, struny se spojuji, matka a
dcera se spojuji v objeti, leti v opacném sméru, roztrhané nité se spojuji, v zeniné

objeti je zase malé miminko.
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Zavér epizody Bachova kanonu - epilog — opakovani prologu, probiha také
v opacném sméru. Stara ruka matky prekryva ruku dospélé dcery, dcera zakryva
ruku starsi matky, ruka matky mladne, ruka dcery se stava détskou rukou - mlada
ruka matky zakryva ruku miminka. Spolu s témito zabéry zni zavér kanonu, ktery
nas privadi na zacatek hudebni skladby a k prvnimu zabéru filmu. Ale film nekonci
tak stastnou notou. V nasledujicim zabéru zena sama prestava hrat na klavir. Zna
hadanku tohoto kdnonu, jenom sni o moznosti otocit ¢as. Pada ji z ruky krab na
podlahu pod klavir. Pod klavirem jsou hodné krabu. M{Zzeme domnivat, Zze matka
hrala ten kanon uz mnohokrat, a pokazdé na konci z klaviru na podlahu padal dalsi
krab.

Také je zajimavé, Ze b&hem filmu zni Raé&i kanon tfikrat, ale v rlznych
tempech. Poprvé slysime kanon v epizodé stastného Zivota matky a dcery. Hraji
spolu na klavir. Zni v pomalém opatrném tempu, jako prvni kroky, prvni zahrané
tény. Ale zni klidné, rovhomérné, nevadi spole¢cnému provedeni hudby. Spolu se
zvuky klaviru zni zvuk hodin - &as utika, k(i se plni piskem - §tésti ve vztahu trva
urcity ¢as. Kdyz hudba zazni v misté zvratu, Jamamura ukazuje toto misto v notach
v detailu, zdlrazfiuje jej. Ale ted udava jen naznak - epizoda tady konéi. Podruhé
kdnon zazni po zabiti milence. Kdnon ma velmi pomalé tempo, kazdy tén zni
osaméle, oddéleny od toho predchoziho. To podtrhuje osamélost Muybridge, ktery
se dozvédél o manzelciné nevére a zabitim prerusil jeji nemanzelsky vztah. Hudba
pokracuje a zni i béhem nasledujici epizody odlouceni matky od dcery, ¢imz se
zachova nalada osamélosti. Potreti zni kdnon cely v epizodé Bachova kanonu. Zni
v lehkém, Zivém tempu. Tato epizoda je fantazie. Zena Iétd ve svété své
predstavivosti. Ve zvukové stopé uz se jiné zvuky nevyskytuji - neslysime dupot
kopyt ani zvuk trhani nité jako to bylo v pfedchozich epizodach. Diky tomu plsobi
tato epizoda vice odhmotnénym dojmem.

V epizodé odlouceni matky a Zeny je pouzit zajimavy zvukovy efekt.
Pocinaje okamzikem, kdy dcera odchazi od matky, zacina kazdy klavirni zvuk znit
v opacném sméru, jako kdyz se na magnetofonu zapne prehravani pozpatku. To
znamena, Ze je nejdrive slySet ozvéna daného zvuku a az pak zvuk samotny, a
nakonec jeho zacatek — uder kladivka o strunu. Tento efekt je pouzit pro zobrazeni
matcina prani, aby se cas otoCil nazpét, a také predpovida epizodu Bachova
kanonu, ve které se hudba skutec¢né nazpét otoli. Matka zakryva starou rukou
Uhozy ruky miminka ve viku klaviru. Pak ndsleduje zabér koné béziciho opacné,

jako to byva, kdyz se obraz pouéti opaénym smé&rem - je to pfani matky, aby kudn
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nevbéhl do nité, nepretrhl ji, aby bézel zpatky. Ale tenhle béh nevypada prirozené
- kdn se takto nem(ze pohybovat - oto¢eni ¢asu neni mozné. To podtrhuje i
nasledujici zabér - Zena zveda ruku z klaviatury a jsou pod ni hodinky - Cas bézi

vpred.

2.6. Leitmotiv toku casu.

Motiv hodin, Ciselniku se ve filmu také objevuje nékolikrat (obr.4). Poprvé
divak vidi hodiny v rukou Muybridge pred zacatkem experimentu. Pozorné se na
né diva, nasleduje zabér béziciho kore a slysime zvuk hodin — Muybridge zkouma
pohyb koné. Fotograf chce rozsifit ramec c¢asu, zachytit okamziky, kterych si oko
b&hem kratkého intervalu ¢asu nemdze véimnout. V nasledujici epizodé t&hotna
Zzena v souc¢asném Tokiu vytahuje z rozkrojené ryby starozitné hodinky s fetizkem.
Az poté divak rozlusti tuhle hadanku - Muybridge zahodi své hodinky do mofe po
spachané vrazdé. Pod hodinkami klesajicimi do hlubin Ize spatfit stin ryby. To je
naznak, ze ryba sni hodiny, aby je prenesla skrz ¢as do budoucnosti, a rzba se
ocitne na stole v Tokiu. Tim padem Jamamura jesté jednou spojuje oba pribéhy
filmu. Hodiny se objevuji na klaviru, kdyz odchazi dcera, ¢imz pripominaji tok ¢asu.
Jamamura také pouziva surrealisticky obraz Zzeny a ditéte s Ciselnikem misto hlavy.
V epizodé narozeni se vynofuje z vody naha zena s miminkem v rukou. Obé jsou
nahé - listé. Voda je jako obraz narozeni ale i toku ¢asu, obraz stalé zmény.
Ciselniky misto hlav jsou symbolem zadatku odpoctu — pro $tésti je vymezen urdity
¢asovy Usek, ktery ale jednou skoné&i. Stejny motiv hlav-&iselnikd Jamamura
pouziva na konci epizody odlouceni matky od dcery a je také zachovan béhem celé

epizody Bachova kanonu. Figury jsou také nahé - jsou bezmocné pred tokem casu.

2.7. Zachyceni pohybu.

Zvlastni pozornost si zaslouzi epizoda Stastného Zivota matky a dcery.
Jamamura zndzorfiuje scény z jejich Zivota. Pro tyhle scény pouziva témata z knihy
The Human Figure In Motion, ktera byla publikovana na zakladé Muybridgeovych
fotografii. Jsou v ni fotografie postupnych fazi pohybt lidi. Na nékolika strankach
jsou fotografie pohybl Zeny a malého dévéete: dévée stoupd po schodech, stavi
obé& nohy na kazdy schod, Zena schazi doll po schodech, dévée bere véc z podlahy
a odnasi ji, zena bere véc z podlahy, Zzena bere dévce do rukou a otaci se zady,

Zzena jde spolu s dévéetem, dévce pfindsi kvétiny zené.
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Jamamura pouziva tyto Muybridgeovy fotografie a kresli tyto faze, ¢imz
vytvari scény z rodinného zivota. Jamamura také kresli postavy podobné lidem
z fotografii — stejné G&esy a proporce figur. PGvodni strdnku z Muybridgeovy knihy,
kde divka dava zené kvétiny, Jamamura ukaze v zavérecnych titulcich. Jamamura
také kresli mezi scénami zeny a divky pohyby zvifat z Muybridgeovy knihy Animal
Locomotion - kracejiciho slona, buvola, velblouda a béZiciho koné. Jamamura
pouzivd Muybridgeovy fotografie, aby zkoumal pohyb. Kresli etudy podle snimkd
a pouzivd je ve filmu. Z Muybridgeovych knih pfebird také koordinacéni sit.
Muybridge umistoval tuto sit béhem fotografovani na pozadi zébéru, kdyz
fotografoval lidi. Diky ni mél moznost zkoumat pohyb co nejpresnéji. Jamamura
pouziva tuto sit ve dvou mistech filmu: poprvé jako pozadi béhem Uvodu filmu,
potom v zavéru filmu, kde na pozadi sité je zobrazeno né&kolik krabd. Pomoci t&chto
nuanci Jamamura jesté jednou odkazuje divaky k Muybridgeovym kniham a jeho
obsahlé praci.

Je také dilezité zminit se o vytvarné technice, kterou rezisér pouziva. Kreslil
zpUsobem skic - lehké smélé linie tudi, Siroké akvarelové tahy, volné &rafovani
tuzkou, kapky tusi. Tyto skice jsou rychlé, neprokreslené. Prohlédneme-li si
jednotlivé zabéry, je mozné pozorovat rozmazané formy, opakované linie, které
nejsou urcité. Ale praveé skicovani si vybral Jamamura jako rychlou techniku, ktera
dovoluje zachytit okamzik, zastavit jej. Rezisér kombinuje tento princip s hlavnim

leitmotivem filmu.
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3. Film Artavazda Pelesjana Rocni obdobi

3.1. Leitmotivni vypravéni a distancni montaz

v v

Ve své stati Distanéni montaz neboli teorie distance rezisér Castecné
popsal principy leitmotivniho vypravéni ve filmu, prestoze nepouziva pojem
motiv Ci leitmotiv. Svoji metodu stavby dila Pelesjan nazyva distanéni montazi.
Jadro montazni prace pro ného: ,nespociva ve slepovani zabérd, ale v jejich
rozlepovani, ne v jejich spojeni, ale v jejich rozpojeni*.*? Na rozdil od Sergeje
Ejzenstejna a Dzigi Vertova, se kterymi Pelesjan polemizuje ve své stati,
rezisér déla dlraz ne na samotné stfihy nebo na intervaly mezi sousednimi
zabéry, ale na spojeni mezi vzdalenymi od sebe zabéry. Jestli pro sovétské
reziséry 20. let byly dlleZité spojeni mezi sousednimi zabéry, totiz horizontalni
nebo syntagmaticka spojitost, pro Pelesjana jsou v popredi vertikalni nebo
paradigmaticka spojeni mezi vzdalenymi od sebe zabéry. Pokud pro
Ejzenstejna smysl vznika v dlsledku stietu dvou zabér(, Peledjan chape smysl
retrospektivné, ve vysledku opakovani'® podobnych nebo stejnych zabé&ru.

Pelesjan napsal: ,Distan¢ni montaz dava strukture filmu ne formu
obvyklé montdzni ,fady", ani formu seskupeni rdznych ,fad", nybrz v Ghrnu
vytvari kruhovou, ¢i presnéji receno kulovou rotujici konfiguraci. Opérné
zabéry i Useky, které jsou ,nejzhavéjsimi ohnisky" distan¢ni montaze, nejsou
ve vzajemnych vztazich s ostatnimi prvky jen v pfimé linii, ale pIni i jakoby
»jadernou funkci“, protoze vektorovymi liniemi podporuji a udrzuji
dvoustranné spojeni s libovolnym bodem ¢&i Usekem filmu®.**

Takovou kompozici Pelesjan potfeboval pro to, aby urcil spojitost
oddéleného elementu s jakykoli jinym. Opakujici se zabéry, které rezisér
nazyva ,opérnymi zabéry" distancni montaze jsou v podstaté motivy, protoze
pravé ony spojuji mezi sebou rizné fragmenty filmu. Mohou to byt jak totoZzné
zabéry, tak i shodné podle formalniho pfiznaku obrazy. Teorie distanc¢ni

montaze je takrka teorii leitmotivniho vypravéni, protoze motiv podle své

12 PELESJAN, Artavazd. Distanéni montéZ Artavazda Pelesjana, Akademie muzickych uméni v Praze, 2016, s.
19.

13 . . vr oz . . . .. . . . s
Pojem ,opakovani® pouzivam jen pro srozumitelnost, nikoli jako jakoukoli repetici. Opakovani v
pelesjanovském smyslu je vzdy vyznamovym rozvinutim znovu vidéného (znovu slySeného).

14 v. . v . - . . . . v . i~ v
Artavazd A. PeleSjan. Distancni montaz neboli teorie distance, Distancni montaz Artavazda PeleSjana,
Akademie muzickych uméni v Praze, 2016, s. 25.
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osnovy je distanéni, projevuje se jen z odstupu, a tak spojuje rizné elementy.
Opakovani pokazdé méni chapani obrazu, coz sdruzuje prijem s koncepci
montaze Artavazda PeleSjana. ,Zabér, exponovany v urcitém misté, vydava
svlj plny vyznam az po urcitém ¢ase, po némz se v divdkové védomi
konstituje montazni vazba, a to nejen mezi opakujicimi se prvky samotnymi,
nybrz i mezi tim, co je pokazdé obklopuje".*®

Opakovani stejnych obrazl v rlznych &astech filmu hraje dileZitou roli
pro jeho vnimani. Pouzivani opakovani a kruhové rotujici kompozice je zvlast
charakteristické pro film Rocni obdobi (1975), ktery budu v dalsi kapitole
rozebirat, abych rozpoznal mezi souhrny elementl ve vzdalenosti jejich
kompoziéni souvislosti a vzajemny vztah rGzného druhu, ktery se zarover
utvari do konec¢ného celku.

Analyze toho filmu jsem se mél moznost vénovat jiz drive, a to kdyz jsem
byl pted par lety pfizvdn Martinem Cihdkem ke spolupraci na nové knize
Distancni montaz Artavazda Pelesjana zabyvajici se Peljesanovou filmovou
tvorbou (vydano v NAMU, 2016). Vysledky této mnou dfive provedené analyzy
tvofi text jedné z kapitol dotéené knihy. K analyze filmu jsem pristupoval
odlidnou metodou, nicméné jeji vysledky s tématikou uzivani motivd a leitmotivi
v Rocnich obdobich velice Uzce souvisi a vhodné tak dopliiuji mé nové poznatky

ziskané jinym pristupem provedenou analyzu tohoto filmu.

3.2. Kompozice Rocnich obdobi

Ve filmu Rocéni obdobi (1975) zkouma Artavazd PeleSjan pravidelnost a
poradi ro¢nich obdobi. Podle nich organizuje a strukturuje zZivot, ktery je ve
filmu zobrazen. Tak jako jsou nutné prechody od jednoho ro¢niho obdobi
k druhému, stejné nutna je i jejich cykli¢nost, ktera tvofi kostru vypraveéni.
Z tohoto se v nas rodi pocit kontinuity a zaroven opakovani zivota. Vypravéni
filmu je zaloZeno na porovnavani a konfrontaci epizod. Epizody se skladaji do
syzetu. Syzetovou posloupnost Rocnich obdobi tvori scény ze Zivota
arménskych pastyfQ, a to v nasledujicim poradi: jaro, Iéto, podzim, zima, jaro.
Jarni ¢ast zahrnuje sestup pastyre v horské rece, sezndmeni se s vesnici a

vyhanéni ovci na pastvu. Léto se skldda ze scén senoseée, svozu stohi sena

15 v. . v . - . . . . v . i~ v
Artavazd A. PeleSjan. Distancni montaz neboli teorie distance, Distancni montaz Artavazda PeleSjana,
Akademie muzickych uméni v Praze, 2016, s. 20-21.
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z hor a prace na venkové. Podzim obsahuje pfechod horské teky, svoz stoh
sena a nakladni auto, které uvizlo v bahné. Zima obsahuje svatbu a sestup
pastyFd po sné&hu. Jaro je sestupem z kamenitych hor a op&tovnym sestupem
v horské Fece. V pribéhu filmu se objevuji pouze t¥i titulky: ,Jsem unaveny" /
,Mysli§, Ze nékde jinde je 1épe?" / ,Toto je tvoje zemé." Z&dny z nich neni ani
komentovanim ani zobecnénim predchozi obrazové &i zvukové sekvence,
nybrz pravé naopak: mezititulky nas vytrhavaji z toku filmu k vlastnim
GUvaham, podtrhuji urditou naladu a zkusenosti autora. Ty se pomoci distan¢ni
konstrukce od sebe navzajem vzdaluji a tim buduji sémanticky kontext
kinematografického dila.

Film se da rozdélit na 23 epizod:

1. Sestup pastyre s ovci k horské rece

2. Obloha, hory a celky venkovské krajiny

3. Priprava ovci a krav k prochazce

4, Prihon ovci a krav pFes tunel

5. Vystup z tunelu

6. Rolnici kosi travu

7. Rolnici svazi stohy sena z hor

8. Priprava lavase, kontrola u o¢niho Iékare
9. Pfeprava ovci pres horskou reku

10. Rolnici svazi stohy sena z hor

11. Lidé se snazi postréit kamion, ktery uviznul v blaté
12. Pastyfi odpocdivaji u ohné

13. Zvirata odpodivaji na uUpati hory

14. Pfiprava ke svatbé

15. Svatba

16. Manzel, kterého odnasi horsky proud reky
17. Svatba

18. Manzel, kterého odnasi horsky proud reky
19. Svatba

20. Sestup muze s ovci v naruci po snéhu

21. Svatba

22.  Sestup pastyFd po sné&hu

23. Sestup pastyre s ovci k horské rece
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Nékteré scény obsahuji jen jeden zabér (jako napfiklad scéna 16 a 18),
které se stridaji se scénou svatby (15,17,19). Dvakrat je to manzel, kterého
odnasi proud reky (16 a 18) a jesté se ve scéné svatby objevi jeden zabér
s muzem sestupujicim s ovci podél snézného svahu. Kromé toho, Ze se ve
scéné vyskytuji cizorodé zabéry, scéna svatby nema také jednotu casu -
obsahuje zabéry natocené ve dne a v noci. A ve scéné 22 PeleSjan slucuje
najednou dvé obdobi - zimu a pravdépodobné jaro.

UvnitF téchto epizod zabéry nejsou postaveny proti sobé, ale zarazeny do
ekvivalentni obrazné rady. Obrazy se seskupuji podle urcitého pfriznaku.
Takovym spojujicim pFiznakem muize byt prace, odpocinek, svatba atd. Také
to mUzou byt identické zab&ry nebo zobrazeni totoznych &innosti. Napftiklad v
prvni scéné vidime opétné zabéry pastyre s ovci, sestupujiciho po horské rece.
B&hem takika dvou minut v epizodé sklddajici se z patnacti zab&rd je ukazano
to samé déjstvi. V epizodach 7 a 10 vidime sjizdéjici z hor rolniky se stohy
sena a ve fragmentu 22 je zobrazeno néco podobného - pastyfi se spousti
z hory s ovci. Zabéry z osmé epizody zobrazuji rlizné ¢innosti obyvatel(
vesnice - doktorstvi, pfipraveni lavase, coz se da souhrnné zaradit mezi bézné
¢innosti. Ale samotné epizody se lisi od sebe naladou, rytmem a tematickymi

priznaky.

3.3. Leitmotiv Zivota a smrti

Ve filmu Ize vydlenit dva hlavni leitmotivy. Témito jsou leitmotivy Zivota a
smrti, totiz vitalniho a destruktivniho. Béhem celého filmu pozorujeme jejich
vymeénu a boj. V prvni epizodé je dominantnim leitmotivem smrt a chaos.
Vidime clovéka, ktery vzdoruje vodnimu zivlu, hrozi mu smrtelné nebezpedi.
Prvni epizodu zaménuje druhd, ve které jsou zobrazeny oblaka a hory. Kdyz
v prvni epizodé dominuje pohyb, tak toto se zméni do klidového stavu
ve druhé epizodé. Tyto epizody se od sebe odlisuji také podle prostorového
priznaku. Pokud v prvni epizodé vidime feku a dolni svét, tak ve druhé epizodé
vidime oblaka a hory. Jeden stav svéta se stfida s druhym. Dalsi prechod od
chaosu ke spokojenosti je ve ¢tvrté a paté epizodé. Pastyfi Zenou stado ovci a
krav pres dlouhy tunel. Postupné se zabéry méni na tmavsi, je slySet Sum aut,
buéeni krav, piskani pastyil. Zvuky se spojuji do jediného nerozli¥ného

proudu. Zobrazeni se stava vice nejasnym, ve tmé se vSechny slozky spojuji
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do sebe. Potom se detaily pastyifl zmé&ni na Siroky zab&r hor. Pastyfi privadi
stado z uzavieného a tmavého prostoru na svét otevreny.

V kosmogonickych mytech se pfrechod od chaosu ke kosmu uskutecnuje
skrz prechod od tmy ke svétu, od vody k sousi, od prazdnoty ke hmoté, od
beztvarného k formé, od destrukce k tvoreni. Ten prechod je doprovazen
opétnym stvorenim svéta, protoze priroda a vSechno se potiebuje periodicky
obnovovat. Ve filmu PeleSjana vznika néco podobného, opozice tmy a svéta,
jedno nasleduje druhé, a tak film tvofi rotujici kompozici. Ve filmu je mnozstvi
té&chto prechodl od jednoho stavu k druhému. Od starého Zivota k novému
(svatbé), od jednoho obdobi k druhému. V jedné epizodé se rolnici snazi
postréit viz, ktery uvizl v bahné&. Nakonec se jim dafi, kamion povolil a
epizoda konci u ohné. Pak se rozedniva, znovu vidime prechod od tmy
k svétu, od Sumu k tichu a k pokoji.

U Pelesjana se smrt vzdy prekonava zivotem. Obraz tunelu v Roénich
obdobich, mimochodem jako i ve filmu Konec (1992), splfiiuje funkci zabrany,
funkci prechodu od jednoho stavu ke druhému. Také prechodem od tmy
ke svétu dokoncuje reZisér svij scénai nenatoeného filmu Iluze (MiraZ).
Takto je scéna popsana ve scénari: ,I skrz pise¢nou bouri se zablesklo svétlo.
Bourka byla zufiva, ale nemohla zahradit zareni. I skrz pisek prostupovaly
lidské stopy mitici pfimo a jen ke Svétu.”*®

Dale se ve filmu opakuje motiv psa. V paté epizodé pes bézi na voditku a
v devaté se snaZi z Feky dostat na sous. Znovu jeden motiv patfi riznym
leitmotivim - Zivotu v prvnim pfipadé a smrti ve druhém. Pfi¢emz v prvnim
pripadé v pozadi za psem jsou hory a ve druhém pes vzdoruje fece, coz
poukazuje na to, ze je tu znovu pritomen vrchni a dolni svét, protoze hory

jsou spojeny s vrchnim svétem a voda z nizSim.

3.4. Motiv pohybu dold

Aby se daly rtizné epizody vice propojit nebo zapojit do smysluplného
fetézce, obsahuji spolecny prvek - opakujici se trajektorie pohybu, ktera
zdUrazfiuje jednotu dé&je. Tato trajektorie je sestupem nebo padem, vizualnim

motivem.

1 .
6 PELESJAN, Artavazd. Moje kino: Sbornik scenarijev. Jerevan: Sovetakan groch, 1988, s. 125.
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Na zacatku filmu to je pad ¢lovéka do vodopadu, pak ve dvou epizodach
to jsou rolnici sjizdéjici z hor se stohy sena, potom nasleduji zabéry
s potapéjicimi se pastyfi, lidmi sjizdéjicimi z hor a ve finalni epizodé se opakuji
zabéry z epizody prvni. Tohle opakujici se déjstvi plni funkci opérnych
elementd, spojujicich rizné epizody mezi sebou. Ale pFitomnost opakujicich se
motivl jest& neznamena, Ze v kazdém fragmentu maji stejny vyznam. Naopak
jejich vyznam se méni podle kontextu. Napfiklad zabéry, ve kterych vidime
rolniky se stohy sena sjizdéjici z hor (7 epizody a 10) a s ovcemi (22) jsou sice
spojeny mezi sebou, ale jsou odliSné. V prvnim pfipadé jsou zabéry zrychlené,
zdd se, Ze ten sestup je to néco snadného, mnozi z rolnikd se usmivaiji. I ve
scénafi ma tahle epizoda radostny charakter: ,Oni se Fiti dold jednodude a
prirozené, jako utrzeny ze skaly kamen. ... Nepristupnymi se zdaji hory, jejich
stény jsou kolmé. / Ale nedési ¢lovéka: “vzdyt tak jednoduse je mozné
sestoupit dold".

Sestup doll v jinych epizodach, obzvlast v prvnim a v poslednim
fragmentu ma Uplné jiny charakter. Pastoralni obrazy se strfetdvaji se zabéry
s jinou naladou. Vidime tézkou a nebezpecnou praci. Epizody se také odlisSuji
podle vlastnosti kazdého obdobi, tepla letni sezéna je protikladna chladné
zimni sezéné nebo predjari. V jednom pripadé se pad vztahuje k leitmotivu
Zivota, a v druhém piipadé k leitmotivu smrti. Op&rné zabéry maji riznou
funkci podle kontextu. Ve filmu Meng (1969) napriklad opakujici se motiv
rukou také v rlznych &astech filmu prameni z rGznych leitmotivd. Bud' to jsou
ruce, které nesou rakev, anebo to jsou ruce objimajicich se lidi, ktefi se vratili
do rodné zemé. V prvnim pfipadé ruce jsou ve vzajemném vztahu s tématem
ztraty a smrti a v druhém se budou vztahovat k ziskani a k Zivotu. Tak muze
byt stejny motiv vztazen k naprosto odli&nym leitmotivim. Podobnym
zpUsobem se i v Roénich Obdobich motiv pohybu dold mé&ni svdj smysl podle

kontextu filmu.

3.5. Leitmotiv cyklicnosti. Od klidu k pohybu
Pro Pelesjana je temporytmus pojmem rozhodujicim. Temporytmus

v . o v v . . . g 7 I3 . 7 v _wvrs .
urcuje prubéh casu ve filmu, organizuje vnimani divaka, resi dramaturgii.

17 x
PELESJAN, Artavazd. Moje kino: Sbornik scenarijev. Jerevan: Sovetakan groch, 1988, s. 37.
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Rytmicka stranka Rocnich obdobi je vybudovana jako prechody od pokoje k
pohybu. Dé&j zacina opakujicimi se zabéry sestupu pastyre v horské rece, poté
se ten obraz proméni vyhledem na oblaka a hory. Pokud v prvnim fragmentu
dominuje pohyb, ve druhém se naopak déj zpomaluje a zastavuje. Postupné
se napéti zvysuje, zabéry prestavaji byt statickymi, rychlost stiidani zab&rd
roste. Vyvrcholeni v tunelu se vyresi vychodem na svétlo do otevieného
prostranstvi. D&j se na néjaky ¢as opét zpomali a pak znovu akceleruje ve
scéné sestupu rolnikl se stohy sena. Pozdé&ji viedni kaZzdodenni Zivot
zpomaluje tempo vypravéni a znovu roste ve scéné prepravy ovci pres feku,
dosahuje kulminace v momenté& pokusu postréit viz. Uklidnéni a zastaveni
dé&je vidime v epizodé rolnikd odpoéivajicich u ohné&, ktery méni pomérné
dlouhd epizoda pfipravy ke svatbé s prevladajicimi statickymi zabéry. Pomalu
vznika dalsi pohyb, ktery pokracuje az do konce filmu. Tak Ize epizody rozdélit
na ty, ve kterych dominuje pohyb (1,4,7,9 - 11, 15-23) a na ty, ve kterych
prevlada klid (2,3,6,8, 12 - 14). Epizody, ve kterych dominuje klid jsou
svéraznymi pauzami, déj se bud zpomaluje, nebo popisuje detaily Zivotniho
stylu zdejsich obyvateld. Cinnosti kucharek, oéni Iékarky a krejéiho jsou jisté
také prace jako koseni nebo pastva, ale nemaji vyrazné pohyby, proto
muZeme tuto epizodu vnimat jako pozastaveni pied dal&im rozvojem. Kromé&
druhé epizody s oblaky zadné dalsi klidné scény nejsou provazeny hudbou, coz
v nich také posiluje pocit klidu. Tak se ve filmu stfidaji navzajem pohyb a klid,

prace a odpocinek.

3.6. Cyklicnost nebo vécny navrat

Stridani generaci v Rocnich obdobich je ukazano jako pravidelny kolobéh
véci v prirodé. Ve scéné svatby, prsteny v detailu zméni svatba. Porad je
pritomna symetrie mezi mladezi a starSimi lidmi, které PeleSjan dosahuje tim,
7e udrzuje rovnovahu v pfitomnosti obou generaci stfidanim zabé&rl. Napriklad
ocCni |ékarka vysetruje chlapce a pak starSiho muze. Pravé tak Pelesjan
vyrovnava kazdou generaci.
Také ve filmu je paralela mezi lidmi a zviraty. Ve scéné sestupu k horské rece
jsou v nebezpedi jak Clovék, tak i ovce. Lidé a zvirata se nachazi na stejné
arovni, vSichni zapsané do celosvétového cyklického proudu. Stari a mladi,
¢lovék a zvire u PeleSjana nejsou protikladné, ale jsou rovnopravné a patfi

celosvétovému kolobéhu.
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Svatebni ritual je napriklad prechodem od jednoho stavu ke druhému, od

7

mladi k dospélosti, k zacatku nového Zivota. Epizody svatby se stfidaji s
nebezpecnou praci, kde manzela odnasi proud reky. To je nejen stridani
prostoru a ¢asu, ale stfidani leitmotivli Zivota a smrti. Ve scénafi tuto scénu
Pele&jan popisuje nasledujicim zplsobem: “VSichni jsou zde rodaci. Dfive jsme
je také vidéli. Ani nyni se nezapomnélo na to, jak se vrhli do vzdouvaného
proudu vody, jak se hnali na konich za rozrusenym stadem, jak kosili na
sklonu".'® Odpocinek a oslava se misi ve scéné se smrtelné& nebezpe&nou
praci.

Ve filmu se da rozpoznat leitmotiv kruhu (obr.5), ktery se projevuje v
Fetézci nasledujicich ekvivalentnich obrazl: prsteny, kulaté lavory, védra,
bandaska, tunel, reflektory vozl, kulaté stohy sena, necky, vi¢ko, kulaty
lavas, zena, prehazujici tésto pres jednu i druhou ruku, kulaty amulet na
fetizku, korunka na hlavé nevésty, nadusnice, naramky, buben, chorovod,
talife, pohar v rukou nevésty atd. Vizualni leitmotiv kruhu je jakési voditko,
odrazejici cyklicky svét filmu.

Rusky filmovy kritik Michail Jampolskij nachazi velmi vystiznou paralelu
mezi Ustfedni ideou Rocnich obdobi a Nietzscheho myslenkou o véénem
navratu: ,Tento zivot, jak jej ted’ zijes a jak jsi jej zil, budeS muset zit jesté
jednou a jesté nespocetnékrat; a nebude v ném nic nového, nybrz musi se ti
navracet kazda bolest a kazda rozkos a kazdy napad a vzdech a vSe, co bylo
ve tvém zivoté nevyslovné malé i velké, a vSechno ve stejném poradi a sledu
- a také tento pavouk a toto mésic¢ni svétlo mezi stromy a také tento okamzik
a ja sam. Vécné presypaci hodiny byti se stale znovu obraceji - a ty s nimi,
zrnko prachu!™.'® Takovy cyklicky obraz svéta ale neuznava linearni ¢as.
Pele&jan tvrdil, Ze jenom film mUZe bojovat s ¢asem za pomoci montaze. ,S
timto mikrobem - ¢asem - film muZe skoncovat».?°

Pro Pele$jana bylo dllezité najit misto pro natééeni, které by bylo
maximalné vzdalené od civilizace. Proto ve filmu lidé jakoby zmizeli

7

v propadlisti d&jin, ale pravé kvali tomu jedté vice patfi vé&nym piirodnim

18 PELE§JAN, Artavazd. Moje kino: Sbornik scenarijev. Jerevan: Sovetakan groch, 1988, s.46.
19 NIETZSCHE, Friedrich. Radostna véda. Prelozila Véra Koubova. Praha: Aurora, 2001, s. 183n.

20 V. . . . v L.
Dovavilonskij jazyk. Beseda Artavazda PeleSjana i Jean-Luc Godarda, 1992 g. [online]. Kinovedceskije
zapiski, ¢. 78, 2006. [cit. 2018-08-29]. Dostupné z: http://www.kinozapiski.ru/ru/print/sendvalues/854/
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procesim. Pro Pele$jana je dlleZité zachytit rozvoj celosvétovych procesl a
ukazat nam nasi spolulcast v procesech vseobecnych. Ve filmu Pelesjan
nevyclenuje protagonistu, pracuje s lidmi a s masou vcelku. Vyclenuje ne

ojedinély, individualni pripad, ale kolektivni a vSeobecny.

3.7. Leitmotiv opétovnych a zrcadlovych zabéri

Ve filmu je hodné& opakujicich se zabé&rd, ale ne vdechny jsou zcela
totozné. Pelesjan pouziva inverzni snimky, obraci zobrazeni filmu zprava
doleva a naopak. To znamena, ze pouziva stejny zabér nékolikrat, ale neni
jasné, ktery z t&chto snimku je originalni. V dlsledku toho se objevuji fraktalni
zabéry, které se symetricky odrazeji. Také ve filmu Zacdatek (1967) Pelesjan
pouziva stejny trik v epizodé prolomeni kordonu protestujicimi. Symetrické
zabéry jsou také ve filmech Obyvatelé (1970), Nase stoleti (1983) a ve filmu
Zivot (1993). V Ro&nich obdobich uz v prvni epizodé nachdzime podobné
symetrické zabéry. Jsou jimi bud’ zobrazeni mrakd, nebo zabéry pastyil
sbihajicich po kopci, nebo Zenicha, odnaseného proudem potoku, kde se
stfidaji muz ve vodé s nevéstou a Zenichem.

Vezméme si naptiklad ob& epizody tahani stohl sena. Tento dé&j je
rozdélen do &asovych Usekl, které znovu buduje sdm autor. Jejich poradi se
stava rytmickym za pomoci podobnych fyzickych pohybl v zabéru, pomoci
doslovného opakovani materialu (obcas jsou zabéry zrcadlové prevracené
nebo jsou zvétdené) a také prostfednictvim kombinace zacatku zabéru
s novou hudebni frazi ze treti ¢asti Vivaldiho Léta. Opakovani ukazuje, ze lidé
konaji ¢innosti mnohokrat a kazdy Clovék pravé opakuje stejna gesta (obr.7).
To znamena, Ze mezi prvky vznikaji vztahy, které je odhaluji jako néjaké
formalni funkce. Princip opakovani se stava zakladem partitury filmu, ¢imz
vytvari zcela specifickou koncepci prostoru a ¢asu. Vyznam opakovani je
dvojaky. Zaprvé zprehledriuje usporadanou filmovou matérii a zadruhé v ni
vytvari vyznamonosné akcenty, které na sebe strhavaji pozornost a umoznuji
vidéné zabéry vidét nové.

Kromé toho rezisér natadi a stfiha nékteré zabéry tak jakoby se vzajemné
zrcadlily. Napftiklad spojuje zabéry rukou dvou starsich Zzen, z nichz kazda ma
prsten. Ale v prvnim snimku vidime ruce v levém rohu zabéru a ve druhém
zabé&ru vpravo. Obdobnym zplsobem Pele$jan spojuje dva sousedni zabéry, z

nichz jeden zobrazuje ¢lovéka stfedniho véku na koni v levém rohu, druhy
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zobrazuje starSiho muze také na koni, ale jiz v pravém rohu zabéru. Tyto
zabéry nejsou proti sobé, neexistuje mezi nimi zadny konflikt, ale naopak se
zda, Ze se vzajemné odrazeji (obr.6). Takto zvyraznéné gramatické prvky
ziskavaji nové sémantické obsahy.

Horska bystfina v Uvodu filmu vypada na prvni pohled jako néco
konkrétniho, existujiciho samo o sobé. PeleSjan ale vytvari scénu tak, ze
obnaZuje podstatu filmu: zvy8uje pocet zabérl se stejnym obsahem. Tim
ukazuje feku i pastyre pohybujiciho se v ni jako pouze zdanlivé. Nikoli jako
samostatny obraz, ale jako vlastni filmovy material je pohyb pastyre
svédectvim o podstaté filmového c¢asu, protoze pravé podle tohoto opakovani
pohybu je mozné si nejjasnéji uvédomit, Ze se ndm navraci jiz jednou vidéné.
Pele$jan je schopen uméle fidit prib&h ¢asu takovych zmén tim, Ze narusuje
Zivotni tok casu, tak jak jsme zvykli jej bézné vnimat, a proto se kazdy zabér
stava artikulaci svébytného &asu. Opakovani zab&rl neni mrtvym
automatismem pohybu, ale prostfednictvim zmény velikosti opakovanych
zabé&ru &i jejich prostym stranovym obracenim nabyvaiji tyto opakované zabéry
nového vyznamu. To znamena, Ze pomoci uz existujiciho filmového materialu
PeleSjan nachazi dalSi moznosti budovani svého poetického textu, a tak
v podstaté stejné jako basnik vytvarejici pomoci kombinace existujicich slov
nova slovni spojeni PeleSjan konstruuje nova syntagmata a artikuluje nové
vyznamy.

Samostatna analogie leitmotivu je ona opakujici se epizoda pastyre a
ovce v horské rece. Touto epizodou film zacind i konci a je prostfihdvana se
scénou svatby: zvime tedy, Ze Zenich je onen pastyr, kterého jsme vidéli
v divoké rece. Epizoda sestupu horskou bystfinou tvori Ustfedni leitmotiv
celého filmu. Takova konstrukce filmu vyZaduje neustaly navrat k zab&rim,
které zdanlivé jiz ve filmu splnily svou prostou informacni roli, a to proto, aby
je konfrontovala s novymi zabéry (epizodami), aby tak dala zaznit plnosti
jejich vnitinich obsahl. Opakovani tohoto leitmotivu se pokazdé odhaluje
rozdil ve stejném ¢&i podobném, jako v rymujicich se slovech, a na druhé
strané je leitmotiv jakymsi oboustrannym zrcadlem, které vzdy novym
zplUsobem moduluje nasledujici (pfedchazejici) textové fadky, aby z nich
povstal sémanticky celek. Tento leitmotiv ukazuje, ze lidé konaji ¢innost
mnohokrat a kazdy c¢lovék pravé opakuje stejnd gesta. Zvyraznéné gramatické

prvky tak dostdvaji nové sémantické obsahy. “U Pelesjana Ize mluvit o trvalém
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procesu a snhizovani indexovosti obrazu. Indexovosti rozumim pripojeni ke
konkrétnimu prostoru a ¢asu. Postupny rozpad indexovosti zabéru je
nejddleZitéjsi slozkou celkové strategie reZiséra, sméfujici k vytvoreni

"2l hige Jampolskij.

poetického obrazu svéta.
PFi montazi jiz zminované Uvodni scény filmu Pelesjan napftiklad vzdy
opakované prerusuje zabér tak, Ze nedovoluje pastyfi opustit ram zabéru.
Tato skladebna figura se opakuje nékolikrat. Scéna, ktera ve skutecnosti
trvala nékolik vterin, se ve filmu protahla do nékolika minut, ¢imz ztraci
spojeni se skutecnosti a dava divakovi naplno zakusit, Ze scéna je vytvorena
opakovanim stejnych zabé&rd. Toto opakovani neni dlirazem na urdity predmét
&i jev, ale je duleZité kvili sob& samému, nebot je zakladnim leitmotivem
celého filmu a vytvari iluzi neustadlého pohybu a buduje vysledny sémanticky

obraz.

21 JAMPOLSKIJ, Michail. ,Schema i stichija: O filmach Artura Pelesjana®. In: Michail Jampolskij. Jazyk, télo,
slucaj: Kinématograf I poiski smysla. Moskva: Novoje Litératurnoje Obozrenije, 2004, s. 106.
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4 Film Andreje Tarkovského Zrcadlo

4.1 Kompozice filmu

Motivy a leitmotivy jsou nezbytnymi prvky jakéhokoliv uméleckého textu.
Avsak v literature a ve filmu Ize dohledat takova dila, kde je pribéh vystavén
na zakladé asociacnich, a nikoliv fabulacnich souvislosti. Pravé v téchto dilech
Ize nejjednoduseji vypozorovat leitmotivni strukturu, jako je tomu ku prikladu
ve snimku Andreje Tarkovského Zrcadlo.

Film se sklada z velkého mnozstvi epizod predstavujicich vzpominky, sny
a vidiny hlavniho hrdiny jménem Alexej. Pribéh se déli na tfi asové Useky:
soucasnost (presny c¢as se neuvadi, pravdépodobné se jedna o prvni polovinu
70.1 et), détstvi hrdiny ve vale¢ném obdobi (prvni polovina 40. let) a mladi
(30. 1éta). Vidime rlizné fragmenty ze Zivota Alexeje, kde se odrazi jeho vztah
s rodinou, zejména s jeho matkou a otcem, manzelkou Natalii a synem
Ignatem. Ve filmu jsou dale pritomny kronikalni zabéry, které s filmovym
déjem nesouvisi primo, ale asocia¢né, tematicky. Centrem pribéhu, které
kolem sebe spojuje veskeré tyto predstavy, neni ani postava samotného
Alexeje, ale jeho pamét. Pradvé pamét mezi sebou spojuje rdzné epizody,
udalosti, predstavy a veskeré postavy. Predstavy vznikajici ve védomi postavy
se utvafi a rozprostiraji ve filmu na principu hudebnich leitmotivl, které
vyvolavaji v paméti urcité asociace souvisejici s nimi.

Mezi drobnymi, Utrzkovitymi epizodami, které zapliuji zakladni rozsah
filmu, Ize vyclenit tfi vyznamné, které maji rozvinutou vypravnou strukturu
tematické novely - ,V typografii*, ,Na stfelnici* a ,U bohaté doktorky". Tyto
vytvari ve filmu symetrickou, stabilni, pyramidovou konstrukci. Na vrcholu
pyramidy se nachazi epizoda ze strelnice, kde vojensky velitel svym télem
prikryva granat. V Ustfedni ¢asti prvni poloviny filmu probiha vyvrcholeni a
nejnapjatéjsi déjové Casti filmu: matka hrdiny v panice vbiha do typografie,
zddlo se ji totiz o tom, Ze udélala preklep v dllezitém oficidlnim sdé&leni.
Uprostfed druhé poloviny filmu je symetricky se scénou v typografii umisténa
epizoda u bohaté doktorky, kterd nabizi matce hrdiny, aby usekla hlavu
kohoutovi.

V Zrcadle mGzeme vypozorovat, e souvislosti jsou mezi prvky vétdinou

paradigmatické. Nejsou to souvislosti mezi prvky, které jdou jeden za druhym,
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ale mezi prvky vzdalenymi jeden od druhého a pfitom sémanticky blizké. V
pribé&hu celého filmu propojuje pamét hlavniho hrdiny mezi sebou velké
mnozstvi stejnych predstav pojatych ze sémantického hlediska na

asociativnim principu

4.2 Tarkovského pojeti obrazu

Tarkovsky predpokladal, ze se divak béhem filmového predstaveni nema
zabyvat systémem vyjadfovacich prostfedkd a formalnich metod. Pfib&h proto
schvalné ¢inil tak nejasnym a alegorickym. ,Ne nadarmo hned poté, co Cechov
napsal povidku, z niz vyhazoval prvni stranku, tj. odstranoval veskera
~protoze", odstrafioval pohnutky. Jediné kdyz byl material zbaven ,zdravého
smyslu"“, pfichazi novy pocit ve svém prirozeném vyvoji a proménach. Jiz
dlouho se vi, ze ¢im lepsi je material zfilmovaného pribéhu, tim drive znici
pUvodni dramaturgii®.?? Tarkovskij odstrafiuje d&jové a psychologické motivy a
zanechava pouze tematické souvislosti mezi scénami. Jednu scénu ve filmu
pokladal za nezdafilou a chtél ji zmé&nit tak, Ze z ni vystfihl nékolik zabé&rd, coz
okomentoval: “*“Mam-Ili mluvit o tom, co jesté bych zménil v Zrcadle, fekl bych,
ze bych odstranil odchod od doktorky Solovjevé. Tj. dohru déje souvisejiciho
s prodejem prstenl a ndusnic. Vyhodil bych barevny zabé&r po zab&ru chlapce
hlediciho na sebe do zrcadla se dzbankem na mléko, vyhodil bych barevny
zabér, kde chlapec pluje po fece.“?* Rezisérovi vadila pfitomnost dodate¢nych
motivd z toho divodu, aby divdk nezacal uvazovat nad zdmérem a o jeho
realizaci.

V souvislosti s tim se domnivam, Ze je nezbytné pokusit se na tomto
misté o vysvétleni jedné ze zakladnich estetickych kategorii pouzivané
Tarkovskym, a to o pojeti obrazu. Rezisér proti sobé stavi obraz a symbol.
Symbol podle Tarkovského Ize rozsSifrovat, zatimco obraz je mlhavy a nejasny,
Ize ho interpretovat rizné&, jeho koneény vyznam zUstava nevysvétleny.
Alegorie a znameni, stejné tak jako symbol pro Tarkovského, znamenaji vice
nez jen hieroglyfy, ke kterym je potreba vyhledat urcity kéd, aby bylo mozné
je pochopit. Na rozdil od nich obraz je néco neurcitého, nelze ho jednoznacné

interpretovat, neni mozné pochopit ho zdravym rozumem, ale musi v sobé

22 TARKOVSKIJ, Andrej. Lekcii po kinoreZissure. Leningrad: Lenfilm. 1989, s. 61.
23 Tamtéz, s. 86.
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obsahovat stopu tajemstvi, nesmi se omezovat na obycejné znameni, které je
potieba rozlustit. Pravé proto se jednim z hlavnich objektl kritiky ze strany
Tarkovského stal Sergej Ejzenstejn, ktery dle jeho ndzoru vnimal symbol ve
filmu pouze jako znameni, hieroglyf, ktery neobsahuje vice vyznamu. Obraz je
oproti tomu vzdy nejednoznacny, ma mnoho vyznamd. Roz$ifovani

v

sémantického pole je tim, co Tarkovskij oznacoval ,obohacenim", psal, zZe:

7 vr

~polyfonie ve filmu se rodi ne tak, Zze se vytvari mnoho vrstev, ale fazenim a
akumulaci zasluhou (zébér¢. n =k ¢. 1 + ké. 2 + ... k. & n), které nasleduje
za obohacenim. A nejen v tom. Mnohoznacnost obrazu - jakoZzto samotného
obrazu®.?*

Je znamo, Ze Tarkovskij se ¢asto trapil otazkou toho, co znamena ten i
jiny obraz, ktery se opakuje v jeho filmech a pokladal za zbytecné vysvétlovat
jeho vyznam. Z toho samozrejmé nelze Cinit obecné zavéry, ze obrazy
v pfibéhu vznikaji v ndhodném poradi a nic neznamenaji. Pro Tarkovského
bylo dilezité jednak emoéni plsobeni obrazu a za druhé mnohotvarnost jeho
vyznam. Symbol spociva v plochosti znalosti, védy, racionality, zatimco obraz
je soucasti jiné dimenze - tajemstvi. Timto obrazem se u Tarkovského stava
to, co neni mozné vysvétlit - tedy zazrak, ktery se nachazi za hranicemi
fyzikalnich zakond. Zazraény jev se stava uddlosti Zrcadla - at uz to je
vyléceni se z koktavosti, neCekany poryv vétru, pozar, objeveni se tajemné
neznamé, poruseni ¢asové chronologie, ptak sedajici si na hlavu, vidina
v zrcadle, vzkriseni atd. Zazrak je néco, co porusuje obvyklé usporadani véci,
je v opozici véem normam rozumového uvazovani, protoze nepodléha

raciondlnimu vysvétleni.

4.3 Motiv a jeho opakovani

Motiv Casto ziskdva hlubsi smysl az pfi svém opakovani. Kristian Metz
napsal, ze: "Vizualni nebo zvukovy motiv (nebo jejich propojeni), jednou
uréeny ve svém presném syntagmatickém umisténi v textu, dale rozsirujici

rozsah svého vyznamu, mize ziskat v&t&i vahu neZ sdm o sobé& na zadatku”.?

24 TARKOVSKI], Andrej. Martirolog. Dnevniki 1970-1986. Florencija: Mezdunarodnyj institut Andreja
Tarkovskogo, 2008, s. 112.

25 METZ, Christian. Problemy detonacii v chudoZestvennom filme. In: Strojenije filma. Moskva: Raduga, 1984,
s. 104.
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Dokonce pokud se jakykoliv motiv opakuje doslova, kazdé jeho nové
objeveni bude signalizovat urcité zmény a vyvoj zékladniho tématu.

V Zrcadle existuje mnoho predstav, které se objevily v jedné epizodé,
poté se opakovaly v jinych mistech, ale tam se objevuji v jiném kontextu.
Napriklad zrzava divka se ve filmu objevuje ctyrikrat. Poprvé vidime pouze
zvétSeny zabér jeji ruky, jiz drzi vétev, ale nevidime divku celou, poté se
objevuje v zimni scéné na strelnici, potreti vidime jeji priblizeny zabér a
poctvrté se objevuje ve vidéni Alese. Pokud ve scéné se strelnici patfi prostoru
mésta Jurjevec, kde se odehrava epizoda a ve vojenském cCase, tak ve
scénach vidéni se objevuje za hranicemi ¢asoprostoru, v jakémsi domnélém
prostranstvi, které je soucasti hrdinovy paméti.

V Zrcadle mnohé predstavy jako napf. vétrem rozhoupané stromy, ptaci,
pozar, dzbanek s mlékem, kniha o Leonardu da Vinci se opakuji v riznych
epizodach. Pozar v usedlosti zpocatku souvisi s prostorem rodného domu
Alexeje, ale druhy pozar se objevuje jako kratké vidéni, které nasleduje hned
po zabé&ru ve sprie, kde si ho miZeme spojit s pfede$lym kontextem. Nebo
ptak zpocatku objevujici se ve scéné s pihovatym chlapcem s pfijmenim
Asafjev, kterému seda na hlavu, a poté se objevuje na konci filmu, kde ho
umirajici Alexej vypousti z ruky. Pokud v prvnim ptipadé miZeme spojit ptaka
s kontextem, kde probiha dé&j, tak podruhé je tézké pochopit, jak se objevil
v ruce nemocného cClovéka, ktery lezi v posteli. Ve filmu se nékolikrat objevila
predstava vétru, ktery rozhoupava stromy v lesni houstiné. Kniha o
Leonardovi se opakovala dvakrat, ale pokud zpocatku vidime ilustrace,
kterymi listuje Ignat a poté Alesa, tak poté se na obrazovce objevuje ,Portrét
Ginevry de Benci" (1476-1478) mimo jakykoliv kontext jako Cistd vzpominka
nebo nahlé vidéni. S pomoci kompozi¢niho umisténi opakujici se predstavy
ztraci souvislost s aktualnim kontextem a ozZivaji v abstrakci. Aby to bylo
mozné pochopit, pro divaka je nutné zapojit pamét a stejné jako hrdina filmu,
spojit tyto predstavy mezi sebou.

V Zrcadle se kazda predstava jako echo odrazi v jiné predstavé, ¢imz se
utvari jednotny leitmotiv, ktery spojuje tyto predstavy mezi sebou. Kompozice
Zrcadla predstavuje proud predstav, ve kterém kazdy prvek ziskava svij
vyznam na zakladé vnitfni souvislosti s jinymi prvky. ,Kino je vlastné vzdy
zpUsob, jak shromazdit néjaké Glomky do jednoho celku. Film se jako mozaika

skladda z jednotlivych &asti rizné barvy a rizného zplsobu provedeni. A
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mozna, ze kazda cast jednotlivé nema zadny vyznam, kdyz ji vytrhavate

z kontextu. Existuje pouze jako celek. Ve filmu nemGze v zavéru z{stat zadny
neoddvodnény prvek. Ale vie spole¢né zbarvuje kazdy detail obecnym
smyslem. To znamena, kratce receno, Ze nikdo neexistoval jako symbol, nybrz
existuje pouze jako soucast néjakého jednotného svéta. V tomto smyslu je

Zrcadlo nejbliz mého pojeti filmu®.%®

4.4 Leitmotiv zrcadla

Leitmotiv zrcadla hraje ve filmu ddleZitou roli. Zrcadlo je jednim
z predmétd ve filmu, jehoZ funkce daleko presahuje hranice jeho praktického
vyuziti ¢lovékem. Zrcadlu se jiz od pradavna pripisuji magické vlastnosti.
Zrcadlo predstavovalo dvojnika clovéka, jeho osobnosti a dusSe. Pohled do
zrcadla je jako okno do bezvédomi, které se diky zrcadlu stava viditelnym.
Skytana moznost vidét sdm sebe cini zrcadlo symbolem sebepoznani, souvisi
s reflexi. Jako zrcadlo vSak funguje i samotna krajina, do které se promitaji
emoce postav (zpomalené chvéjici se vétvé, vinici se trava...). Soucasné
predstavuje zrcadlo zdvojeni svéta - Clovék, ktery se diva do zrcadla nevidi
sebe, nybrz svlj odraz, ktery je horizontdlné& obraceny zleva doprava, vidi
v zrcadle svého zrcadlového dvojnika.

Pohled do zrcadla s sebou pfindsi setkani s vlastnim odrazem jako oknem
do svého vnitiniho ,ja". Hrdina filmu neni vidét, protoze sdm sebe nevidi jako
dospélého, ale vidi malého chlapce. Ve scéné, kde matka s manzelkou doktora
nechavaji Aljodu samotného, si sedd na Zidli a upfené hledi na svidj odraz
v zrcadle, které visi naproti. Kamera se pomalu priblizuje k zrcadlu a nakonec
vidime portrét chlapce. Alexej se na sebe divd do zrcadla a vidi svij, avsak
n&jakym zplsobem cizi, obli¢ej. Ohefi v petrolejové lampé se chvilemi vznécuje
a pohasina. Plapolajici ohen v lampé Ize pokladat za zablesky ve védomi Alexeje,
ktery v zrcadle jiz nevidi sebe, ale mozna svého syna Ignata z budoucnosti.
Tento odraz je rovnéz autoportrétem, ve kterém si autor hledi do vlastni tvare.

V dalsSim vidéni se objevuje zrcadlova skrin, ve které se odrazi zahadna
postava v kabatu. Zabér s ni trva jen nékolik vtefin, jeji tvar neni vidét. Je

mozné, Zze muz, ktery se odrdzi v zrcadle za nim, je sdm Tarkovskij, je to

26 TARKOVSKI], Andrej. Vstat na put (nacalo). Besedu s Andrejem Tarkovskim véli JeZi Illg i Leonid Nojger,
[online]. [cit. 2018-08-29]. Dostupné z: http://tarkovskiy.su/texty/Tarkovskiy/Noyger.html
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poprvé, kdy se objevuje v zabéru. Jeho oblicej je ofizly rdmem zabéru, je vidét
pouze spodni ¢ast obliceje s vousy. Diva se do zrcadla sdm na sebe - skrz odraz
v zrcadle. Absence tvare Tarkovského v zabéru ho naopak nadnasi
v pfitomnosti, divak je uchvacen ptfedstavami. Je dllezité, e absence vlastniho
obrazu reziséra pomaha divakovi v osobni identifikaci, to znamena vnimat sam
sebe v autorovi. Divak se identifikuje s postavou reziséra a pomaha v utvareni
naslednych identifikaci pozorovatele, ktery sleduje ,cizi® fadu uatrzkovych
vzpominek. Tento zplsob interpretace umoZfiuje divakovi byt v uréitém ohledu
aktivnim tim, ze identifikuje pohled filmové kamery s hrdinou.

Rezisér se domnival, Ze symetrickd kompozice, hlavné v jeji zrcadlové
verzi, se mize stat privodcem do &tvrté dimenze, totiz do ,svéta za zrcadlem®
- ,zazradli®. Vlastnosti zrcadla jsou magické, jsou schopny prevratit svét a jeho
poradek. Pohled do zrcadla jiz pfedpoklada urcitou prostorovou usporadani, na
které, lze fici, se zakladd zamér vnimani filmové tvorby. Timto ramcem se
rozumi urcitd vzdalenost mezi divakem a filmem. Vyuziti zrcadel Tarkovskym
podtrhava vnitfni rozru$eni a pocit vizudlni izolace. Takovy zplsob tvorby
zabé&rl prostifednictvim zrcadla posouvd zaméFeni pozornosti na odraz uvnit¥
zabéru, aby bylo mozné zesilit pocit uvéznéni a zajeti. Hrdina se ztotoznuje se
synem (jeden oblic¢ej sdili Ignat a jeho otec, kdyz byl ve véku syna), matku
s manzelkou (Margarita Terechovova hraje matku a manzelku hrdiny), vidi
v 2ené matku. Vyznam téchto muk Ize chapat jako Oidiplv komplex: laska
malého hrdiny k matce a volba Zeny, kterd se matce podoba; laska v dobé
dospélosti prerlistd do vzdjemného podradzdéni a stiznosti. Ale to vée jen proto,
ze hrdina touzi po tom stat se znovu malym chlapcem a byt s maminkou, coz
se uskutecnuje na konci filmu v podobé preludu, kdyz jde po poli jako maly
chlapec spolu se zestarlou matkou. Jednd se o model Stésti, kterého hrdina
v redlném Zivoté nemuiZe dosdhnout, protoze manzelka neni matka a on sdm
neni svym synem, jde pouze o zrcadlovy odraz.

V Zrcadle Tarkovskij realizuje urcitou ideu pro sledovani filmu, ideu
Lfilmového pdasu" autorova vidéni. Béhem pohledu do zrcadla vzpominek se
nejen konfrontuje se sebou samym, ale zarover prevadi svlj vnitini pohled do
vnéjsiho, nachazi se za kamerou spolu s divakem. Divdme se na platno a
zaroven, jako by do vidéni hlavniho hrdiny. Vzhledem k tomu, Ze pfimy pohled

rvrs

do objektivu vytvari efekt zrcadlového odrazu, na jednu stranu odhaluje

nedostupného k vidéni pozorovatele, ale na druhou stranu, samotna postava,
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ktera se diva do kamery se stava divakem. Tarkovskij se vSak nesnazi zbourat
hranici mezi platnem a divdakem. Prostor za kamerou je nadpozemskym,
neviditelnym svétem. Pohled do objektivu odhaluje pfitomnost néceho
nehmatatelného. Napriklad kdyz Marija v typografii v sedé u okna kontroluje
noviny, ve kterych hleda chybu, ji vidime zezadu. Najednou se otadi a
nedlvéFivé na kratkou chvili hledi do objektivu s podezfenim, ze ji nékdo
sleduje. V Zrcadle se postavy divaji do objektivu, véetné hlavnich hrding, lidi
v kronice, postavy z obrazl a rodide reZiséra, ktefi hledi z fotografii. V prologu
lékar zada koktavého Juru, aby se podival do kamery, v kronikalnich zabérech
se mnozi lidé divaji do kamery sami od sebe. Postavy, které sméFujici svij
pohled do kamery, odhaluji neviditelného pozorovatele, jenz je soucasné svym
vnitfnim odrazem a odrazem svého obdobi. V Zrcadle pohled postavy do
objektivu miZe prochdzet také skrz zrcadlo (obr.8). Naptiklad pfi rozmluvach
rodi¢l, kdy se otec objevuje v zabéru jen velmi vzacné. Kameraman Georgij
Rerberg (1937-1999) zabird matku stojici pred zrcadlem, ktera vede hovofi k
manzelovi, pritom se diva jen sama na sebe. Metaforu zrcadla Ize vnimat jako
vnitfni prostory vnéjsiho svéta. Zrcadlo sebepoznani pripomina jakysi sal se
zrcadly, ve kterém se rozviji vnitfni drama sebepoznani.

Zahrnuti basni vlastniho otce, Arsenije Tarkovského, se rovnéz stava
leitmotivem Zrcadla. Jak v basnich, tak i ve svém filmu se celkem jasné ukazuje
idea zrcadla jakoZto strdZce paméti, zrcadla jako zplsobu poznani jiného
¢lovéka a nakonec je zplsobem i prostfednictvim svéta za zrcadlem, jak poznat
sam sebe, vratit néco promeskaného a ztraceného. Svét za zrcadlem je presnou
predstavou samotné poezie, ktera je nemateridlni ve své podstaté, avsak fakt

jeji existence nevyvolava pochybnosti.

4.5 Leitmotiv ztraceného raje

Jednim ze zakladnich tematickych leitmotivl Zrcadla je leitmotiv
ztraceného raje. Je obsazen v jiz pracovnim nazvu filmu ,Bily, bily den“, ktery
odkazuje na basen Arsenie Tarkovského Bily den (1942). Tato basen je

naplnéna steskem po minulosti, do které jiz neni mozné se vratit:
"Vratit se tam nelze
A vyjadrit nelze,

Jak blahem byla preplnéna
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Ta rajska zahrada.”

Bily den, to je den vécnosti, v niz se zastavil ¢as. Nemoznost vratit se do
minulosti je klicovym tématem jak basné, tak i filmu.

Hlavni hrdina Alexej vzpomina na svou minulost, navrat do ni je pro néj
uzavren. Vypravi byvalé manzelce Natalii o opakujicim se snu, ve kterém vidi
sam sebe jako malé dité, které neni schopné otevrit dvefe do rodného domu.
V tomto kontextu neschopnost otevfit dvere domu je metaforou prekazky,
kterd oddéluje Alexeje od jeho minulosti. Ve svych snech se hrdina snazi utéct
od reality soucasnosti a vratit se do minulosti. Svét ve filmu se déli na
minulost, kterou jiz nelze obnovit a soucasnost, ve které je harmonie
ztracena.

Téma nedosazitelnosti raje hraje vaznou roli také v jinych filmech
Tarkovského. V Ivanové détstvi, kde chlapec ve svych snech vidi jinou realitu,
kterd protifeci valeCnému chaosu. V Solarisu a Nostalgii oba hrdinové, Chris
Kelvin a Andrej Gor&akov, oba vzpominaji na rodny ddm a oba chté&ji, ale
nemohou se vratit do rodné zemé. Ale pokud se v Nostalgii pod rodnou zemi
rozumi vlast postavy, tak v Solarisu se pod timto pojmem rozumi planeta

Zeme.

4.6 Leitmotiv rozkolu

Udalosti narusujici idylicky a blazeny stav, kterou je zahaleno détstvi
hrdiny a ktera zplUsobuje nesoulad s obvyklym zptsobem Zivota, je odchod otce
od rodiny. Pritom tématu odchodu od otce ve filmu odpovida nékolik paralelnich
linii: jeho vlastni syn Ignat stejné jako hlavni hrdina roste a je vychovavan bez
otce; o odlouceni od svého otce vypravi Spanél na navétévé u Alexeje. Je jednim
z téch Spanélskych déti ukazanych v kronice, které vyvazeli ze SSSR v dobé
obcanské valky ve 30. letech. V Zrcadle otec opousti rodinu a syn se snazi prezit
ztratu, vratit ztracena léta svého détstvi, kdy rodice byli spolu.

Ve filmu se rozpadaji veskeré rodinné vazby, které mezi sebou postavy
spojuji: otec odchazi od matky, Alexej a Natalja jsou rozvedeni; Alexej navic
naléhavé radi Natalii, aby se vdala. Na zacatku filmu neznamy Fika, Zze matka
nenosi prsten. Chlapec Asafjev, ktery se objevil v epizodé ve strelnici, také
nema rodinu, ale jeho rodice tragicky zahynuli. Jsou poruseny vztahy lidi s jejich

kofeny: Spanélé jsou odtrzeni od své vlasti a nemohou se vratit. Natalja se pta
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Luisy, jestli by se nechtéla vratit do Spanélska, na coZ doty¢nd odpovida: "1&?
Ja nemohu. Mam ruského manzela a déti jsou také Rusové”.

Rodice a déti ve filmu jeden druhému nerozumi. Alexej se pta matky, proc
se porad hadaji. Spanél bije svou dceru po tvafi a podle scénaie matka dava
Alexeji facku za to, Ze odmita sbirat kvétiny. Natalja vycita Alexeji to, Zze nevola
své matce, ale pfitom sama nevi, co délat se synem, ktery ma problémy ve
Skole. Ignat nechce zit s otcem, kdyz ten mu nabidne prestéhovat se k nému.
Alexej rikd Natalii, Zze se s matkou jeden druhému vzdaluji a ze on: ,s tim
nemohl nic udélat". Nasledné mu fekne, Zze matka si preje, aby se znovu stal
ditétem, aby ho mohla zase nosit na rukou a ochranovat.

Tarkovskij fika: ,Musim néjak delikatné vyjadrit filmem, Ze by bylo lepSi
vibec se nenarodit."?” Pravé narozeni zplUsobuje prvni rozkol. Hrdina se snaZi
utéct do minulosti, kde jesté neprobéhlo oddéleni ditéte od matky a kde jesté
neprobéhlo pohlavni rozdéleni. Na konci filmu se otec ptd matky ,Koho bys
chtéla vic - chlapce nebo holci¢cku?" - ocitdme se v obdobi, kdy se hrdina jesté
nenarodil, ale je jiz pocat, ackoliv jesté neni jasné jaké bude mit pohlavi. Je to
naprosto nejasné a je to blazeny stav, kterého se snazi dosdhnout hlavni hrdina.

Leitmotiv rozkolu primo souvisi s jinym tématem - s tématem rozchodu
nebo nesetkani. Tak, v jedné z epizod, vnuk a babicka, kdyz ta prichazi na
navétévu, se z néjakého dlvodu nepoznavaji. Je zajimavé, ze pfimo pred
prichodem Marii Nikolajevny, Ignat ¢te Uryvek z dopisu Puskina na pozadi
jejiho portrétu v mladi, ale kdyz se ona objevuje v zabéru, on ji nepoznava.
Matka a syn se také nemohou setkat - Alexej ji nevola a ona nepfichazi
k nému, |épe fecCeno, poplete si byt. Na zacatku filmu matka sedi na ploté
v o¢ekavani otce, ale ten se nevraci. BEéhem celého filmu se nijak nemohou
setkat jeden s druhym. Téma setkani se objevuje v prvni basni, ktera zazni ve
filmu — v Prvnich setkanich Arsenie Tarkovského. Leitmotiv odlouceni vznika
také v basni Od rana jsem té vcera privolaval, ve které hrdina popisuje zenu,
na kterou ¢ekd, ale nemize se s ni nijak setkat.

Druhy motiv souvisejici s timto tématem je motiv prstenu. Kolemjdouci
se na zacatku filmu ptd matky, kde je jeji zasnubni prsten, pokud je skutec¢né
vdana, jak mu tvrdi. Ve scéné prodeje nausnic matka dava Nadézdé Petrovné

také prsten. Poté od ni matka utika a bere si s sebou drahocennosti. Nejspis to

27 SURKOVA, Olga. Chroniky Tarkovskogo. Zerkalo. Iskusstvo kino, ¢. 6, 2002. [online]. [cit. 2018-08-29].
Dostupné z: http://www.kinoart.ru/archive/2002/06/n6-article24
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byl zasnubni prsten, ktery chtéla prodat, ale protoZe se ji to nepodafrilo,
rodinné vztahy se obnovily a hned poté, kdy matka zabije kohouta, nasleduje
scéna o tom, kde jsou matka a otec znovu spolu.

Timto zplsobem ve filmu Ize zdlraznit nasledujici kli¢ové konflikty:
neschopnost vratit se do minulosti, neschopnost pro muze a zenu byt spolu,
neschopnost obnovit rodinné vztahy a neschopnost obnovit ty vztahy, které
spojovaly matku a syna v détstvi. Na konci filmu se tyto konflikty vyresi - po
smrti Alexeje vidime jeho matku a otce, ktefi jsou znovu spolu. Poté jeho
matka znovu ziskava se svymi détmi dfive ztracené pouto, ackoliv ve velmi
neobvyklé podobé - v pokrodilém véku jde s détmi AleSou a Marinou, ktefi by

mohli byt jejimi vnoucaty.

4.7 Motiv ruin a rozpadajicich se povrchi

Byt Alexeje, kde se déj odehrava v soucasnosti, je pfimym protikladem
vesnickému rodnému domu. Pokud uvnitf rodného domu vidime tramové
stény a vysivané zavésy, pak byt plsobi naopak dojem velmi nedtulného
prostoru s omselymi sténami. Byt je na pokraji zkazy a entropie, coZz znovu
odkazuje na téma rozkolu a rozpadu. Dokonce misto prib&hu prvniho snu, ve
kterém se v pokoji sype strop, neprobiha ve vesnickém domé, ale v byté.
Vesnicky diim na rozdil od tohoto bytu neni ohroZen erozi. Pokud v byté&
dominuji studené barvy, z nichz hlavni je modra, tak v rodném domé Alexeje
dominuji teplé odstiny barev, zejména Zluty, oranzovy a zeleny. Dale jsou
v byté vsichni herci nabaleni jako by i uvnitf byla zima; v domé je vSe naopak
- matka chodi v letnich Satech, déti béhaji v lehkych kosilkach. Prostranstvi
domu a bytu si pfimo protireci co se tyCe principu otevienosti a uzavrenosti -
pokud se vesnice vzdy objevuje na pozadi pfirody jako jsou lesy a pole, tak
byt se oproti tomu zda byt tésny a tisnivy (dokonce z okna hledi na stény
jinych domu) stejné jako typografickd dilna. Timto zobrazenim méstsky
prostor bytu je prikladem toho, Ze hrdina nezije v soucasnosti. ,...je obrovsky
rozdil mezi tim, jak si predstavi§ dim, ve kterém ses narodil a ktery jsi
nevidél jiz mnoho let a bezprostifednim odrazem tohoto domu po uplynuti

obrovského ¢asového Useku."“?® Proto je ve findlni ¢asti filmu tak dileZity

28 TARKOVSKI], Andrej. Zapecatljennoje vremja. Moskva: Podkova, Exmo-Press, 2002, s. 123
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motiv ruin, ktery vyjadfuje téma rozpadu a entropie (obr.10). V posledni

scéné matka odvadi déti od rozbité studny a shorelého seniku.

4.8 Leitmotiv vody a ohné

Jednim z hlavnich leitmotivl zobrazenych parovou dvojici se ve filmu je
témata ohné a vody. Pokud je to jeden z hlavnich leitmotivy filmu, pak takové
prvky jako je sirka, taborak, petrolejova lampa, cigareta, svicka a mnohé jiné,
budou vystupovat v roli jeho reprezentantl nebo motivd. Tim mohou byt
opakujici se predméty v zabéru a sémanticky totozné obrazy. V nékterych
scénach ohef bude vyjadien prostiednictvim hned nékolika obrazl. Napftiklad
v epizodé, kde Alesa sedi v domé, zatimco ¢ekd na svou matku, diva se do
zrcadla na sténé a objevuje se mu kratké vidéni se zrzavou holcickou, ktera sedi
u pece. V tomto fragmentu lze vidét sérii ekvivalentnich motivi ohné, a to:
lampu, ktera odrazi mékké svétlo na oblicej Alesi, horici uhliky, petrolejovou
lampu vedle pece a holcicku s ohnivé zrzavymi vlasy a hofici vétev v rukou.
Reprezentanti leitmotivli jsou synonymni jeden druhému. Leitmotiv se obvykle
neprojevuje v jedné a té samé predstavé, ale zaménuje se ekvivalentnimi obrazy
jeden druhému. Neexistuje leitmotiv ohné v mnozném disle, jelikoz leitmotiv
ohné& mdze byt jen jeden. Zatimco motivl bude mit vZdy rozhodné vice nez
jeden, klidné hned nékolik.

V Zrcadle leitmotiv vody skoro ve vSech pfipadech souvisi s tématem smrti
a s tématem odlouceni. Zaprvé reprezentanti leitmotivu vody se projevuji v prvni
epizodé po odchodu kolemjdouciho, kdyz zacina prset: na okné stoji vaza
s kvétinami ve vodé, za oknem na prycné klidné postava nadoba naplnéna vodou
a v tu chvili je recitovana basen Arsenije Tarkovského Prvni schdzky. Kdyz zacdina

prset, slySime, jak jsou z ni ¢teny nasledujici radky:

“Zménil se cely svét a proménami
Prosly i véci, umyvadlo, dzban,
Kdyz jako strazni hlidka mezi nami

Zvrstvena tvrda voda stala tam.”

V basni voda vystupuje v roli hranice, ktera rozdéluje postavy. Stejnou roli

pIni i ve filmu: voda je Zivel rozdélujici otce a matku, ktery jim brani v shledani.
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Dale se na konci této scény objevuje predstava studny, dalSi odvozeny prvek
leitmotivu smrti. Ve filmu se studna objevuje nékolikrat: ze zacatku se matka
v dobé& pozaru oplachuje ve vé&dru, poté v epizodé snu, kde se hrdina nemdze
dostat do svého domu, vedle kterého je vidét studna, je tento prvek znovu
spojen s tématem omezeni. Voda se objevuje i ve scéné prvniho snu, kde si
matka myje vlasy v kulatém lavoru, voda tece po sténach bytu. Tady voda znovu
v roli néc¢eho zlého, co si s sebou nese smrt a niceni.

Ve scéné typografie, kdyz Marija jde po dlouhé chodbé, zni verSe z basné

Arsenije Tarkovského Od rana jsem té vcera privolaval:

“Dneska jsi pfisla, kdyz nam poridili
tak neobvykle zakaleny den
a dést a hodinu tak neobvykle pozdni

a proudy kapek po studenych vétvich.

Ne, slovem nezkonejsis, Satkem nezastavis..."

V basni se hrdina nemUze setkat s jeho Zivotni mdzou kvdli $patnému
pocasi, kvQli desti. Lijak, ktery pronasleduje hrdinku sp&chajici do prace,
vystupuje v roli pfekazky, kterou musi prekonat.

Nebo ve scéné se Spanéli mimo zabér zni $panélska pisen, kterd se jmenuje
Navegando me perdi (BéEhem plavby jsem ztratil smér). Zde je plavba rovnéz
spojena s tématem odlouceni, protoZe Spanélé se nemohou vratit k sobé domu.
Parnik, ktery pfiplul pro déti, jez vidime v kronikalnich zabérech, se vztahuje
praveé k této pisni a k tématu odlouceni.

V poslednim zdbé&ru snu o domé&, kam se Ale€a nemUzZe dostat, na pozadi
prsi. Voda zde znovu vystupuje jako prekazka. Voda se objevuje i v epizodé u
manzelky doktora - prsi, mimo zabér je slySet Splouchani vody a kdyz matka
zabiji kohouta, za jejimi zady tecou proudy vody. Poté nasleduje sen, kde Alesa
vchazi do svého domu a hned po této scéné nasleduje kratka epizoda, ve které
AleSa pluje pres feku a vychazi na breh. Hrdina pfekonava vodni prostor a
dostava se na sous. Pfrekonani reky v tomto pfipadé znamena vitézstvi nad
¢asem a osudem. Na konci filmu se studna objevuje potreti, ale po smrti hrdiny
vidime jiz rozborenou studnu, jejiz zni¢eni symbolizuje vitézstvi nad vodnim

Zivlem a soucasné i nad ¢asem. Voda ve vsech vysSe uvedenych pfipadech souvisi
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s prekazkou, se smrti nebo znicenim, a také s ¢asem. Ale na konci filmu se
odehrava vitézstvi nad vodnim Zzivlem, hrdina preplouva feku, a poté i studnu,
coz znamena smrt a entropii, zniceni.

Pokud je voda prvkem souvisejicim s odlouc¢enim, tak oherl se naopak
vztahuje k tématu setkani s jinym svétem s k tématu zazra¢ného jevu. Ve filmu
bude ohen v nékterych pfipadech znamenim setkani mezi otcem a matkou.

4

Natalja se pta Alexeje, zda si vzpominda, kdo mél vidinu hoficiho kefe, na coz
hrdina odpovida, ze to byl prorok Mojzis - pfipominka biblické epizody s hoficim
kefem odkazuje k tématu bozského zjeveni. V té samé epizodé Ignat rozdélava
taborovy ohen na ulici. V prvni scéné, brzy poté, kdy zacina prset, vypuka pozar
na seniku. Ohen ve filmu predpovida stfet s nadpozemskym svétem. To se
potvrzuje také tim, ze Tarkovskij zaradil hned po epizodé se sprchou kratky
zabér s pozarem na pozadi lesa, ktery netrva vice nez pét vtefin. Tento pozar je
zachycen v poli a vedle néj Ize vidét sloup — pravé tento sloup uvidime

v poslednim zabéru filmu, vedle kterého bude stat mlada matka hrdiny, ktera
sem prisla z jiného Casoprostoru, z jiného svéta. Co konktrétné fikad v zabéru
neni vidét, jako by se ten ohen objevil odnikud.

Epizoda, ve které se AleSe zjevuje zrzava divka na pozadi pece rovnéz
obsahuje leitmotiv ohné. Ohen z pece, petrolejova lampa, zrzavé vlasy, hofici
vétev, uhli. Navic se v chalupé obklopuje lampou, kterd se misty rozhofiva, misty
uhasind. Ohen vystupuje v roli prvku mezi ¢lovékem a Bohem, mezi redlnym
svétem a nadpfirozenym (obr.9).

Kdyz se Tarkovského ptali na vyznam vody v jeho filmech, fikal, Ze ho
pritahuje povrchova Uprava vody, je vzdy pohybliva, navic voda se sklada z jedné
a té samé materidlni slozky. Pokud voda podle nazoru Tarkovského vyjadfuje
samotnou materidlni podstatu, tak se lze domnivat, Ze ohen oproti tomu
pravdépodobné souvisi s né¢im nematerialnim.

Ve scéné pozaru detailné vidime matku, ktera sedi u studny, a vzadu hofici
kInu, ke které b&Zi muZ. V tomto zdbé&ru Ize vidét kontrapunkt leitmotivi ohné
(pozaru) a vody (studny). Na tomto kontrastu stoji také predchozi zabér: kamera
zabird scénu pres zrcadlo, na zadnim planu je vidét ohen, vpredu nadoba s vodou
a také Aljosa a Marina; kamera prejizdi od zrcadla a zabird samotny pozar zevnitf
chalupy - v popredi ze stfechy kape voda, vzadu plane pozar a znovu se v zabéru
objevuji muz a zena. Nebo v epizodé druhého rozhovoru Alexeje s manzelkou je

jesté jeden zabér s hlubinnou mizanscénou. Vepredu se nachazi Zena, ceSe si
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vlasy, zatimco za oknem prsi, a na zadnim planu stoji Ignat, ktery hledi do jim
rozdélaného ohné uprostred dvoru. I zde si Ize povSimnout postaveni proti sobé

ohné a vody.

4.9 Leitmotiv svétla a tmy

Kameraman filmu Georgij Ivanovi¢ Rerberg (1937-1999) pri poskytnuti
posledni rozhovoru poukazuje na vliv Leonarda da Vinci: ,V zobrazeni je
nejddlezitéjsi stin. Pokud bychom se méli zaposlouchat do myslenky Leonarda:
.Krasa je boj svétla s temnotou" a udélat ji klicovou, tak bude hned jasné, co
realizovat."®

Kdyz v prvni scéné po titulkdch neznamy odchazi, nebo kdyz se hned setmi,
uvnitf rodného domu hrdiny se prostor také stava potemnélym, jen svicka vydava
slabé svétlo. Téma odlouceni od otce se propojuje s leitmotivy tmy. V kratké scéné
uprostred filmu (kterd se sklada pouze z jednoho, avsak dlouhého zabéru) pfi
vzpomince Alexeje prostor uvnitf jeho rodného domu je rovnéz velmi temny, na
konci zabéru hrdina drzi v ruce sirku, ktera je jedinym zdrojem svétla v mistnosti.
Epizoda v typografii je také temnd, znovu préi a my vidime mnoho zdrojd svétla -
lampy na stolech v mistnostech a chodbach. Absence prirozeného svétla a zapnuté
lampy celou cestu doprovazi hrdinku v typografii - to vSe podporuje zlovéstny
charakter epizody. Ukazkovou je v tomto smyslu také scéna prodeje nausnic, ktera
je skoro celd postavend na vyuziti svételnych kontrastl. A aZ na konci filmu po
klicovém snu, kde Aljo&a vchazi do domu svého détstvi, vidime tento diim ozareny
svétlem, kdyz se objevuje starnouci matka. V nasledujici scéné smrti Alexeje se
zobrazeni jeho pokoje také méni: pokoj je zaplnén svétlem jako v rodném domé
autora, ackoliv jesté na zacatku filmu tento pokoj byl tmavy, chladny a
nezabydleny. Zména osvétleni souvisi s rozvojem dramaturgickych linii - ze
za¢atku je obraz tmavy, protoze otec se nevraci domu a veskeré rodinné vazby
jsou narusené, nakonec se vsSak hrdinovi podafi vratit ve ztraceny rdj a prostor se
zaplnuje svétlem.

Svét ve filmu ma také magické vlastnosti. Portrét Ginevry de Benci od

Leonarda da Vinci, ktery se objevil ve scéné navratu z armady, je osvicen tak, jako

2% RERBERG, Georgij. ,Jesli ¢uvstva ne vospitany, tolku ne budet “. Poslednjaja beseda. [online] Kinoveddeskije
zapiski ¢. 48, 2000. [cit. 2018-08-29] Dostupné z: http://www.kinozapiski.ru/ru/article/sendvalues/556/
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by svétlo jiz neutvarelo prostor, nerdmuje ho, ale jako by portrét sam svétlo
vylucoval. Tento zabér vznikd mimo kontext jako nahly zablesk v paméti.

Svétlo dopadajici na tvar Alesi ve scéné, kde se diva do zrcadla, vyjadruje
jeho sounalezitost s nécim nadprirozenym, predznamenava jev z jiného svéta.
Lampa v chalupé se rozsvécuje a znovu zhasina, to samé se odehrava ve scéné,
kde Natalja sedi v pokoji Alexeje a za ni se nachazi lampa, ktera se zapina a vypin3,
coz v obou pripadech ma byt jako prvek nadpozemského svéta, navic téma smrti

se prolina s leitmotivem ohné.

4.10 Leitmotiv nemoci

Ve filmu Ize také vypatrat leitmotiv nemoci - objevuji se hned c¢tyfi 1ékafi: 1)
v prologu je to Zena, ktera vyléci nemocnému koktani 2) na zacatku filmu neznamy
lékar, ktery hleda cestu, 3) doktor Dmitrij Nikolajevi¢, k jehoz manzelce pfrijde
matka prodat nausnice a 4) doktor, mluvici o svédomi a paméti, ktery na konci
filmu stoji vedle postele nemocného Alexeje. Navic podle zaméru Tarkovského bylo
v Umyslu pouzit basen Arsenie Tarkovského Onemocnél jsem v détstvi. Navic
mnohé postavy ve filmu jsou nemocné: manzelka doktora rikd, ze AljoSa ma kasel
a ze je potreba, aby ho Dmitrij Ivanovic vySetfil. Na zacatku filmu se matka pta,
co ma Alexej s hlasem, na coz on odpovida, Ze ma nejspis anginu.

s

V Zrcadle jsou lékari nadéleni zvlastnimi schopnostmi. Tak l|ékar v prologu
uzdravuje mladého Clovéka ze Skytani. Neznamy v ¢erném saku je predstavovan
jako podivin, ktery mluvi o odusevnéni prirodou a dokonce se pokousi véstit matce
z ruky. A lékar v bilém Zupanu, ktery se objevuje v pokoji Alexeje na konci filmu
misto, aby I&Cil hrdinu a délal svou praci, fika, Ze angina s tim nema nic spole¢ného

a uvazuje o svédomi a paméti. Nemoc ve filmu je pfi¢inou nefyzického charakteru,

provazi hrdinu vzdy kdyz se ocitne v krizovém stavu.

4.11 Druhy casu
4.11.1 Leitmotivy ¢asu a vécnosti

Zakladni konflikt Zrcadla spociva v postaveni proti sobé materidlniho
zakladu nachylného k rozruseni a metafyzického, neménného a netélesného.
Tento leitmotiv nas privadi k problematice Casu.

Pro Tarkovského cas neni posloupnosti, jedinym nosi¢em casu je lidska

pamét. Ve védomi predstavy nejsou rozmistény v chronologickém poradku.

49



Minulost se vrstvi na soucasnost a v jakoukoliv chvili ma ¢lovék co do ¢inéni se
vSim, co prezil, poc¢inaje od samotného narozeni.

Rezisér pouziva japonské slovo saba, které se preklada jako rez. Saba
znamena materialni otisk ¢asu, ktery zOstava na predmétech. Jakykoliv pfedmét
jako je zidle, sklenice umisté&ny do zabé&rl zvlast od véeho nemuze byt
predstaven mimo probihajici ¢as jako by z pohledu absence ¢asu. Cas pretvari
vé&ci, objevuje v nich urdité kvality, stavy a fixace t&chto procesi jsou cilem
reziséra. To mozna v urcité mire vysvétluje vyuziti zpomaleného pohybu
Tarkovskym, ktery také zpomaluje vypravéni.

Pocit ubihajiciho ¢asu se ztraci u hrdiny Zrcadla v marnosti vSedniho Zivota.
Nezndmy si na zacatku filmu stézuje na absenci ¢asu k premysleni. Ve druhé
epizodé vedouci typografické dilny fika Marii: “Vsichni jen spéchaji, nikdo nema
Cas!”. Poté zena v ¢erném fika Ignatovi: "Mame malo Casu". Aby bylo mozné
pocitit prdb&h ubihajiciho &asu, je nezbytné udélat pauzu, odpoutat se od
zivotniho stylu a uvédomit si ¢as jako stav. Pricemz cas ve filmu je vzdy
nelinearni, ¢asto se prerusuje - napriklad v epizodé, kdy se Alexej ptd matky,
kolik je hodin, ona mu odpovida, ze kolem Sesti a on se dotazuje: ,Rano?" Z toho
Ize pochopit, Zze hrdina se naprosto neorientuje v ¢ase, je v ném ztracen.

Ale &as si v sob& nese nejen nekonedné zmény. Tarkovskij zdlrazfiuje, Ze se

I3

vyjadfuje ve formé materidlniho rozrusovani véci. Vznika urcitd ambivalence - na
jedné strané Cas pretvari véci, na druhé strané je zde smrtelnost a marnost
véeho existujiciho. Cas provokuje nostalgii véeho ztraceného, jelikoz filmova
tvorba podle Tarkovského Zije svoji moznosti kolikrat chce kfisit na platné jednu
a tu samou udalost. Udalost je podle néj nostalgicka ve své prirozené podstaté.
Tak na jedné strané Tarkovskij mluvi o schopnosti obnovy udalosti na platné, na
druhé strané o nostalgii a stesku po té udalosti, ktera je na jednu stranu kfiSena
a oplakdvana. Tudiz mame co docinéni s dialektikou ztraceného a ziskaného
Casu, kterého lituje hrdina filmu. Podle Tarkovského ovsem clovék jde do kina
ziskat Cas, ziskat ztraceny nebo promeskany cas nebo ziskat ten, ktery jesté
neziskal. Clovék, ktery se diva na film, chce ziskat ¢as, ale samotny ten &as je jiz
ztraceny. V jednom ze svych rozhovord Tarkovskij mluvi o entropii, ale ne ve
podle jeho ndzoru podléhd zkaze, &lovék z(Ostava v podstaté stejny, zkdza se
tykd jen pfedmétd.

Zrcadlo je pfiznacné svym rozdélenim na c¢as a vécnost. Pod ¢asem se

rozumi vSe prechazejici a ménici se tehdy kdy vécnost je nekonecnd zména a
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vedkerd zkadza mizi. Cas musi byt prekonan - odtud vznikd vazné téma vitézstvi

nad ¢asem a nad osudem.

4.11.2 Leitmotiv vééného navratu

V Zrcadle se né&jakym sloZitym zplsobem propojuje hned nékolik typt €ast
- pro reziséra bylo dllezité predat zpomaleni ¢asu, takZe vidime &asové stopy
pres zkdzu na materialnich pfredmétech a ¢asova selhani, ktera ¢as deformuji. Je
zde jedtd jeden druh ¢asu - cyklicky. V pribé&hu celého filmu probihd posloupna
zmeéna roc¢nich obdobi. Jednoznacné lze tvrdit, zZe film zacina v |été a kondi také
v |été, ale v centru se nachazi zimni epizoda. Je vSak slozitéjsi odlisit Iéto od jara
a od podzimu. Za predpokladu, Ze scéna v typografii probihd na podzim, kdy
prsi, tak ¢as v Zrcadle skute¢né absolvuje roc¢ni cyklus nehledé na ¢asovy rozkol
mezi epizodami. Ackoliv rozlozeni epizod ve filmu podstupovalo silné zmény,
existovalo kolem dvaceti rlznych variant montaZi filmu. Toto rozdé&leni neni
nahodné. Posloupnost ro¢nich obdobi se zachovava od zaméru po konecnou
verzi.

Opakovani je nejen zakladni metodou, kterad urcuje usporadani kompozice
Zrcadla, ale i samostatnym leitmotivem. Napfiklad ve scéné, kdy Ignat pomaha
matce uklidit véci ze stolu a proziva stav deja-vu - tato chlapcova fantazie uvadi
téma opakovani - “jako by se to uz stalo... Taky jsem sbiral penize...”, fika Ignat.
Tato scénka se kopiruje v epizodé u doktorky, kdy matce padaji na stil ndusnice
a ona je zveda, také zde je re€ o penézich a o prodeji ndusnic. Na toto vidéni
vzpomind Ignat, kdyz fika (tentokrate svému otci), ze to uz se stalo?

Idea cyklického opakovani je vyjadrena i v titulcich: jakmile mlady c¢lovék
v prologu pronasi vétu: “Ja mohu mluvit!”, na platné se opakované objevuje
titulek ZRCADLO, ktery timto zplsobem uzavird do kruhu kompozici prologu.
Oproti ideji entropie Tarkovskij stavi koncepci vé¢ného navratu, ve kterém nic
nepodléha zkaze, smrt a rozruseni neexistuje. Smrt neexistuje, existuje jen
prestavka, smrt neukoncuje Zivot, jen ho prerusuje, opét prijde den, kdy se
znovu objevime na svété. Vécny navrat rusi ideu hierarchie a odstranuje
rozdéleni na minulost a soucasnost, na pred a po, na v€era a dnes. Proto
predstavy, které opakuji jedna druhou si musime predstavovat jako by
synchronné. Nejen syn opakuje chyby otce, ale i otec opakuje budouci chyby
svého syna. Ve filmu neexistuje linearni ¢as, veskery cas probiha na stejné

arovni. Minulost Ize zaménit za budoucnost a naopak. Pfedstavy minulosti souvisi
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se soucasnosti, pravé vécny navrat jim umoznuje pronikat do soucasnosti znovu
a znovu. Déjiny v podobé posloupnosti udalosti neexistuji, existuje jen jednotny
¢as a vzajemna vyména predstav z riznych obdobi. To, co se opakuje, jsou ty
samé motivy, které se zafazuji do tematickych uzll ustanovujicich souvislosti
mezi rliznymi epizodami, postavami a obdobimi. Leitmotivy zde budou prvky,
které spousti mechanismus vé&ného navratu, jsou jeho privodci. Tak jako v&&ny
navrat udrzuje svét v rovnovaze, tak i leitmotivy predstavuji tematicky zaklad

filmu zajistujici jeho souvislost na vsech Urovnich.

4.12 Vzajemna souvislost leitmotivl a vizualniho stylu Zrcadla
4.12.1 Perspektiva

Leitmotivy Casu a vécnosti urcuji také umeélecké reseni filmu - kompozici
zabé&rl. Tarkovskij nepfili§ ¢asto buduje mizanscény s pfimou perspektivou a
zfidka kdy vytvari geometricky proporcionalni kompozici s jasné vyjadrenym
centrem. Misto toho ve filmu prevladaji kompozice s prohnutou linii perspektivy,
kterd rozpohybovava vSechny prvky. Napfiklad v zabéru, kdy Asafjev stoupa na
kopec, Tarkovskij vybudovava kruhu podobnou perspektivu, kterd sméruje do
dalky, podle analogie s perspektivou na obrazu Lovci na snéhu (Pieter Bruegel
starsi, 1565), kterou cituje v této scéné. Jesté Ize jako priklad uvést zabéry
s pohankovym polem, kde se perspektivy vystavuji do kruhu - je to vidét
v prvnim zabéru nasledujicim hned po titulcich a v poslednim zabéru filmu. Je
zajimavé, ze tyto dva zabéry symetricky odrazeji jeden druhy: V prvnim zabéru
vidime linii mifici do hloubky pole a jdouci z nizniho pravého uhlu, zatimco
v poslednim zabéru linie perspektivy naopak vychazi z nizniho levého Uhlu.

V prvnim zabéru se kamera pohybuje do hloubky zobrazeni, zatimco v poslednim
naopak ujizdi dozadu a skryva se ve tmé lesa. V poslednim zabéru filmu v
prednim planu starnouci matka vede déti po cesti¢ce a v zadnim planu stoji
mlada matka. Vzdalenost mezi nimi slouzi jako do¢asna hranice, ktera oddéluje
jeden cas od druhého.

Ve filmu se také objevuje kompozi¢ni konflikt, kdy je zabér vytvoren
symetricky, ale perspektiva se upira do uzavieného prostoru - v byté autora je
vyhled z okna namifen pfimo na st&ny ostatnich domU. Pfedstava perspektivy se
zde upira do zdi sousedniho domu, nikam nevede. Pokud pfima perspektiva
vyjadruje ideu linedrniho ¢asu jdouciho nikam, pak ohybajici se linie perspektivy

se vztahuje k ¢asu vécnosti.
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4.12.2 Ramec jako hranice svétil.

Jednim z kli¢ovych vizualnich metod v Zrcadle je existence ramovani
v zabéru. Pravé ram umoznuje vytvorit efekt vizudlni hranice jako by oddélujici
jeden svét od druhého. Ramce zabéru pripominaji rdmec obrazu. Tarkovskij
Casto vyuziva okna, zrcadla dvere jako ramce, pres které prostupuji jina
prostranstvi. Tarkovskij buduje mizanscénu takovym zplsobem, aby v zabé&ru
bylo hned nékolik dimenzi, coZz nds znovu privadi k jeho klicové problematice:
ram zabéru je obraz svazujici dva svéty, tento a nadpozemsky.

V byté Alexeje vidime velka okna, sklenéné dvere a velké mnozstvi zrcadel
a obrazl na st&ndach. Hojnost zrcadel vypovidd o mnoZstvi svétl a ¢asd, kterymi
hrdina cestoval béhem celého filmu. Lze privést jako priklad zabér ve scéné
zjeveni se neznamé Ignatovi, kdyz se sluzka vzdalila do hlubin chodby. Na
obrazovce jsou ukazany hned ctvery dvere, zrcadlo a obrazy na sténé.

V epizodé snu, kdy se Aljosa snaZi dostat do svého domu, ale nemUQze
otevrit dvere, jsou dvere rovnéz znamenim hranice oddélujici jeden svét od
druhého.

DuleZitou roli hraje dale motiv okna. Skrze okna v byt& Alexeje nevidime do
ulice - okna jsou bud’ zatazena zavésy, nebo je z nich vyhled na stény jinych
domd, coZ vytvafi pocit uzavfenosti. Ale v uzavieném domé hrdiny je vse jinak.
Ve dvou scéndch v rodném domé Alexeje se kamera pomalu priblizuje k oknu -
poprvé v dobé Cteni basni Prvni setkani a podruhé, blize u konce filmu poté kdy
se hrdinovi podari vejit do rodného domu ve snu predtim, nez se objevi starnouci
matka hrdiny. Kfidla okna a parapet jsou brany jako ramy obrazu a to co vidime
v samotném okné ma podobu krajiny. Pravdou je, Ze podruhé se vyhled z okna
trochu méni: oploceni tam jiZz neni a dub byl pokacen, na jeho misté zlstal jen
parez, na kterém sedi starnouci matka. Ale pokud poprvé za oknem prsi a
v zabéru vidime nadobu s vodou, coz souvisi s tématem vody ve smyslu
odlouceni, tak podruhé se v tomto okné objevuje zablesk, coz mluvi o prekonani
tohoto rozkolu, o moznosti prechodu nebo o0 mozném navratu do détstvi a ziskani
zpét ztraceného raje.

V Zrcadle se setkavaji také zabéry s centralizovanou kompozici, s jasnymi
horizontaly a vertikdly. Lze si pfipomenout scénu rozhovoru Alexeje s matkou po
telefonu, kdy kamera panoramaticky zachycuje byt hrdiny, zastavuje se, a poté

se pomalu priblizuje k oknu - linie perspektivy se zcela jasné pfiblizuje k centru
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zabéru. Stejné je natoceno, jak Marie prechazi po chodbé v typografii, ale
v tomto pripadé se kamera naopak oddaluje od hrdinky.

Dalsi zabér se symetrickou kompozici najdeme ve scéné na strelnici, kdy
Asafjev stoupd vzhlru po schodech a kdyZ Ale$a ve snu vchazi do domu se
dzbankem na mléko, kamera ho nasleduje, ale poté vSak méni trajektorii, ve
skuteénosti ale vidime dvefni priichod v samotném centru zabéru.

Centralizovana kompozice se objevuje ve filmu, kdyZ vznika prichod do
jiného prostranstvi. To souvisi s tématem hranice a jejiho prekonanim. V prvnim
pripadé, kdyz se kamera pohybuje po byté, to bude prechod z jednoho
¢asoprostoru do druhého - vzdyt hned po této scéné se odehrava epizoda z 30.
letech. V chodbé Marija vychazi z hluéného prostoru typografie a mimo zabér zni
basné Arsenie Tarkovského jako signal o pfechodu z jednoho stavu do druhého.
Kdyz Asafjev stoupa po schodisti, povysSuje se nad odehravajici se situaci, ne
nahodou potom stoupa na kopec. A nakonec scéna, kdy AljoSa vchazi do rodného
domu, ta je kliCovou a kulminacni ve filmu, protoze v ni se hrdinovi podafi udélat
to, co drive nemohl - vratit se do détstvi a ziskat nesmrtelnost. Ve vSech téchto
zabérech se odehrava prechod z jedné reality do druhé, nebo z jednoho

¢asoprostoru do druhého.
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5. Zaveéer

Ve své praci jsem se zaméril na téma motivu a leitmotivu ve tfech filmech
rdzného typu (animovaném, dokumentarnim a hraném). SnaZil jsem se pochopit,
jak Ize s nimi ve filmu pracovat, aby dostaly svého vyznamu a funkce.
Vyjimeénost ptistupu k filmu s pouzitim motivd a leitmotivd spoéiva v tom, Ze
kazdy jednotlivé vzaty prvek mdze mit smyslovy vyznam, miZe byt synonymem
pro jiny prvek, ze kterych mdZeme vytvafet samostatnou linii nebo doprovodné
k zakladni linii vypravéni.

Pfistup k filmu prostfednictvim motivQ a leitmotivi neni mozné vybudovat
jako pfesny mechanismus, ktery by do sebe zahrnoval komponenty v urcitych
smeérech, jelikoz motiv je pouze obsahovy material, ktery neni ve filmu
autonomni a roven sam sobé. Bé&hem opakovani nebo svych promén leitmotivy v
nas vyvolavaji urcité asociace, ¢imz ziskavaji zvlastni ideovou, symbolickou a
psychologickou hloubku.

PFri rozboru filmovych dél jsem se mnohokrat vracel k jiz probranym
momentdm, coZ vyvolavalo nové retrospektivni pojeti smyslu. Nage mysl se
znovu a znovu totiz obraci k tomu nebo jinému prvku ve filmu - vraci se
pokazdé, kdy se ve strukture filmu zaregisruje jakykoliv novy faktor, ktery
dovoluje retrospektivné primyslet si tento komponent. Po cely ¢as jeho pulsobeni
méni roli motivu a nasledné za nim celou Fadu jinych komponentl souvisejicich
s nim. Motivy pokazdé méni svou polohu a obrys. Ve vysledku lze vidét, ze
nékteré motivy vytvari novou myslenku, pridavaji jednotlivym epizodam nové
zabarveni, nové znéni.

Aby pak bylo mozné uplatnit tento pFistup béhem prace ve stfizné a prevést
vizudlIni i zvukové elementy do systému propletenych motivl je potieba nabizet
rezisérovi jesté ve fazi scénare nebo storyboardu promyslet hypotetické mozné
motivni seskupeni a také svij vlastni systém opakovani a podobizen, které
budou pak protinat film na vSech Urovnich. Na zakladé synonymice je tfeba
vymezit kli¢ové leitmotivy, které budou uréovat dramaturgii filmQ, vizuaini styl a
zpUsob vypravéni. Film v této perspektivé zaéne prorlistat nekoneé¢nym
mnozstvim souvislosti a jeho kazdy, i ten nejmensi, prvek bude nabyvat

obrovského vyznamu.
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6. Obrazova priloha

Obr. 1

Racdi kanon je hudebnim leitmotivem ve filmu Maybridgeove struny. Hudba se od
stfedu hraje v opacném sméru a vraci se na zacatek skladby. To je, jako kdyz
couva rak nebo krab - odtud je tenhle nazev skladby. To je dobfe vidét v notach.

V misté oznaceném hvézdickou je toto otoceni a barevné ¢ary spojuji stejné noty.
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Obr. 2

Motiv struny ve filmu Maybridgeovy struny
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Obr. 3

Motiv hodin ve filmu Maybridgeovy struny
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Obr. 4

Motiv koné ve filmu Maybridgeovy struny
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Obr. 5

Leitmotiv kruhu ve filmu Roéni obdobi
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Obr. 6 Motiv grafického propojeni zab&rt ve filmu Ro&ni obdobi
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Obr. 7

Leitmotiv zrcadlovych zabé&rl v epizodé senosece ve filmu Roéni obdobi
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Obr. 8

Leitmotiv pohledu postav do zrcadla ve filmu Zrcadlo
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Obr. 9

Leitmotiv ohné ve filmu Zrcadlo
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Obr. 10

Motiv ruin ve filmu Zrcadlo
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7.3 Uvadéné filmy

Maybridgeovy struny (Kédzi Jamamura, 2011)
Roc¢ni obdobi (Artavazd Pelesjan, 1975)
Zrcadlo (Andrej Tarkovskij, 1975)

KFriZnik Potémkin (Sergej Ejzenstejn, 1925)
Ivan Grozny II. (Sergej Ejzenstejn, 1945)
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